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1. Einleitung

Der Schlissel als Symbol préagt unser kulturelles Leben wie fast kein anderes Objekt. Er ist so
alltaglich, dass wir fast meinen kénnten, dass das Prinzip des Versperrens sei dem Menschen
angeboren. Geben wir den Begriff in die Internetsuchmaschine Google ein, so sticht uns
gleich die enge Verwandtschaft des Schlissels mit dem Bedurfnis nach Sicherheit ins Auge.
Es erscheinen unzéhlige Unternehmen, die einem den perfekten Schliissel und das perfekte
Sicherheitssystem versprechen. Wir wollen also mit dem Schlissel den alleinigen Zugang
oder eben, dass Andere keinen Zugang haben. Nicht aber nur die tatsachliche Verwendung
des Schlissels fallt uns auf, sondern auch die Symbolhaftigkeit und Metaphorik, die es schon
seit jeher in den Alltag geschafft hat. So finden wir oft den Schlussel zu Mathematiklsungen,
die uns eine Ldsung prophezeien. Das ist natlrlich kein realer Schlussel, aber er eréffnet uns

trotzdem einen neuen Bereich.

Ob also am Scorpions CD Cover zum Album Crazy World von 1990 oder in der Werbung der
Osterreichischen Tageszeitung Standard zum Hidden Shopping, als Lésungsschlissel zur
Mathematikhaustibung oder einfach nur als Wohnungsschlissel, der Schliissel war und ist ein

allgegenwartiges Objekt und Symbol.

Kommen wir nun zum Untersuchungsgegenstand: Der Untersuchungsgegenstand ist der
Schlissel in einem Werk von Don Pedro Calderdn de la Barca (1600-1681): El escondido y la
tapada. Die Ausgangssituation der Analyse des Schlssels fihrt uns Uber seine Verbindung

zur Tr und der Raumlichkeit zu realen und imaginédren Grenzen jener Zeit.

In der Natur der Sache des Schlissels liegt der Zugang zu etwas sowohl im realen als auch im
imagindren Sinne. Aus dieser Funktion ergibt sich auch der Aufbau dieser Arbeit. Es wird
also untersucht, inwieweit der Schliissel markant fiir die Grenzen seiner Zeit war und ob und
vor allem wann der Schlissel ein Medium der Grenziibertretung war. Um diese Grenzen zu

analysieren muss eruiert werden, welche Grenzen vorhanden waren.

Wir sehen also schon, dass als Basis dieser Arbeit nicht nur rein literaturwissenschaftliche
Aspekte behandelt, sondern dass die Arbeit auch einen starken kulturwissenschaftlich-
gesellschaftstheoretischen Fokus hat. Daher ist es unerldsslich, das Verhdltnis zwischen

Literaturwissenschaft und Kulturwissenschaft einerseits, und die daraus folgende Verbindung



zu soziologischen und sozialhistorischen Theorien anderseits, zu erldutern. Diese Theorien
schaffen eine Briicke zwischen Realitat und Fiktion. Es ist sohin die Basis um aus dem Text

uberhaupt kulturwissenschaftliche Ergebnisse erzielen zu kénnen.

Um zu einem breiten Auslegungsspielraums zu gelangen, braucht man Ansétze, die sowohl
einen Abgleich mit der Realitat erlauben, als auch jene die Ableitung auf Verhaltensweisen

der Figuren im Stiick zu ermdglichen.

Der Abgleich mit der Realitét ist ein sozialhistorisches Problem. Man vergleicht hier den Text
mit Fakten. Hier sind die vergleichbaren Artefakte oftmals noch gut erhalten und/oder es
besteht kein Zweifel daran, dass sie so bestanden haben. Hier befinden wir uns im realen
Bereich. Bespiele lassen sich hier aus dem Bereich der Architektur und des Rechts nennen.

Hier geht es um den Vergleich von Text mit Artefakten oder Rechtsquellen.

Schwieriger wird es bei der gesellschaftstheoretischen Komponente. Hier geht es vor allem
darum, Verhaltensweisen und Gefuihle der Figuren und/oder die Symbolhaftigkeit des
Schlissels zu erortern. Hierbei auf eine Alltagsrealitdt zu schliefen ist dementsprechend
komplexer, da uns anschauliche ,,reale* Fakten fehlen. Daher weist der Beweistext dieselben
Unsicherheiten auf wie der Primdrtext: Subjektivitét, kulturelle Pragung, Emotionen und die
Frage, ob der Text auch aus Sicht des Autors wirklich so zu interpretieren wére. Um dieses
Problem zu l6sen, muss man sich die Eigenart des Theaters ansehen. Die Stiicke waren und
sind dafur gemacht, ein Publikum zu unterhalten. Wir sehen also eine zumindest so
realitatsgetreue Inszenierung, dass Menschen jener Zeit einen Bezug zu ihrer eigenen
kulturellen Pragung setzen konnten. Dies zeigt uns auch der Primértext. Um den Primartext
vergleichen zu kdnnen, mussen wir annehmen, dass Figuren im Theater wie Menschen im

Leben agieren.

Die Forschungsfrage lautet also: Ist der Schltssel ein Medium zur Grenzibertretung in El
escondido y la tapada? Welche Grenzen gibt es und welche davon werden mit dem

Schlissel Ubertreten?

Als Methodik der Arbeit wurde einerseits der Vergleich mit historischen Quellen genannt und
anderseits die Interpretation des Verhaltens der Figuren, das uns auf Nachahmung kultureller

Muster schliel3en lasst. Auch fur letzteren Punkt werden historische Quellen herangezogen.



Um Grenzen einer Gesellschaft besser darstellen zu kdnnen, werden sie anhand von

Gegensatzpaaren analysiert.

Eine letzte Anmerkung soll hier noch gemacht werden. Die gesamte Arbeit stutzt sich
aufgrund von Authentizitat auf diese Ausgabe von El escondido y la tapada:

CALDERON de la Barca, Pedro (1683): El escondido y la tapada, Madrid. in: D. W.
CRUICKSHANK und J. E. VAREY (Hrsg., 1973): COMEDIAS - Vol. XVI. Septima
Parte de Comedias, Cregg International Publishers Limited, Westmead, Farnborough,
Hants, England.

Die Textbelege werden nach dem Zitat oder im Flielitext als Seitenzahl in einer runden
Klammer angegeben: z.B. (530). Der Vollstdndigkeit halber und der besseren Lesbarkeit
wegen werden bei Bedarf Zitate an verschiedenen Stellen doppelt angegeben. Angaben zur
Handlung entstammen immer dem Stick El escondido y la tapada. Gegenséatzliches wird
gesondert ausgewiesen. Im Appendix findet sich zudem eine Ubersicht mit allen Sequenzen,

die einen Schliissel ausweisen.
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2. Das theoretische Konzept der gegenstandlichen Analyse

2.1. Literaturwissenschaft und Kulturwissenschaft

Die gegenstandliche Analyse bearbeitet den Primdrtext El escondido y la tapada von Don
Pedro Calderén de la Barca (1636) und sucht nach Ubereinstimmungen von Text und
Realitat mit Hilfe von historischen Quellen. Es stellt sich zuerst die Frage, welches Verhaltnis
Literaturwissenschaft und Kulturwissenschaft zueinander haben. Diese Arbeit folgt

diesbeziglich den Kriterien von Koppe und Winko.

Die Kulturwissenschaft und das dazugehdrige Verhéltnis zur Literaturwissenschaft sind in der
Wissenschaftsgeschichte ein neueres Forschungsgebiet. Koppe und Winko haben in ihrem
Buch Neuere Literaturtheorien die kulturwissenschaftlich orientierte Literaturwissenschaft
ubersichtlich dargestellt.

Sohin lasst sich nach den Autoren der Kkulturwissenschaftliche Bezug in der

Literaturwissenschaft durch sieben Erkennungsmerkmale charakterisieren:

Sie geben zu Beginn den ,,weitgefassten Gegenstandsbereich* (Kdppe et al. 2008: 234) an.
Das bedeutet, dass jegliche Art von Kulturmanifestation untersucht werden kann und die
Ergebnisse ebenso weitldufig sein kdnnen. In der gegenstandlichen Analyse reichen die
kulturellen Bezugspunkt in die Felder der soziologischen, rechtlichen, psychologischen und

der architektonischen Forschung hinein.

Als zweiten Punkt nennen die beiden Autoren das ,breite Spektrum an Bezugstheorien®
(Koppe et al. 2008: 235). Mit diesem Charakteristikum wird aufgezeigt, dass sich die
Grundlagen der kulturwissenschaftlich orientierten Literaturwissenschaft — auch gendhrt
durch die Transdisziplinaritat (Koppe et al. 2008: 235), die von den Autoren als viertes
Charakteristikum genannt wird — eine Vielzahl an Theorien zugrunde gelegt werden kann und
damit dem Wissenschaftler ein grolRer Handlungsspielraum in die Hande gelegt wird. Konkret
heiRt das, dass Bezugstheorien aus anderen Feldern herangezogen werden kdnnen um die
kulturwissenschaftliche Analyse zu legitimieren. In der vorliegenden Arbeit wird hier Pierre

Bourdieus Theorie des literarischen Feldes als Grundlage erortert.
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Als drittes Merkmal einer kulturwissenschaftlichen Analyse nennen sie eine ganz zentrale
Dogmatik: das ,,poststrukturalistische Denken* (Koppe et al. 2008: 235). Dies ist wichtig fur
die Annahme von ,,Kultur als Text* (Kdppe et al. 2008: 235). Ohne diese Annahme wére es

nicht méglich Literatur als Teil von Kultur zu untersuchen.

Weiters wird die ,,Interkulturalitat” (Koppe et al. 2008: 235) erldutert. Dieser Aspekt wird nur
dann behandelt, wenn sich in der gegenstandlichen Arbeit auch Anhaltspunkte dafurr bieten.
Als zusétzliches Kriterium wird die ,,praktische Fruchtbarkeit“ (Koppe et al. 2008: 235)
genannt. Diese dimensioniert den grolRen Handlungsspielraum der kulturwissenschaftlich
orientierten Literaturwissenschaft. Gerade dies ist fiir die gegenstandliche Analyse
interessant, da sie sich mittels einer soziologischen Bezugstheorie auf reale und imaginare
Grenzen der Kultur erortert und diese durch den sozialhistorischen Ansatz der Methode

bekraftigt sehen kann.

Als letzten Punkt der Charakterisierung der kulturwissenschaftlich orientierten
Literaturwissenschaft lasst sich die ,,Selbstreflexion und der kritische Gestus* nennen. (Képpe
et al. 2008: 235). Diese Komponente kann aber durchaus auch als Grundvoraussetzung ftr

wissenschaftliches Arbeiten im Allgemeinen verstanden werden.

Weiters sollte man an dieser Stelle die Relativitat, mit der wir uns immer im literarischen
Bereich konfrontiert sehen, nennen. (vgl. Koppe et al. 2008: 235ff). Dies basiert auf der
intersubjektiven Interpretation der Autorin dieser Arbeit.

AbschlieRend kann gesagt werden, dass die vorgenommene Analyse von der weitreichenden
Dimension der Kulturwissenschaft, deren Postulat der praktischen Fruchtbarkeit im Rahmen
Kombination von Theorie und Methode sowie der Mdglichkeit sich an auRerliterarischen
Bezugstheorien zu bedienen, profitiert.

2.2. Sozialhistorische Grundlagen und gesellschaftstheoretische Bezugstheorie
Aufgrund der obengenannten ,,Transdisziplinaritat” (Koppe et al. 2008: 235) und des

Postulats der ,,praktischen Fruchtbarkeit* (Koppe et al. 2008: 235) erweist sich der Ansatz der

sozialgeschichtlichen Literaturwissenschaft als nitzliche Grundlage, um die gegenstandliche
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Untersuchung durchzufihren. Es werden ein sozialhistorischer Ansatz und ein

gesellschaftstheoretischer Ansatz gewahlt

Grundsatzlich  erkldren  sozialgeschichtliche und auch  gesellschaftstheoretische
Bezugstheorien die Verbindung zwischen Literatur und Gesellschaft und lassen eine
Wechselwirkung zwischen Literatur und Gesellschaft zu (vgl. Koppe et al. 2008: 164).

Betrachtet man Literatur — als Kunstform — als ein in sich geschlossenes Medium, so ist sie
von dufBeren Einflissen unabhéngig. Im Gegensatz dazu bestétigen aber sozialhistorische und
gesellschaftstheoretische Theorien den Einfluss der Gesellschaft. So dazu auch Nunning et

al.:

»,In einem  Literaturverstandnis, das  gesellschaftstheoretische  und
sozialgeschichtliche Ansdtze in den Mittelpunkt stellt, gelten hingegen
auBerliterarische Einflisse als Grund fir den Wandel der Formen und
asthetischen Darstellungsweisen der Literatur: Die Entwicklung der Literatur wird
sogar explizit im  Wechselbezug auf kulturelle, politische und
gesellschaftsgeschichtliche Kontexte beschrieben.” (Nunning et al. 2010: 201)

Ihren Ursprung haben sozialgeschichtliche Ansétze in den 1980er Jahren (vgl. Koppe et al.
2008: 163). Die Untersuchung des Zusammenhanges von Gesellschaft und Literatur ist heute
gangige Praxis, obwohl sie auch harter Kritik ausgesetzt ist. Die sozialhistorischen Ansatze in
der Literaturwissenschaft ermdglichen die Referenz auf historische Begebenheiten einer
bestimmten Epoche und geben Aufschluss ber deren Strukturen (vgl. Koppe et al. 2008:
163ff). Freilich ist damit kein direktes Abbild der Realitdt gemeint. Literatur ist immer noch
Fiktion. Dient sie aber dem Vergleich, dem Erarbeiten von Analogien und der historischen
Grundlagenforschung. Denn sind einmal Parallelen zwischen den historischen Quellen und
dem literarischen Text festgemacht, ist das auch — als kleinster gemeinsamer Nenner — ein
verwertbares Ergebnis. Der sozialhistorische Ansatz ist vor allem beim Vergleich des
Primartexts mit auf3erliterarischen Quellen von Nutzen (vgl. Képpe et al. 2008: 163ff). Diese
Relevanz ergibt sich also im ersten Teil der Literaturanalyse, immer dann wenn wir von

realen Grenzen sprechen.

So erklart der sozialhistorische Ansatz jene Aspekte, die einen kollektiven Bezugspunkt in der
Realitat des Siglo de Oro hatten. Er untersucht das Verhaltnis zwischen ,,symbolischen

System* und ,,sozialen Prozessen“ (Koppe et al. 2008: 164). Darunter fallen die Parallelen
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und Differenzen in der Darstellung des Primértextes. Diese Legitimation hilft uns bei
historischen Fakten. Eine Figurenanalyse kann aber nicht allein durch diesen Ansatz erklart

werden. Dies greift zu wenig weit.

Fur alle andere Bereiche im Sinne individueller Bezugspunkte, behilft sich die
gegenstandliche Analyse mit einer soziologischen Theorie: der Theorie des literarischen
Feldes. Dies hilft hier einerseits, die Konzeption von Literatur und Gesellschaft zu bestétigen,
anderseits besteht durch diese Implementierung die Mdoglichkeit, Literatur mit der

soziologischer ,,Mikroebene* zu vergleichen (NUnning et al. 2010: 211).

2.3. Bourdieus Theorie des literarischen Felds

Wie oben erwéhnt ist es weiters mdglich, soziologische Groftheorien als Bezugstheorien zu
implementieren und ihre Terminologie zu verwenden (Koppe et al. 2008: 164). Die
gegenstandliche Analyse orientiert sich an Pierre Bourdieu, einem Soziologen des
20.Jahrhunderts. Bourdieu wurde hier deshalb ausgewahlt, weil er die Sozialisierung des

Autors in seine Theorie mit einbezieht und damit seinen Einfluss auf das Werk bestétigt.

Besondere Bedeutung kommt im Rahmen dieser Analyse der Theorie des literarischen Feldes
zu. Praktisch ist hier, dass die Verwendung einer entkoppelten Terminologie ohne Bezug auf

die gesamte Theorie moglich (vgl. Képpe et al. 2008: 189).

Folgende Aspekte dieser Theorie sind fir die Analyse relevant: Literatur wird nicht als
klnstlerisches Werk betrachtet, sondern als ,,soziale Tatsache* dargestellt (Képpe et al. 2008:
193). Das bedeutet:

,Literarische Werke werden nicht als Ausdruck einer schopferischen Instanz
betrachtet, sondern als kulturelle Produkte, die im Zusammenhang ihrer
Entstehungsbedingungen zu untersuchen sind. Literatur wird immer als
gesellschaftliches Phdnomen, als »soziale Tatsache«, aufgefasst und beschrieben.*
(Koppe et al. 2008: 193)

In diesem Zitat sieht man die grundlegende Verbindung zwischen Kultur, Gesellschaft und
Literatur. Bourdieu beschreibt in seiner Feldtheorie als Grundlage das Konzept des sozialen

Raums. Der soziale Raum besteht aus allen zusammengehérigen ,,objektiven Relationen®
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(Koppe et al. 2008: 190). Das heilt, dass sich unterschiedliche Lebensbereiche gegenseitig

bedingen und beeinflussen.

Diese Verbindungen sind vom einzelnen Akteur allein aber nicht steuerbar. Als
Strukturelement der objektiven Relationen der Akteure ist das Verhdltnis der Akteure
untereinander mafRgeblich. Dieses Verhéltnis ist folglich veranderlich. Wir sehen also die
Interdependenz (Koppe et al. 2008: 190).

Das Kapital generiert Herrschaftsbeziehungen durch die Konstellation verschiedener
Kapitalsorten (vgl. Bourdieu 1974: 74). Es ist aullerdem dynamisch, also verdnderbar. Es
gelten unterschiedliche Einfluss- und Verhaltensregeln fir die einzelnen Felder. Dies gilt fur
alle Felder. Entscheidend in jedem Feld ist die malRgebliche Form des Kapitals. So nennt er
hierfur vier Formen von Kapital: ,,6konomisches Kapital“, , kulturelles Kapital“, ,,soziales
Kapital“ und ,,symbolisches Kapital* (Koppe et al. 2008: 191). Fir die Literatur ist das

symbolische Kapital (z.B. Anerkennung) relevant.

Neben dem Feld und Kapitalbegriff besteht der Habitusbegriff. Dieser ist der entscheidende
Faktor fir die gegenstandliche Analyse und die Erklarung der Verbindung von Literatur und
Soziologie. Dieser Begriff baut die Briicke zwischen ,,Sozialem und Individuellem* (Kdppe et

al. 2008: 191). Konkret schliel3t Bourdieu auf die bei der Sozialisierung erworbenen Muster.

So dazu auch Bourdieu in seinem Werk Zur Soziologie der symbolischen Formen:

»~Zwischen dem System objektiver Regelmaiigkeiten und dem System der direkt
wahrnehmbaren Verhaltensformen vollzieht sich stets eine Vermittlung. Diese
Vermittlung leistet der Habitus, geometrischer Ort der Determinismen und
Entscheidungen (déterminations), der kalkulierbaren Wahrscheinlichkeiten und
erlebten Hoffnungen, der objektiven Zukunft und subjektiven Entwurfs. In diesem
Sinne verstanden, d.h. als System der unbewuten Denk-, Wahrnehmungs-, und
Handlungsschemata, bedingt der Habitus die Erzeugung all jener Gedanken,
Wahrnehmungen und Handlungen, die der so wohlbegriindeten Illusion als
Schopfung von unvorhersehbarer Neuartigkeit und spontaner Improvisation
erscheinen, wenngleich sie beobachtbaren RegelmaRigkeiten entsprechen; er
selbst ndmlich wurde durch und innerhalb von Bedingungen erzeugt, die durch
eben diese RegelméRigkeiten bestimmt sind.” (Bourdieu 1974: 40)
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Fir Koppe et al. bestimmt das Habituskonzept in Anlehnung an Bourdieu ,,Freirdume als
auch die Grenzen der Individuen* (Koppe et al. 2008: 191). Weiters sehen Koppe et al. die

Verbindung zwischen der Gesellschaft und dem Individuum. So dazu auch:

»Entsprechend legt das Habituskonzept die Handlungsfreiheit des einzelnen
Akteurs als »bedingte Freiheit« fest: im Sinne eines Bedingungsverhaltnisses von
individuellem Handeln und kollektiven Vorgaben.* (Kdppe et al. 2008: 191)

Auch Ninning et al beschreiben mit dem Habitus die Verbindung zwischen Gesellschaft und

Individuum:

,Die Merkmale des Habitus sind in der Konditionierung durch eine bestimmte
Klasse ~und deren  Existenzbedingungen  unbewusste  Denk-  und
Handlungsschemata, die damit das Gesellschaftliche im Individuellen festlegen.”
(NUnning et al. 2010: 206)

Weiter beschreibt Bourdieu den Habitus selbst so:

»In der Terminologie der generativen Grammatik Noam Chomsky liel3e sich
Habitus als ein System verinnerlichter Muster definieren, die es erlauben, alle
typischen Gedanken, Wahrnehmungen und Handlungen einer Kultur zu erzeugen
—und nur diese.” (Bourdieu 1974: 143)

Die letzten drei Textstellen geben uns Aufschluss uber die kulturelle Dimension des Habitus.
Wichtig fur die gegenstandliche Arbeit ist vor allem letzteres Zitat: Laut Bourdieu sehen wir

also im Verhalten der Menschen die Kultur.

Weiters erklart Bourdieu folgendes: Das literarische Feld setzt seine eigenen Spielregeln, ist
aber nicht frei von diesen Spielregeln der anderen Felder. Dies nennt er relativ autonom. Am
wichtigsten ist das symbolische Kapital im literarischen Feld (vgl. Képpe et al. 2008: 192f).
Weiters raumt Bourdieu dem Autor eine besondere Stellung ein, denn tber die Sozialisierung
des Autors tritt das Werk in den sozialen Kontext (vgl. Kdppe et al. 2008: 192f). So dazu
auch Koppe et al.:

»Zentrale Annahme ist, dass der Habitus eines Autors sich im literarischen Text
manifestiert, d.h. dasselbe »Grundmuster«, das auch seinen anderen
LebensdulRerungen zugrunde liegt, pragt seine literarische Produktion, dies
allerdings in Reaktion auf die besonderen Konstellationen im literarischen Feld.
Damit sind literarische Texte Uber die Autorinstanz sozial eingebunden.” (Kdppe
et al. 2008: 194)
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Interessant ist nun im Rahmen der Analyse, wie die Elemente der Sozialisierung im Text
sichtbar werden. Hier wird mittels Analogieschlusses die These vertreten, dass Figuren als
realistisch dargestellte Figuren einen hypothetischen Sozialisierungsprozess durchlebt haben
muissen. Der Habitus der Figuren besteht also aufgrund des Habitus des Autors. Dies gibt
Aufschluss Uber Realitdt, ohne dabei Realitat fur sich zu beanspruchen. Im Rahmen der
Theorie des literarischen Feldes werden diese Analogien zwischen den einzelnen Feldern
gezogen. Die Figuren im Theater leben in einem realistisch dargestellten Umfeld. Aufgrund
dieser Tatsache kann von analogen Strukturen im Text zur vorherrschenden

Gesellschaftsstruktur ausgegangen werden.

Die geltenden Termini sind die Literatur an sich, die als kulturelles Produkt verstanden wird
und der Autor, dem eine zentrale Position durch seine unbewusste Transparenz eingeraumt
wird. Unter unbewusster Transparenz wird hier die soziologische Funktion des Autors als

Vermittler zwischen Gesellschaft und Literatur verstanden.

Bourdieu spricht weiters vom Leser und all jenen, die sich mit Literatur beschéaftigen. Zuletzt
spricht er die Bedeutung eines Textes an. Diese soziale Einbindung Ubertrégt sich auf die
Figuren, die wie oben erwahnt reale Figuren mit menschlichen Eigenschaften und

Lebensraumen sind.

Als Konsequenz fur die Analyse bedeutet es, dass historische Rahmenbedingungen des
Theaterstiicks, die soziale Schicht der Figuren und die Lebensumstdande der Figuren
mafgeblich fur ihre gesellschaftliche Situation sind und uns Analyseansatze bieten (vgl.
Ninning et al. 2010: 210f).

Daruber hinaus schreibt man Theater fiir ein Publikum und es verlangt daher nach einem
Wiedererkennungswert. Zudem sehen wir gerade im Siglo de Oro veranderte Bedingungen

fur die Zuseher und das Theater wird Teil der nationalen Kultur.

Zur Rezeption auch Nunning et al.:

,Die sozialen Erfahrungen des Autors bedingen den literarischen Text wahrend
des Entstehungsprozesses und auch der Leser wird durch seine Sozialisierung bei
der Rezeption beeinflusst.” (Nunning et al. 2010: 201)
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Das oben angesprochene literarische Feld ldasst sich auch durch den ,,Gegensatz von
Orthodoxie und Haresie* (Kdppe et al. 2008: 193), also durch das Abweichen und das
Erfullen von Normvorstellungen, erkléren. Das erklart also warum wir es in der Gesellschaft

immer mit Grenzsituationen zu tun haben.

Auch im literarischen Feld kénnen sohin kontroversielle Positionen eingenommen werden.
Dies gilt analog zum Text und bildet das Kernstlick der Methode. Diese Methode — wie
nachstehend ausgeftuihrt — fuhrt anhand von Gegensatzpaaren Grenzen aus, die genau dieses
Abweichen und Erfullen von Normvorstellungen illustrieren (vgl. Képpe et al. 2008: 193).

AbschlieBend kann also gesagt werden, dass diese Arbeit sozialhistorischen und
gesellschaftstheoretischen Ansétzen folgt. Sie nutzt als Erklarung des Verhéltnisses zwischen
Literatur und Gesellschaft Pierre Bourdieus Theorie des literarischen Feldes.

Sie geht weiters davon aus, dass die Strukturen in einem fiktiven Text — solange es sich dabei
um realistisch dargestellte Figuren handeln — die gleichen Strukturen aufweisen, wie die reale
Gesellschaft und sieht dies durch den Habitus des Autors im Text verwirklicht, indem sie

annimmt, dass die Figuren einen ahnlichen Habitus haben.

Um das Verhaltnis zwischen AuBenwelt und Realitat im Allgemeinen zu erklé&ren bedient sie
sich zudem des einfach sozialhistorischen Ansatzes, der den Abgleich und historischen

Quellen ermdglicht.

2.4. Theater und Fiktionalitat

Bevor diese Arbeit die Methode ausfuhrt, lohnt es sich einige Worte Uber die besondere
Verbindung zwischen Theater und Fiktionalitdat zu verlieren, denn eines der wichtigsten
Merkmale der gegenstandlichen Analyse ist die Tatsache, dass das behandelte Werk ein
Theaterstlick ist. Dieses Publikum macht Vernetzungen zu kulturellen Normen und
kollektiven — und dartiber hinaus individuellen — VVorgaben. Ein Spektakel auf der Biihne
erzeugt Emotionen bei den Zusehern. Diese Zuseher wiederum vernetzen dies mit ihrer

kulturellen Prédisposition.
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Der oben genannte Analogieschluss, der die Verbindung von Literatur und
gesellschaftstheoretischen Ansétzen rechtfertigt, ist auch hier die zentrale Erkenntnis, wenn

wir von Theater und Fiktionalitat sprechen. So dazu auch Aichinger:

»Wie tduscht das Theater Wirklichkeit vor? Nun, das kdnnen Sie rasch auflisten:
Kostime, Schminke, Periicken, Bihnenbild, Beleuchtung; dazu kommt ein
Umstand, der allzu offensichtlich erscheinen mag, jedoch wert ist, hervorgehoben
zu werden, wenn wir das Theater von anderen Gattungen unterscheiden wollen:
Im Theater ahmen wirkliche Menschen wirkliche Menschen nach (seltener auch
Tiere, Gotter oder Fabelwesen,...).” (Aichinger 2008: 100)

Der nitzliche Aspekt des Theaters in Hinblick auf seine Relevanz fur die sozialhistorische
Forschung liegt in der Nachahmung. Diese Art von Kulturdemonstration gibt uns zusétzlichen

Aufschluss tber die mdglichen Strukturen.

In der Literatur des Siglo de Oro finden wir nun Texte vor, deren primére Intention nicht die
mdoglichst detailgetreue Darstellung von Alltagswirklichkeit war. Es bedeutet aber auch nicht,
dass sie es gar nicht tun, sondern lediglich, dass sie es nicht vordergriindig tun. Nach Marvell
prasentiert uns die spanische Literatur durchaus ein merkliches Angebot an zeitgendssischer
Alltagswirklichkeit (Marvell 1994: 316), die die damalige Gesellschaft nicht aulRer Acht l&sst.
Auch ob der Tatsache, dass die Alltagswirklichkeit im Vergleich zu anderen
Nationalliteraturen eher einen geringen Einfluss hat, zeigt uns — so auch Marvell — die
Literatur des Siglo de Oro jedenfalls aber eine ,,feste gesellschaftliche Ordnung“ (Marvell
1994: 317). Dennoch sehen wir gerade in der comedia de capa y espada eine alltagsgetreue
Darstellung der Lebensrealitét (vgl. Valbuena Briones 1973: 45).

Am Ende dieses Unterkapitels folgt ein knapper naturwissenschaftlicher Exkurs. Der Mensch
begreift fiktive Spektakel als Realitat, indem er sie mit seinem schon vorhandenen Wissen
auch neurologisch vernetzt. Auch hier sehen wir deutlich die Vereinbarkeit von Literatur und

Kulturwissenschaft. Dies ist vor allem fur die Symbolanalyse von Interesse.

»Wir missen uns damit abfinden, dass unser Hirn Erfahrungen nicht ohne den
Zuschuss der umformenden Phantasie abspeichern und bewahren kann. Die
Literaturwissenschaft sollte das freuen, denn ihr Rat ist heute gefragte, wenn sich
die Geschichtsforschung flr Prozesse der nachtraglichen Interpretation und
Narrativisierung interessiert.” (Aichinger 2008: 107)
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Fir die gegenstandliche Analyse bedeutet dies nun, dass von einem Einfluss von Gesellschaft
auf Literatur ausgegangen werden kann. Es muss weiters dem Autor ein zentraler Aspekt

eingerdumt werden, sowie auch der eigentlichen Intention der Theaterstiicke.

Dieser Zweck ist — wie oben erdrtert — zudem besonders interessant, weil es im Theater zu
einer offensichtlichen Abbildung der Zeit kommt und die Zuseher/Leser diesbezuglich eine
Verbindung ziehen koénnen missen. Das heillt die Zuseher missen selbst eine Referenz

machen kénnen, was daher Beweis genug flr die kulturelle Verankerung ist.
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3. Das methodische Vorgehen der gegenstandlichen Analyse

Auf Basis der oben genannten sozialhistorischen und gesellschaftstheoretischen Ansétze, der
Verbindung der literarischen Praxis mit kulturwissenschaftlichen Kernfragen und in
Ermangelung einer diese Bereiche verkniipfenden Theorie ergibt sich nachstehendes Konzept
zur methodischen Analyse:

3.1. Grundlage einer sozialhistorischen und gesellschaftstheoretischen Methode

Eine sozialhistorische und gesellschaftstheoretische Methode soll die Verbindung zwischen
Literatur und Gesellschaft illustrieren und daraus ertragreiche Ergebnisse ableiten. Auch

Ninning et al. sehen als die eigentliche Aufgabe dieser methodischen Ansétze folgendes:

»,Das Augenmerk bei der Analyse des Textes liegt dabei auf mdoglichen
Schnittmengen und Beriihrungspunkten zwischen Symbol- und Sozialsystem~.*
(NUnning et al. 2010: 211)

Wie auch in Ninning et al. erortert wird, gibt es kein gemeinschaftliches Konzept der

sozialhistorischen und gesellschaftstheoretischen Ansétze:

»Eine gemeinsame Theorie der oben skizzierten sozialgeschichtlichen und
gesellschaftstheoretischen Ansdtze gibt es nicht, doch bilden &hnliche
Forschungsinteressen um die zentrale Frage, wie literarische Phdnomene mit
sozialen Prozessen zusammenhdngen, einen Bezugsrahmen. Vorzustellen ist also
nicht eine geschlossene Methode, sondern ein bestimmtes methodisches VVorgehen
fur  die Literaturwissenschaft, das im literaturwissenschaftlichen
Methodenspektrum einen festen Platz einnimmt. (Huber/Lauer 2000)“ (Nunning
et al. 2010: 208) [Anmerkung zum Zitat: Huber/Lauer 2000 bezieht sich auf das
Gesamtwerk]

Das methodische Vorgehen definieren Nunning et al. bei sozialhistorischen und

gesellschaftstheoretischen Ansétzen wie folgt:

»Sozialgeschichtliche und gesellschaftstheoretische Anséatze werden insbesondere
bei den Texten angewandt, die in der literarischen Fiktion sozialen Strukturen der
wirklichen Welt nachahmen oder inszenieren. Ausgangspunkt ist das Anliegen,
Entstehungsgeschichte, Inhaltsanalyse, Wirkungsgeschichte und Verbindungen

! Als Symbolsystem wird hier die Literatur verstanden. Als Sozialsystem wird die Gesellschaft verstanden.
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zwischen Werk und historischem Kontext sichtbar zu machen, ohne das Werk
allerdings daraus kausal »ableiten« zu wollen. Die Sinndimensionen eines
literarischen Textes sind grundsétzlich umfassender als seine sozialhistorischen
Kontexte.” (NUnning et al. 2010: 210)

Fur uns wichtig ist hier die Verbindung zwischen Werk und historischem Kontext.

3.2.  Methode der gegenstandlichen Analyse: Grenzziehung

Die Arbeit beansprucht kein Abbild der Realitadt zu sein, sondern versucht lediglich einen
weiteren Beweis fur moégliche Lebensrealitdten dieser Zeit zu bringen und der Gesamtheit
aller moglichen ,,Bedeutungszuschreibungen® (Zander 2010: 7f) das Bild der spanischen

Gesellschaft wéhrend des Siglo de Oros weiter zu vervollstandigen.

3.2.1. Individuelles und Kollektives

Fur die gegenstandliche Analyse ist hier auch die oben erwéhnte Verbindung zwischen dem
individuellem Handeln und der kollektiven Vorgabe von Bedeutung. Der Schlussel und die
Tur als Symbol im Primartext manifestieren Grenzsituationen und Uberschreitung im
Rahmen kollektiver VVorgaben und individuellem Verhalten. Diese duRern sich in realen oder

imagindren Grenzen:

»Wenn dieser Allgemeinbegriff des gegenseitigen Begrenzens von der rdumlichen
Grenze hergenommen ist, so ist doch, tiefergreifend, diese letztere nur die
Kristallisierung oder Verrdumlichung der allein wirklichen seelischen
Begrenzungsprozesse. Nicht die L&nder, nicht die Grundstiicke, nicht der
Stadtbezirk und der Landbezirk begrenzen einander; sondern die Einwohner oder
Eigentiimer (ben die gegenseitige Wirkung aus [...]. Die Grenze ist nicht eine
rdumliche Tatsache mit soziologischen Wirkungen, sondern eine soziologische
Tatsache, die sich raumlich formt.* (Greenblatt 1994: 92)

Hier interessant fur die Arbeit ist die soziologische Tatsache, die sich in Raumlichkeit
ausdruckt und eine Grenze setzt. Wir sehen hier die Verbindung von soziologischem

Spielraum, Rdumlichkeit und Grenzen.

Diese Grenzsituationen sollen analysiert werden. In der Folge kdnnen wir zwischen realen
Grenzen und imagindren Grenzen unterscheiden. Beide sind allerdings auf einen

soziologischen Prozess des sich ,,Abgrenzens* zuriickzuftihren.
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Reale Grenzen markieren zum einen ein physisches Hindernis. Die Uberschreitung realer
Grenzen ist simpel zu analysieren. Der erste Schritt dieser Analyse fihrt tber die Analyse des

Wohnraums im Werk.

Die im Stuck beschriebene Grenze ist also eine Grenze zwischen innen und auBen und es
werden nach dem sozialhistorischen Ansatz lediglich historische Quellen mit dem Text
verglichen. Es stellt sich primér die Frage nach Gemeinsamkeiten und Unterschieden, die den
Wohnraum, die Zugénglichkeit und die Umstande des Siglo de Oro illustrieren. Abgeleitet

davon ergeben sich weitere Themenbereiche (z.B. Offentlichkeit und Privatsphére).

Der Schlussel als imagindre Grenze ist weitaus schwieriger zu analysieren als als reale
Grenze. Dies ist bedingt durch die Vielschichtigkeit der imagindren Grenze: z.B. die
Verwendung des Schliissels markiert gleichzeitig eine Ubertretung des Ehrkonzepts zwischen
Bruder und Schwester und die daraus abgeleiteten Gefiihle, wie Macht, Rache, Angst und
eine Ubertretung der Glaubensvorstellung und die daraus abgeleiteten Gefiihle. Die

Ausformung der Grenze ist individuell.

Das heif3t, imagindre Grenzen haben im Vergleich einen weiteren Auslegungsspielraum als
physische Grenzen zwischen innen und auflen. Es lasst sich also dieser Auslegungsspielraum
wiederum mit sozialhistorischen Quellen vergleichen und gibt uns Aufschluss Uber
mentalitatsgeschichtliche Entwicklungen. Hier geht es natirlich nicht um die Annahme von
Realitat, sondern um die Frage der Nachahmung der Realitdt im Stiick. Dies unter
Bezugnahme der oben genannten Aspekte des Verhdltnisses zwischen Literatur und

Gesellschaft und dem Theater und der kulturellen Realitét.

Die Fragen lauten also: Welche individuellen Handlungsmuster sieht man in der Verwendung
des Schlissels. Welche Grenzen werden berschritten und wie passt es oder passt es nicht zu

kollektiven Vorgaben dieser Zeit und warum?

Die gesamte Analyse bedient sich der Gegensatzpaare, die sich zweidimensional
gegenuberstehen. Dies schafft also eine besondere Ergiebigkeit im Bereich der Analyse von
Grenzen. Weiters, wie oben schon erwéhnt wurde, soll die Nachahmung der Realitat erklart

werden. Die Gegensatzpaare ergeben sich entweder aus dem physischen Hindernis oder eben
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aus gesellschaftlichen Grinden. Das heift fir die gesellschaftlichen Grinde, dass diese
entweder aus dem Bereich der kollektiven VVorgaben kommen oder eben auch schon — daraus
ableitbare — individuelle Verhaltensmuster sein kénnen. Grenziibertretungen sollen anhand

dieser Begriffe analysiert werden.

3.2.2. Grenzen der Neuzeit — eine neue Dimension eines Spannungsverhéltnisses

Wie jede Epoche hat auch die Neuzeit in ihrer Art gesellschaftliche Grenzen zu etablieren ihre
Eigenheiten. Wir befinden uns am Beginn moderner wissenschaftlicher Erkenntnisse und der
damit einhergehenden Subjektivierung des Menschenbilds: ein Freibrief zu Ubertretung von

Grenzen. So dazu auch Schmitz-Emans in Grenzen und Entgrenzungen:

»,Grenzen sind vereinfachend gesagt, aus nachmittelalterlicher Sicht eine
Einladung zur Uberschreitung: zur Entdeckung und Eroberung des Neuen, zur
Erprobung und Verstarkung der eigenen Herrschaftspotentiale und zur
Ausweitung der eigenen Handlungsoptionen. Dass solche curiositas aus
christlicher Sicht etwas Verdéchtiges, ja Stindhaftes an sich hat, ist langfristig kein
wirksames Hindernis fur rdumliche und wissenschaftlich-intellektuelle
Expansionsbestrebungen.” (Schmitz-Emans 2006: 28)

Es kommt zu einer fundamentalen Veranderung der Ordnung. Der Mensch riickt schon durch
die Renaissance und dem Humanismus in das Zentrum seiner Welt. Zwar wurde der
Humanismus ist Spanien kritisch aufgenommen. Dies auch im Lichte der Inquisition. Ohne
Einfluss blieb es dennoch nicht. So kann das gesellschaftliche Interesse an

Grenzibertretungen durchaus bejaht werden. So dazu auch:

»Wahrend in der Antike das Interesse an Fremdem in seiner Fremdartigkeit nicht
allzu ausgepragt war, wird das Fremde zur empfundenen Bedrohung, wo sich im
Zeichen des neuzeitlichen Ordnungsschwundes das Bewusstsein von der
Kontingenz aller Ordnungen und der Beliebigkeit aller Grenzen durchsetzt.”
(Schmitz-Emans 2006: 38)

3.3.  Analysekriterien

Es ergeben sich sohin aus dem Schlissels und seinem Ruckschluss auf dargestellte

Raumlichkeit folgende Analysekriterien:

24



¢ Inhaltsangabe mit Fokus auf den Wohnraum: Rolle des Schlissels im Werk,
Figurenkonstellation, Raumlichkeitsbeschreibung

e Physische und reale, soziale Grenzen anhand des Schlussels

—  Wohnraum: Ubereinstimmung der Raumlichkeiten im Stiick mit den
Raumlichkeiten in der Realitat des Siglo de Oro; Inszenierung; abgeleitete
Grenzuberschreitung

—  Schliisselbesitz

—  Textbeispiele

e Imaginare, soziale und emotionale Grenzen durch Symbolhaftigkeit des

Schlissels

—  Handlungs- und Wahrnehmungsmuster, Gefiihle und Symboldeutung
— Intertextualitadt und Metaphorik
—  Textbeispiele

Die Analysekriterien werden an gegebener Stelle noch erweitert.
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4. Untersuchungsgegenstand

4.1. Schlissel, Tur und Wohnraum

Zentraler Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit sind der Schlissel, dariiber hinaus die
Verschlussmoglichkeiten und seine Gegenspieler. Der Schlissel und seine Verortung im
Gesamtsystem eines literarischen Werkes soll uns Aufschluss Uber reale und imaginére
Grenzen geben. Gerade wenn man von Grenzen spricht, muss man sich bei der Erérterung des
Schlissels und dessen Symbolkraft auch mit der dazugehorigen versperrbaren Sache, einer
Tur und einem Tor, den verbundenen Raumlichkeiten und der Téatigkeit des Versperrens und
Offnens im Allgemeinen auseinandersetzen. Denn ein Schliissel existiert nicht ohne sein
Gegenstuck: der versperrbaren Sache. Dies gilt sowohl auf physischer Ebene als auch auf
symbolischer Ebene. Der Schliissel ist immer zusammen mit einem anderen Objekt zu finden
und selbst wenn das Objekt nicht klar definiert ist, liegt die Zweiteiligkeit des Schlussels in

der Natur der Sache.

Aus dieser Zweiteiligkeit oder Teilbarkeit, die Offnen und SchlieRen verlangen, ergeben sich
Grenzsituationen, die durch den Besitz des Schliissels, des Eingeschlossenseins oder der
Kenntnis einer geheimen Tur zum unabdingbaren Element einer solchen Grenze werden. Im
Wesentlichen geht es also um Situationen, in denen man sich Zugang zu etwas verschafft. Der
kleinste gemeinsame Nenner ist also die Téatigkeit des sich Zugang Verschaffens und der
damit verbundenen Grenzuberschreitung. Am offensichtlichsten geschieht dies durch den
Schlissel. Darlber hinaus kann eine Tur auch beispielsweise mit einem Schrank verstellt sein
und der Schrank (wie in La dama duende) und die verbundene Kenntnis der Tir die Funktion

eines Schlissels erfillen.

Es ergeben sich dadurch auf Seite der realen, sozialen und physischen Grenzibertretung vor
allem der sozialhistorische Abgleich mit den R&umlichkeiten sowie die Frage, welche
Personen im Haus einen Schlussel zu welchen Rdumlichkeiten hatten und welche allgemeinen
realen, sozialen Grenzen damit illustriert werden koénnen. Dies beleuchtet nach dem oben
erorterten  sozialhistorischen und gesellschaftstheoretischen  Fundament, historische
Begebenheiten des Siglo de Oro, die unter Alltagswirklichkeit in Punkt 6 noch genau erortert

wurden.
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Man sieht sich also bei der Schlisselsymbolik immer mit Gegensatzpaaren konfrontiert, die
einerseits die reale, physische, erklarbare Grenze illustrieren und anderseits
Wahrnehmungsmuster und Geflihle der Figuren und sohin imaginére, soziale und emotionale
Grenzen erschlieBen. Die Symbolhaftigkeit wird gegebenenfalls bei beiden Grenzen
analysiert.  Diese  Gegebenheiten  fiihren zur im  nachstehenden erlduterten
Untersuchungsmethode.

Gesucht wurde primér sohin nach: la llave, el postigo, la tranca, la puerta, la reja, la
cerradura, abrir, cerrar. Die allgemeine Recherche im Corpus des Siglo de Oro war sehr
ergiebig. Deshalb wurde schlussendlich ein Werk ausgewahlt an dem Grenzen anschaulich
erlautert werden kdnnen. Dieses Werk ist: El escondido y la tapada von Don Pedro Calderdn
de la Barca. Die wesentlichen Elemente in Werk sind: llave, llave maestra, llave falsa und

puerta.

4.2. Don Pedro Calderén de la Barca und sein Werk

Don Pedro Calderon de la Barca zéhlt zu den bedeutendsten Schriftstellern des Siglo de Oro.
Er scheint in jeglicher Literaturgeschichte auf und sein Werk wird bis heute inszeniert. Es soll
hier keine gesamte Biografie Calderdns dargestellt werden, dennoch sind einige Aspekte fir
die Analyse interessant. Folgt man der Theorie Bourdieus, so gibt uns die Sozialisierung des
Autors Aufschluss ber das den gesellschaftstheoretischen Hintergrund. Auch wenn es
Stimmen gibt, die jeglichen Realitadtsbezug in den Comedias verneinen (vgl. Neuschafer
2001: 177), so kann man dennoch einen Einfluss nicht leugnen. So dazu auch Valbuena

Briones:

,Las comedias tituladas de capa y espada hacen referencia a las costumbres y
habitos de la época, asi como a los entendimientos y relaciones entre damas y
galanes.” (Valbuena Briones 1973: 45)

El escondido y la tapada gehort zu den comedias de capa y espada (vgl.Valbuena Briones
1973: 45) Das Werk EIl escondido y la tapada stammt aus 1636 (Valbuena Briones 1973:
675). Bis 1635 orientierte Calderdn sich an Lope de Vega. Dies bedeutet, dass er sich an
realistischer Darstellung orientierte (vgl. Aullon de Haro et al. 1991: 246) und — wie auch im
Zitat oben erwahnt — sich die Stucke auf Gewohnheiten und Beziehungen der Figuren

beziehen. Daraus kénnen wir schliel3en, dass El escondido y la tapada auch hinzuzuzahlen ist.
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Offensichtlich sieht man das schon am Beispiel des Standes, den er fir seine comedias
auswahlt. Gerade in El escondido y la tapada sehen wir hier eine Verbindung. Das ist aber

nicht die einzige.

Calderon war aus gutem Hause, genoss eine jesuitische Schulbildung (vgl. Ynduéin 1983:
742f), die grolRen Einfluss auf ihn hatte. Er absolvierte eine akademische Ausbildung (Jura
und Theologie) an der Universitat Alcala und der Universitat Salamanca (vgl. Rodriguez
Cuadros 2002: 13) und gehoérte dem Stand des niederen Adels an. Zudem war Teil eines
Ritterordens und leiste deshalb Kriegsdienst (vgl. Neuschafer 2001: 177). Durch seinen
Kriegsdienst schaffte er den sozialen Aufstieg in die ,,mediana nobleza* (Rodriguez Cuadros
2002: 14).

Nicht zu leugnen ist der Einfluss seines Bekenntnisses auf sein Werk, zumal man hier
unterscheiden muss zwischen seinen autos sacramentales und den comedia de capa y espada.
Abellan nennt Calderdn weiters einen Neostoiker (vgl. Abellan 1981: 209). Die neostoische
Lehre sieht ,Tugend und nicht Gott als hochstes Gut“, sie verneint die ,,christliche
Vorsehung® und erachtet die menschlichen ,,Geflihle und Passionen als schlecht. Dies steht
vor allem dem ,.christlichen Mitleid* entgegen (Newmark 2009: 150). Interessant ist das
Calderdn aber eine jesuitische Erziehung genossen hatte, die den Humanismus ablehnt.
Dennoch richteten die Jesuiten nach den humanistischen Methoden in der Ausbildung (Walter
2009: 9). Auch Rodriguez Cuadros bestatigt den neostoizistischen Einfluss in seinen Werken
(vgl. Rodriguez Cuadros 2002: 23).

Neuschafer sagt zur Ausrichtung Calderdns folgendes:

»Geistesgeschichtlich ist Calderon in seiner Anthropologie und Theologie dem
Trienter Konzil und der Gegenreformation verpflichtet, ohne daR er deshalb als
dusterer » Dichter der Inquisition« oder der Gegenreformation zu bezeichnen
ware. Er vertritt im Gegenteil die eher optimistische Tridentiner Auffassung von
der grundsatzlichen Freiheit des menschlichen Willens (libre albedrio). Auch in
der seinerzeit heftig umstrittenen >Gnadenfrage< vertritt Calderon — wohl im
Gefolge des Jesuiten Molina — eine mafvolle optimistische Position: Die gottliche
Gnade und damit die Mdoglichkeit, das ewige Seelenheil zu erlangen, wird
niemand versagt, der sich ernsthaft darum bemiht. Dieses Vertrauen in die
Freiheit und Selbstverantwortung des Menschen ist jedoch in eine ganz von der
Theologie bestimmten Weltsicht eingebettet, fur die das diesseitige Gliick wenig,
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die Verachtung der Welt und das Streben nach dem Jenseits als dem eigentlichen
Ziel des Menschen alles bedeuten.” (Neuschafer 2001: 175)

Gerade in den comedias de capa y espada bedient sich Calder6n ,scholastischer
Argumentationsmethoden® (Valbuena Prat et al. 1983: 771). Dies bedingt durch den Einfluss
der besuchten Universitaten Alcala und Salamanca erlangten im Rahmen der ,,spanischen
Spatscholastik* grofien Einfluss (Darge 2010: 309).

Nun mussen wir natirlich auch einen Trennung zwischen seinen autos sacramentales und den
comedias de capa y espada. Die religiése Ausrichtung zeigt sich auch in den comedias. Wir
sehen in Calderons Werken widerspriichliche Aspekte dieser Zeit. Um diese ans Licht zu

bringen, war das Theater ein sehr geeigneter Ort.

Generell kann man sagen, dass Calderdn dem conceptismo folgt. Dieser conceptismo zeigt die
Welt nicht wie sie wirklich ist, sondern ldsst Raum die Zusammenhéange zu kreieren (vgl.
Neuschafer 2001: 98). Der conceptismo wird von Monge, Collard und Parker wie folgt

definiert;

,La naturaleza esencial del concepto, en que se base este estilo, es el establecer
una relacion intelectual entre ideas u objetos remotos; remotos por no tener
ninguna conexion obvia o por ser en realidad completamente disimiles
(«relaciones ficticias y arbitrarias», se les suele llamar).” (Monge et al. 1983: 110)

Aber wir finden auch Elemente des culteranismo in seinem Werk. Dies bekraftigen jedenfalls
Aullén de Haro et al. Diese nennen dazu noch, dass die Verwendung von Metaphern und
Bildern diesem zuzurechnen ist (vgl. Aullon de Haro et al. 1991: 247). Beides erscheint in El
escondido y la tapada plausible. Wir werden spater sehen, dass die Probleme, die die Figuren
zu bewadltigen haben keineswegs immer offenkundig dargestellt werden. Zu culteranismo
kann gesagt werden, dass sich allein die rdumliche Darstellung Bilder, Metaphern und
Vergleiche der Raum vergrofert. Seine Werke wurden also durch den Katholizismus der
Jesuiten, der Scholastik und des Stoizismus seiner universitaren Bildung beeinflusst. Die
Ausbildungsmethode der Jesuiten war humanistisch geprégt, es sind also auch hier Einfllsse
denkbar. Wir sehen also, dass Calderon Widerspruchlichkeiten in seinen Werken vereint.

Gerade in den comedias de capa y espada zeigt sich das kontroversielle Bild, dass Calderon

von Frauen hatte. Sie ist personifizierte Verfuhrung, die nicht zu bandigen ist und der
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intelligente Geist in einer comedia, die alle um den Finger wickelt (vgl. Rodriguez Cuadros
2002: 63). Dartiber hinaus war aber die Seele fur ihn abstrakt, sodass er die intellektuelle
Kapazitat der Frau als vollwertig der mannlichen gegeniuber betrachtete (vgl. Sabat 2006:
714ff).

4.3. Der Schlissel als Werkzeug in der Alltagswelt

Den Schlissel als Mittel zum Zweck géabe es nicht, wolle man nicht seit Beginn der
Menschheitsgeschichte Raum abgrenzen, sei es um etwas in Verschluss zu nehmen um sein
Eigentum zu schitzen oder um ihn als Statussymbol zu verwenden. Das Verschlussprinzip
geht an den Ursprung unserer Kultur zuriick. Schon Plinius der Altere nahm auf die
Verwendung des Schlissels Bezug. Auch in der llias und der Odyssee finden sich Schloss
und Schlussel (vgl. Pankofer 1973: 10). Das heilit also er ist aus einem bestimmten Bedurfnis
heraus entstanden und zwar seinen eigenen Bereich abzugrenzen und den Einflussbereich
Anderer zu verringern. Dieses Bedirfnis entstand laut Nachweis schon 2500 v. Chr. Die
gesamte Objektgeschichte hier auszufuhren, wiirde freilich zu weit gehen. Dennoch kann man
sagen, dass die verschiedenen Kulturepochen auch am Objekt Schliissel sichtbar sind und sich
der Schlussel je nach Region und Epoche entsprechend entwickelt hat. Zum Barock so dazu

auch Pankofer:

»Beim Schlissel spricht sich der barocke Stilwille deutlich im Formenreichtum
der Reiden aus. Zeitgendssische freie Kinstler stehen mit ihren Entwirfen dem
Handwerker zur Seite. Es bahnt sich eine allméhliche Trennung zwischen Kunst
und Handwerk an. Man hat gesagt, daR der Goldschmied, der sich nicht mit
gegossenen Formen abgab, die Eisenschmiedekunst, die beim Metallguf3
angelangt war, getotet habe; schon trifft man auf Schlissel, die aus Silber gebildet
und zum Teil feuervergoldet sind. Alles ist kostbarer geworden, das Reelle,
Gediegene wird in den Hintergrund gedrangt.” (Pankofer 1973: 16)

Beispielsweise findet sich im Mittelalter der Brauch, die Schlissel bei einer Niederlage an
den Feind zu Ubergeben. Auch werden heute noch die Schlissel einer Stadt an willkommene
Gaste Ubergeben (vgl. Pankofer 1973: 10). Dies war vor allem in Sevilla des Mittelalters der
Fall. Ein weiterer Brauch ist der Schlussel des Witwers (vgl. Fielhauer 1987: 39). Ein
bekanntes Phdnomen Spaniens war auch der Kammerherrenschlissel, der als besondere Ehre
und besonderes Amt an Kammerherren bergeben wurde (vgl. Diez Borque 1990: 171). Die
Bréuche sind natlrlich regional verschieden. Es soll aber zeigen, dass der Schlissel eine

historisch gewachsene Symbolkraft in sich tragt.
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4.4. Der Schlissel und die Tur als Symbol

Trotz seiner Alltagsverwendung sind der Schlissel und das Schloss sowie die Tur
symboltrachtige Gegenstéande. Diese Symbolhaftigkeit korreliert mit der jeweiligen Zeit, aber
verlangt natirlich nach einem sozialen Kontext, in dem das Symbol verhaftet ist. Erklarbar ist
das wiederum durch den oben genannten Habitus, der durch den Autor in das Werk Einzug

halt und das Werk in seiner Zeit verankert.

Das Symbol als solches ist ein vielschichtiger Begriff. Oft wird in der wissenschaftlichen
Literatur Unterschiedliches verstanden. Diese Arbeit folgt auch hier einem literatur- aber auch
kulturwissenschaftlichen Ansatz, den Giinter Butzer et al. im Metzler Lexikon literarischer

Symbole in ihrem Vorwort verwendet haben.

»unter »Symbol« wird also in diesem Lexikon die sprachliche Referenz auf ein
konkretes Ding, Phdnomen oder auch eine Tatigkeit verstanden, die mit einem
uber die lexikalische Bedeutung hinausweisenden Sinn verknlpft ist. Die
besondere Attraktivitdt des Symbols fur die Literatur liegt darin, dass es vom
einzelnen Text ausgehend auf andere Texte und Kontexte ausgreift und
zusatzliche Sinnzusammenhénge stiften oder zumindest andeuteten kann.” (Butzer
et al. 2008: V Vorwort)

Die kulturwissenschaftliche Referenz ist hier in der letzten Zeile des Zitats sichtbar. Das
Symbol zeigt uns einen Kontext und eben diesen Kontext und diese zusétzlichen
Sinnzusammenhange im Zusammenhang mit Grenzen gilt es hier in der ganzen Arbeit zu

erlautern.

4.5. Das Symbol im Theater

Dem Symbol im Theater ist noch einmal eine besondere Stellung einzurdumen. Diese
Sonderstellung ergibt sich fur Asmuth aus der Abwesenheit des Autors (vgl. Asmuth 2009:
170). Asmuth dazu auch:

»oentenzen und Wertaussagen bringen ihren Sinn ausdricklich zur Sprache.
Gerade dichterische Werke enthalten aber auch Sinntréger, die ihren Sinn eher
verheimlichen, ihn nur indirekt zu erkennen geben, die also der Interpretation, der
Auslegung oder Deutung bedurfen. Auf diese unausdriicklichen Sinntréger ist das
Drama wegen der Abwesenheit des Autors mehr angewiesen als andere
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Literaturformen. Der bekannteste Sinntréger dieser Art ist das Symbol.” (Asmuth
2009: 170)

Als spezielles Symbol werden Verweisungssymbole verwendet. Asmuth definiert das

Verweisungssymbol wie folgt:

»1. Der Symboltrdger ist eine selbstdndige, unabhéngig wvon seiner
Symbolfunktion existierende Sache, die nur zusatzlich symbolisch aufgeladen
wird. Er wird als nicht erst zum Zweck der Symbolik geschaffen.

2. Die genaue Bedeutung des Verweisungssymbols, jedenfalls in dessen
literarischer oder sonst wie kunstlerischer Verwendung, ist kollektiv meist nicht
fest vereinbart, sondern wird vom Autor mehr oder weniger privat geregelt. Der
symbolische Sinn ist deshalb oft nicht eindeutig zu erkennen. Schon daf3
Uberhaupt ein solcher Sinn in Frage kommt, ist manchmal schwer festzustellen.
Mehrfache oder auffallige Erwahnung bzw. Vorfiihrung einer Sache, die keine
Gebrauchsfunktion hat, 1asst symbolische Absicht vermuten.

3. Das Verweisungssymbol hat meist keine sinnlich-konkrete sondern eine
geistig-abstrakte Bedeutung. Dieses Symbolverstandnis hat vor allem Goethe
vertreten. Ihm zufolge ist das Symbol ein Besonderes, das ein Allgemeineres
durchscheinen lasst.” (Asmuth 2009: 171)

Diese Merkmale treffen jedenfalls auf den Schlissel zu. Die Gebrauchsfunktion ist nur dann
gegeben, wenn der Schlussel tatsachlich verwendet wird, jedoch ist die mehrfache und

auffallige Erwahnung sehr wohl zu bejahen.

Auf der Bedeutungsebene haben der Schlussel und die Tire vielerlei Facetten. Diese reichen
vom religidsen Bezug uber das Bediirfnis nach Sicherheit und tber die Verlockung bis hin zur
metaliterarischen Verwendung. Im Metzler Lexikon fur literarische Symbole werden zum
Schlussel folgende Referenzen angegeben. Nachstehend folgen die von Neubauer-Petzoldt
erarbeiteten Bedeutungsebenen des Schlissels (vgl. Neubauer-Petzoldt 2008: 328f):

,»1. Macht- und Herrschaftssymbol,

2. Symbol flir Wissen und Erkenntnis

3. Symbol fir Geheimnis, Verbot und Prifung

4. Symbol der Liebe und der Sexualitét

5. Metaliterarisches Symbol (Neubauer-Petzoldt 2008: 328f)*

Zudem wird in Metzlers Lexikon fur literarische Symbole angegeben, dass das Symbol auch
mit seiner Funktion heraus entsteht. Diese Funktion bezieht sich also auf das Offnen und

Schliel’en einer Sache.
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Fur diese Arbeit besonders relevant ist im Zusammenhang mit dem Schltissel und weiters die
Tur oder das Tor, da beide ndmlich eben die oben genannten Grenzsituationen herbeiftihren.
Dies bildet also das unvermeidbare Gegenstiick zum Schliissel. Daher wird hier auch die

Symbolik der Tire miteinbezogen.

Die Tur macht nach dem Lexikon fir literarische Symbole eben diese Referenzen. Dies auch
nach Rohmer (vgl. Rohmer 2008: 388f):

»1. Symbol des Ubergangs
2. Symbol des Geheimnisses
3. Symbol fir Krieg und Frieden (Rohmer 2008: 388f)*

Zudem sehen wir bei Tiir noch die Mdglichkeit des Offnens und SchlieBen. Gerade das macht
sie im Rahmen der Symbolanalyse zur Gegenspielerin des Schlussels auf Ebene der realen

und imaginéren Grenzen.

»Zur Symbolik der Tr tritt hier auch noch die Enge oder Weite der Offnung
sowie die VerschlieBbarkeit von Tir und Tor, die Grenzibertretung zwischen
Innen und Auf3en, die den Blick in beide Richtungen ermdéglicht, die Schutz- und
Abwehrfunktion und der bauliche Zusammenhang, in dem Tur und Tor funktional
stehen (Haus-, Kirchen-, Tempel- oder Stadttor).” (Rohmer 2008: 388)

Symbole werden immer auf soziale und kulturelle Kontexte bezogen. Dies soll im Folgenden
analysiert werden und weiters mit sozialhistorischen und gesellschaftswissenschaftlichen
Quellen belegt werden. AuRerdem sind die oben genannten Verweise Kkeine taxative
Aufzahlung, sondern lediglich die Ausgangslage der Interpretation. Sollte sich im Zuge der

Quellenrecherche anderes ergeben, wird dies als Ergebnis als Ergebnis ausgewiesen.

Letztlich gilt an dieser Stelle noch zu ergénzen, dass auch die Symbolhaftigkeit nicht
vollstandig erschlossen wurde, sondern dies jedenfalls im Rahmen der Interpretation auf
Basis des Primértextes geschehen muss. In Ergdnzung zum oben erwéhnten
Auslegungsspielraum nehmen hier Butzer et al. auf den Deutungshorizont der Symbole und
deren Verankerung im sozialen und historischen Bereich Stellung:

»Zum Schluss: Nicht alles ist Symbol. Neigt der einmal sensibilisierte Leser dazu,
uberall nur noch Symbole zu identifizieren, kann vielleicht gerade die
Akzentuierung der Historizitat der Symbolbildung vor dem Missverstandnis
bewahren, dass man Symbole und ihre Bedeutungen wie in einem Register
nachschlagen kdnne. Nicht nur die hier versammelte Vielfalt der Bedeutungen,
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die haufig auch die polare Entgegensetzung einschlie3t (z.B. beim Kristall oder
der Schlange), sollte vor diesem Fehler bewahren, sondern auch die Einsicht, dass
Symbole und ihre Bedeutungen durch und in spezifischen literarischen,
historischen und sozialen Kontexten gebildet werden, die zu erschlieRen niemals
Sache eines Lexikons, sondern allein der kritisch-deutende Lektire der Leser sein
kann.” (Butzer et al. 2008: VI, Vorwort)

Im folgenden Kapitel erfolgt eine knappe Zusammenfassung der historischen Umstande in

Spanien und in der Welt wéhrend des Siglo de Oro zur besseren historischen Verortung.
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5. Uberblick tiber die Alltagswirklichkeit im Siglo de Oro

Hier sollen die wichtigsten gesellschaftlichen Rahmenbedingungen angefihrt werden, die

spater als Grundlage der Analyse dienen sollen:

5.1. Grenzen im Allgemeinen

Spricht man Uber Grenzen, so muss man sich erst im Klaren sein, was Grenzen eigentlich
bedeuten. Grenzen existieren seit Beginn der Menschheitsgeschichte. Das ergibt sich allein
aus der Begrenztheit der Zeit und des rdumlichen Zugangs jedes Einzelnen. Um Grenzen wie
in unserem Fall mit einem Schlissel (bertreten zu kdnnen, missen wir definieren, was
Grenzen im damaligen Sinn Uberhaupt bedeuteten. Jedenfalls sicher ist aber, dass der
Schlissel an verschiedene wissenschaftliche Bereiche anknlpft. Das folgende Kapitel soll
einen Uberblick tiber mogliche Bereiche geben, die Grenzsituationen hervorrufen kénnen.

Die erste Grenze ist also die einfache, historische Grenze, die metaliterarisch Beginn und
Ende des Siglo de Oro definiert. Darlber hinaus definieren Epochen und Perioden jeweils fir
sich, welche Mdglichkeiten der Mensch hat und wann ihm Grenzen gesetzt sind.

Man sieht im gesellschaftlichen und kulturellen vor allem rechtliche, soziale und kulturelle
Grenzen. Dies geschieht vorwiegend auf Ebene kollektiver Grenzen. Gehen wir weiter in der
Analyse, fuhren uns Kkollektive Grenzen in kultureller Einbettung automatisch zu
individuellen Grenzen und den daraus ableitbaren Emotionen. Dies beschaftigt uns also im

nachsten Kapitel.

5.2. Historische Rahmenbedingungen: Politik, Recht und Gesellschaft

Der politische Uberblick gibt uns einen Rahmen fir die Alltagsbedingungen 16. und
17.Jahrhundert. Wir sehen aber nicht nur die Zeit an dieser Grenze, sondern dartiber hinaus

auch das System von Recht und Ordnung.

Das Siglo de Oro erstreckt sich vom Ende des 15.Jahrhundert bis ins 17.Jahrhundert. Als
anfangliche Orientierung eignet sich daflr die Herrschaft der katholischen Kdnige, Isabella
von Kastilien (1451-1504) und Ferdinand von Aragon (1452-1516). Wéhrend man im

35



Mittelalter von einer scheinbaren friedlichen Existenz der drei Religionen: Christentum, Islam
und Judentum, ausgehen kann, &nderte sich die Situation schlagartig mit der Herrschaft der
reyes catdlicos. Es wurde die Inquisition eingefuhrt, die darauf spezialisiert war, Religionen
zu unterdriicken und die Niedertracht des Einzelnen gegeniiber den anderen zu verstarken.
Juden wie Muslime wurde zur Taufe gezwungen und es entstanden zwei neue Termini:

conversos und moriscos — getaufte Juden und getaufte Muslime (vgl. Schmidt 2007: 105ff).

Unter Carlos | (1500-1558; Karl V) erreicht die Expansion des spanischen Imperiums seinen
Hohepunkt. Dies mit der Folge sozialer Unruhen. Carlos | (Karl V) fuhrte das Regime der
Inquisition der reyes catdlicos weiter. Sein Steckenpferd war zudem die Birokratie.
Territorial erstreckte sich die spanische Krone bis zu den Niederlanden. Carlos | schuf das
System des Vizekdnigs, das auch aufgrund der GroRe des Territoriums notwendig war.
Carlos | zog vor allem den Adel auf seine Seite. Unter seiner Herrschaft wurden Portugal und
weiteren Kolonialgebiete annektiert (vgl. Schmidt 2007: 145ff).

In der Regierungszeit von Felipe 1l war Spanien auf dem Weg zur Vormacht in Europa. Intern
fuhrte er das starke Regiment mittels Inquisition, Unterdriickung und einer ausgepragten
Burokratie seines VVorgangers weiter (vgl. Simson 2005: 8ff).

Danach befand sich Felipe 111 (1578-1621) an der Spitze des spanischen Konigreichs. Felipe
Il war besonders religios und nicht besonders interessiert an der Regierung, so finden wir
Vertreter, der die Regierungsgeschafte fiir ihn erledigte. Lerma war allerdings sehr korrupt
und die Korruption wurde schlief3lich der Herrschaft Felipe 111 zum Verhangnis. Wéhrend der
Herrschaft von Felipe 111 kam es schlussendlich zur Vertreibung der Mauren und zu einem
erfolglosen Militéreinsatz in Flandern, der mit einer Waffenruhe endete (vgl. Varela Iglesias
2005: 153f).

Es folgte ihm Felipe IV (1621-1665), der von ahnlicher Konstitution war, wie sein
Vorganger, dieser hatte seinerseits auch wieder einen Berater, der die Regierungsgeschafte
regelte. Unter Olivares besserte sich die Situation der conversos, da Spanien in einer
finanziellen Krise steckte (vgl. Schmidt 2007: 105ff). In seine Zeit fielen die Abspaltung

Portugals, Unabhéngigkeitsforderungen Kataloniens und Aufstidnde in Neapel und Sizilien.
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Ihm folgte Carlos 11 (1661-1700). Dieser trieb die politische Dekadenz auf die Spitze und
ubertrug schlussendlich die Herrschaft auf das franzdsische Haus der Bourbonen, worauf die
geschickte Politik von Ludwig dem XIV in Ermangelung eines Erbens seinen weiteren
Verlauf nahm (vgl. Varela Iglesias 2005: 135ff).

Weltgeschichtlich fallen in diese Zeit zahlreiche Entdeckungen (Amerika, Sidamerika,
Karibik), der 30-jahrige Krieg (1618-1648), die Herrschaft von Ludwig XIV und die
Erfindung des Buchdrucks.

Als gesellschaftliche Ordnung finden wir noch die mittelalterliche Feudalgesellschaft.
Langsam erkennt man ein aufstrebendes Birgertum (vgl. Simson 2005: 7ff). Als
gesellschaftliche Struktur finden wir eine feudale Sténdegesellschaft: ,,Volk, Klerus, Adel*
(Simson 2005: 7ff).

In der Gesamtheit betrug die spanische Bevolkerung in etwa neun Millionen Menschen um
1500 (vgl. Vives 1979a: 367). Die Bevolkerungszahlen dieser Zeit sind Gber den weiteren
Verlauf des spanischen Siglo de Oro als ricklaufig zu erkennen und betrug deutlich weniger
als am Ende des 16.Jahrhunderts. Diese Umstdnde konnte auf etwaige Pestepidemien
zurlickzufuhren zu sein. In den Stédten lasst sich zu Beginn ein Zuzug bemerken, vor allem
als der Hof nach Madrid verlegt wurde. Dies betraf, aber jedoch nur die florierende
wirtschaftliche Zeit der spanischen Monarchie. Spéter ging vor allem die stadtische
Bevolkerung im 16. und 17.Jahrhundert zuriick. Diese Rucklaufigkeit ist auf die
schwerwiegende Finanzkrise im spaten Siglo de Oro zurlickzufiihren. Diese fuhrte zu héheren
Abgaben, die vor allem die &rmeren Bevdlkerungsschichten betraf. Jene musste Kredite fur
Nahrungsmittel aufnehmen, die in der weiteren Folge zu einer Refeudalisierung fiihrten.
Diese Refeudalisierung sturzte die Menschen wieder in eine zunehmende Abhdangigkeit.
Interessanterweise war das gesamte einfache Volk, also die Uberwiegende Mehrheit

wirtschaftlich sehr eingeschrankt (vgl. Vives 1979a: 367).

Dies vor allem im Hinblick darauf, dass danach Wohnverhéltnisse erdrtert werden und gerade
im Zusammenhang mit den Wohnverhaltnissen ist die finanzielle Situation sowie natirlich
auch in der Folge die Standeszugehorigkeit unabdingbares Kriterium. Wichtig aber ist es,

dass Standeszugehorigkeit nicht eine Garantie fur die finanzielle Situation war (siehe unten).
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Naturlich féllt es schwer, eine einheitliche Nomenklatur und eine Gesellschaft vollkommen
unter Begriffe zu subsumieren. Auch das bietet aber dennoch wieder eine Orientierung in der
gegenstandlichen Analyse. Fir die Untersuchung sind vor allem die obere Mittelschicht und

der niedere Adel interessant.

Als Rechtsgrundlage finden wir neben den lokalen Rechtsquellen die Siete Partidas. So dazu
auch Scheppach:

»Erst Alfonso XI. (1312-1350) besal die politische Starke, den Siete Partidas
offizielle Geltung zu verschaffen. Gem&R dem Ordenamiento de Alcalad de
Henares von 1348 sollte den Siete Partidas nachrangige Geltung zukommen, das
heif3t, die Siete Partidas sollten dann Anwendung finden, wenn der Ordenamiento
(bzw. die darin enthaltenen Gesetze) und auch die einzelnen Fueros keine
Regelung einer bestimmten Frage bereithielten. Die Geltung der Siete Partidas
sollte also eine subsididre sein. Die Unzuldnglichkeit, Beschranktheit und
Lickenhaftigkeit der den Siete Partidas vorrangigen Quellen machten die Siete
Partidas faktisch zum anzuwendenden Recht und verhalfen ihnen zu praktischer
Anwendung, was zum Teil bis zum Ende des 19.Jahrhunderts weiterwirken
sollte.” (Scheppach 1991: 48f)

Weiters sollte hier noch ein Wort Uber das Naturrecht verloren werden, das sich abseits
theologischer Prinzipien in der Neuzeit entwickelte. Die Scholastik fasste das Naturrecht als
»1eil der gottlichen Schopfung® auf (Grunert 1996: 351). Es entwickelte sich weiters ein
nicht-theologisches Naturrecht (vgl. Grunert 1996: 351).

5.3. Historische Rahmenbedingungen: Kunst und Literatur

Kulturell erstreckt sich das Siglo de Oro tber die Renaissance und das Barock, mit jeweils

spezifischen Auspréagungen fur Spanien.

Wahrend die Renaissance bekannt fir die Adaptierung neuer Ideen ist, fallt auf, dass man im
Barock von diesen Idee wieder abgeht. Im Allgemeinen finden wir in Spanien wohl eine
veranderte Praxis in der Renaissance, nicht folgt aber ein kompletter Bruch mit dem
Mittelalter, wie in anderen européischen Gebieten. In der Renaissance ruckt das Individuum
ins Zentrum der Welt und die Religion gerét in Zweifel sowie man das Birgertum durch den
fortan schreitenden Handel aufkommen sieht. In anderen européischen Gebieten kommt es zu
humanistischen Bewegungen. Trotz aller Widersprichlichkeiten zur Gegenreformation findet

man auch humanistische Bewegungen im Spanien dieser Zeit (vgl. Strosetzki 1981: 260ff).
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So bewirkt laut Strosetzki der Humanismus eine innerkatholische Reform (vgl. Strosetzki
1981: 268). Das Wiederaufleben der Antike findet in Spanien aber nur bedingt Zuspruch (vgl.
Simson 2005: 7ff).

Im Gegensatz dazu kommt es im Barock in Spanien wieder zu einer ruckschrittlichen,
sittlichen Umkehr. Die Menschen neigten sich wieder mehr dem religidsen Leben zu und
wandten sich bei kulturellen Aspekten den Vorgaben des Hofs zu. Der zunehmende Verfall
des Imperiums war schon merklich spurbar. Es kam weiters zu Zensur. Dennoch gilt das

Barock als kulturelle Blitezeit.

Eine besondere Kunstform gerade zwischen den beiden ist der Manierismus. Im Barock
finden wir eine Abkehr von den Ideen der Renaissance und die Gegenreformation beeinflusst
Kunst und Literatur. Dartiber hinaus finden neben dem Manierismus, dem Barock auch den
Barroquismo. Hier gilt Calderon als der Hauptvertreter. (vgl. Abellan 1981: 50). Die
Entwicklung vom Manierismus hin zum Barroquismo fihrt uns einerseits Uber die
Gegenreformation und dem Absolutismus (vgl. Abellan 1981: 50) Der starke Katholizismus
und die machtige Prasenz des Adels in dieser Zeit haben die Gegenreformation erst moglich
gemacht. Der Adel war zwar ein kleiner Teil der Bevolkerung, aber er war darlber hinaus
erstrebenswertes Vorbild fir die gesamte Bevolkerung. Das aufstrebende Burgertum schafft
es gelegentlich durch die Finanzkrise der Monarchie einen Adelstitel zu erstehen. Es kam also
ideologisch zu einem Ruckschritt (vgl. Abellan 1981: 53). Abellan konstatiert folgendes als

grundlegende Ideen dieser Zeit:

“[...] la sustitucion del humanismo antropoldgico renacentista por una
espiritualidad trascendente; la busqueda de un espacio intermedio entre Tierray
Cielo; el espiritu tridentino y jesuitico emanado de la Compafia de JesUs; la
concepciodn absolutista del Estado; la tension entre la fe dogmatica y el espiritu
critico; la primacia del ascetismo apegado a los valores morales frente al
misticismo poético de altos vuelos...Asi, Contrarreforma, Absolutismo y Barroco
constituyen una unidad conceptual indiscernible.” (Abellan 1981: 54)

Wir sehen also schon, dass diese Zeit viele Widerspriche und Gegensatze in sich birgt.

Die literarische Epoche Siglo de Oro begann mit der La Celestina und endet mit dem Tod

Pedro Calderon de la Barca (vgl. Simson 2005: 7ff). Dieser Zeitraum erstreckt sich von 1499
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bis 1681. Sicher ist es immer schwierig Kategorisierungen vorzunehmen. Zudem wird der

Zeitpunkt des Beginns des Siglo de Oro in der Sekundarliteratur unterschiedlich definiert.

Jedenfalls geht es hier aber nicht um die Strittigkeit des Beginns, sondern lediglich darum
eine Orientierungshilfe anzubieten, da es auch um den Miteinbezug von historischen
Gegebenheiten und sozialgeschichtliche Artefakte geht, wurde der Zeitraum bewusst weit
gefasst. Das Ende erscheint in der Sekundérliteratur allerdings klarer. Namlich endet das Siglo

de Oro mit dem Tod von Calderdn.

5.4. Historische Rahmenbedingungen: Ehre und Glaube

Das vorherrschende Bekenntnis dieser Zeit war der Katholizismus. Dieser erreichte nach den
Bestrebungen der reyes catélicos seinen Hohepunkt und diese Tatsache fand regen Anklang
in Rom. Aber nicht nur die reyes catdlicos waren Verfechter des Katholizismus, sondern auch
ihre Nachfahren wandten sich der katholischen Glaubensrichtung zu, obwohl der
Protestantismus in anderen Teilen Europas auf dem Vormarsch war (vgl. Varela Iglesias
2005: 102ff).

Die Gegenreformation war uber die gesamte Zeit Bestandteil der spanischen Gesellschaft. Der
Adel war religios (vgl. Vives 1979b: 246).

Besonders wichtig als Konzept dieser Zeit ist die Ehre, also el honor y la honra sowie der
Glaube. Diese beiden Wertesysteme, zumal sie sich auch berschneiden sollen also die Basis
fir die Markierung der Grenzen sein. Ein weiterer, wichtiger Aspekt ist die limpieza de
sangre. Die Konversion war der erste Schritt, dennoch folgte darauf das rigorose Konzept der
Bluteinheit. Dieses Konzept verbindet die Ehre mit dem Glauben (vgl. Defourneaux
1986: 31ff).

Auch Defourneaux beschreibt den Glauben und die Ehre als die Fundamente der spanischen

Gesellschaft des Siglo de Oro:

»otolz, Fanatismus, selbst Heuchelei, die dem Spanier vorgeworfen werden, sind
ja nur die negative Erscheinungsform tatsachlich wertvoller Eigenschaften, die
tief in der Mentalitat der Spanier verwurzelt sind und das gesamte Leben des
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einzelnen und der Gesellschaft prégen: das Ehrgefuhl und der Glaube.”
(Defourneaux 1986: 32)

Diez Borque beschreibt das Verhéltnis der beiden so:

,Honor y limpieza de sangre: los dos pilares en que parece apoyarse la
convivencia civil, organizandose sobre ellos el sistema de reconocimiento,
admision 'y exclusién y, consecuentemente, las férmulas de cortesia, los
mecanismos de venganza, etc., como forma practica de unos ideales civiles
asumidos, aunque pudieran entrar en colision con otros del sistema de valores de
la religidn catolica, pero que, como vimos, derivaban también hacia las practicas
externas.” (Diez Borque 1990: 118)

Diese beiden Bereiche schaffen R&ume, die Menschen ein vorbestimmtes Verhalten
abverlangen. Beide Raume schaffen ihrerseits Rollenbilder, Handlungsmuster und Grenzen.

Dies soll in Verbindung mit dem Schlissel erortert werden.

5.4.1. Imaginére, soziale und emotionale Raume — el honor y la honra

Im Zentrum der Gesellschaftskonstruktion des Siglo de Oro liegt die Ehre: el honor y la
honra. Die Ehre existiert nicht nur kodifiziert im Recht, sondern sie existiert auch auf

Geflhlsebene jedes Einzelnen:

Die Partidas behandeln die Ehre laut Bennassar so:

. [-..] «la réputation que I’homme a acquise par le rang qu’il occupe, par ses hauts
faits ou par valeur qui se manifeste en lui.»* (Bennassar 1975: 167)

Das ist eine bindre Grenze, namlich die oben vielfach und ausfiihrlich erorterte Grenze
zwischen Legalitat und Illegalitdt und Recht und Unrecht. Die Ehre schafft dariiber hinaus
mehrseitige Grenzen, die aus unterschiedlichen sozialen Beziehungen resultieren. Die interne
Logik folgt also auch personlichen Geflihlen und ist verwurzelt mit Gefiihlen und Affekten.

So dazu auch Bennassar:

»,Déja apparaissant les deux significations de I’honneur, levier de [I’action
personelle et valeur socialisée, d’autant plus que les Partidas soulignent que les
injures sont une cause de déshonneur, en particulier si elles ont été proferées en
public.” (Bennassar 1975: 167)
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Man sieht hier den personlichen Wert, den sozialen Raum und die AuBenwirkung der Ehre.

In sich differenziert die Ehre aber zwei verschiedene Aspekte: el honor und la honra. Der
Unterschied wird in einem Zitat von José Maria Diez Borque deutlich, der sich seinerseits auf

Ameérico Castro stitzt:

»El honor, en su acepcion y sentido de dignidad individual, es comun y
compartido, pero no se pone el acento en la autoestima y virtud en si, sino — como
decia — en la opinidn, concepto que de la dignidad individual tienen los demas, y
ésta serd la fuente conflictiva del teatro que nos ocupa. Como dice Américo
Castro, el sentido total de la existencia se cifraba en la conciencia de no estar
ofreciendo resquicio a la embestida de la opinion ajena, es decir, poseer sin
mancillar la honra. El honor es, la honra se mueve en la sociedad y puede ser
poseida por todos como reflejo de la opinidén y no como virtud aislable. Segun A.
Alonso, los espafioles distinguian con entra claridad entre virtud, cualidad
intrinseca del individuo y honra, admision ajena de esta virtud” (Diez Borque
1976: 298)

Hier sehen wir also eine ganz klare Trennung von Tugend — virtud und el honor y la honra.
Die Gleichsetzung von Tugend und Ehre kennt man aus der Ritterzeit. In Spanien vollzieht
sich allerdings nach der Reconquista eine folgenschwere Veranderung, die die Ehre stark von
AuBenpositionen abhangig macht (vgl. Hildebrandt 1994: 249ff). Weiters, und das folgt der
Argumentation von Diez Borque und Américo Castro, ist el honor die Dogmatik hinter den

praktisch vollzogenen Einzelfallen.

Auch Hans-Hagen Hildebrandt stellt folgendes fest:

,Die theoretische Diskussion des Ehrbegriffs im spanischen Siglo de Oro
versucht, eine jedem Menschen von Gott gegebene unverdulRerliche Wirde der
Person (honor) von der weltlichen Ehre (honra), die erworben und verloren
werden kann, zu unterscheiden.” (Hildebrandt 1994: 249)

Folgen wir letzterem Zitat gibt es uns die Mdglichkeit, die Trennung zwischen honor y honra
zu verstehen. El honor ist das christliche Fundament des menschlichen Daseins, la Honra der
moralische Handlungsraum. Folgt man dem Konzept von Castro und Hildebrandt sieht man
an der Trennung eine zunehmende Sakularisierung. Die fur uns relevante Auspragung ist la
honra. Die Aullenwirkung steuert das Verhalten. Honra ist ein Konzept zur Fremdbewertung,
das heifl3t wir befinden uns hier im Bereich der extrinsischen Motivation des Einzelnen, die

Ehre aufrechtzuerhalten. Es kommt hier zur Bewertung der eigenen Handlung durch andere.
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Der oder die Einzelne setzt alle Anstrengungen daran, la honra von seinem/ihrem Umfeld gut

bewertet zu wissen.

Jedenfalls aber flhrt die Ehre als Konzept zu einer Reihe von Gefiihlen im persénlichen
Bereich. In Anlehnung an den bourdieu’schen Habitus kénnen wir davon ausgehen, dass die

Figuren analog zu Menschen in sozialen Beziehungen Gefiihle entwickeln.

Vorsicht ist allerdings geboten bei allzu schnellem Rickschluss auf el honor y la honra, denn
oftmals wurden die beiden aufgrund des Versmalies verwendet (vgl. Chauchadis 1982: 67f).

Der fir uns relevante Aspekt ist die Aullenwirkung.

Emotional befinden wir uns hier aber jedenfalls in einer negativen Geflhlshaltung. Es wird
versucht den Status quo aufrechtzuerhalten oder zu verbessern. Vor allem Angst leitet diese
Handlungen. Diese Angst kann verschiedene Gestalten annehmen: Versagensangst,
Todesangst, Angst vor Enttduschung oder Ohnmacht. Dariber hinaus hat jeder Stand seinen
eigenen Kodex. Dieser Kodex der nobleza wurde gerne nachgeahmt (vgl. Diez Borque 1976:
297). Der Kodex besagte unter anderem, dass Ehre hochgehalten wurde und der Adel von der

Arbeit ausgeschlossen wurde.

Fur Frauen gilt ein anderes Konzept der Ehre, so ist gerade die Alltagswirklichkeit der Frauen

sehr von der Aufrechterhaltung der Ehre beeinflusst ist, die der Familie zugewiesen wurde.

5.4.2. Imagindre soziale und emotionale Rdume - la fe

Wie oben ausgefiihrt sind neben der Ehre Glaube, Kirche und Religion sehr einflussreich in

der spanischen Gesellschaft im 16. und 17. Jahrhundert.

Die Dominanz der Kirche geht auf die Reconquista zurtick. Durch diese Dominanz wurden
andere Religionen zurtickgedrangt und Anhénger des Judentums und des Islams vertrieben
oder zur Konversion gezwungen. Weiters hatte die katholische Kirche mit dem
Protestantismus zu kampfen, der sich im Laufe dieser Zeit Uber Europa ausbreitete. Spanien
war in diesem Konflikt ein Vertreter des Katholizismus (vgl. Defourneaux 1986: 33). Zu dem
feindlichen Religionsklima dieser Zeit tritt die Inquisition. Die Ausgestaltung der Religion

gleicht dem Fanatismus (vgl. Defourneaux 1986: 34).
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Die Inquisition vereint Herrschaft, Glaube und das Konzept der Ehre. Dennoch I&sst sich in
Spanien eine gewisse Widersprichlichkeit zwischen geistlichem und weltlichem Dasein

erkennen. So floriert der katholische Ablasshandel. So dazu auch Defourneaux:

,»» Stindigen, BufRe tun, wieder siindigen « scheint geradezu das Lebensprogramm
eines Teils der spanischen Gesellschaft zu sein, vor allem seiner héchsten Schicht,
in der extreme religiose Inbrunst manchmal mit auBergewdohnlicher sittlicher
Verwahrlosung einhergeht.” (Defourneaux 1986: 34)

Also sehen wir in Spanien keine zutiefst moralische Gesellschaft, sondern finden gerade in
dieser Zeit ein Gesellschaftsbild, dass — wie unten erwdhnt — von Historikern gern die
»galante Zeit* (Beutin 2008: 110) genannt wird. Dies spricht fir eine Widersprichlichkeit
gerade im Bereich des Glaubens. Aus dem oben stehenden Zitat sieht man, dass die
Widerspriichlichkeit besonders die oberen Schichten betraf. Es kommt also zu einer
formlichen Auslibung des Glaubens, bei der es mehr darum geht, bei der Glaubensausiibung
gesehen zu werden als eigentlich zu glauben. Auch Diez Borque bestétigt die exzessiven
Riten und die starke AuRenwirkung der Frommigkeit (vgl. Diéz Borque 1990: 91f). Hier muss
die Inquisition genannt werden. Die Inquisition hatte Einfluss auf die literarische Produktion
dieser Zeit, aber vor allem auch auf das Alltagsleben. Zwischen 1530 und 1720 ging
allerdings die unter den reyes catélicos wieder zurtick. Die Inquisition schiirte vor allem
Angst. Die von der Inquisition verfolgten waren vor allem Andersgldubige. Durch

Beschuldigungen konnte man seine Ehre verlieren (Garcia Carcel 1999: 46ff).
Auch hier spielt Angst und die daraus resultierenden Gefiihle eine Rolle. Im jeweiligen Raum

gelten unterschiedliche Prinzipien. Man konnte dies auch in Anlehnung an Bourdieus
Feldtheorie sehen. Durch diese Prinzipien entstehen Grenzen und Grenziiberschreitungen.
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6. Inhalt

Die Komddie von Pedro Calderon de la Barca eroffnet eine Vielzahl an
Raumlichkeitsdarstellungen, die ermdglichen dem Prinzip des VerschlieRens, dem Schlissel,
einer damit verbundenen Geheimhaltung und Raumaufteilung néher auf den Grund zu gehen.
Die Komodie dreht sich um eine Dreiecksgeschichte, deren Zentrum der tocador eines

Zimmers, eine geheime Tir, die dazugehdrige Treppe und der Schlissel sind.

Die Hauptperson ist der, in eine unglickliche Liebesgeschichte verwickelte, Don Cesar. Don
Cesar fuhrt ein doppeltes Spiel. Er l&sst sich gleichzeitig mit Celia und Lisarda ein und
schlussendlich wird ihm die Affare mit Celia zum Verhangnis, da er im Duell um sie
unabsichtlich und aus reinster Eifersucht den Bruder Lisardas, der eigentlich Angebeteten,
totet. Celia mochte Don Cesar in Abwesenheit ihres Bruders Unterschlupf gewéhren.
Unglicklicherweise kehrt genau zu dieser Zeit Don Felix, der Bruder von Celia aus dem
Krieg in Italien zuriick um sich der Ehre von Celia zu vergewissern und diese gegebenenfalls
an Don Cesar zu rachen. So verweilt Don Cesar mit Mosquito plétzlich nicht mehr in
Sicherheit, sondern im Haus seines Feindes. Celia und Don Felix raumen also das Haus, aber
die geheime Treppe in Celias Unterkunft bleibt bislang noch unentdeckt. Das Zimmer des
Stuickes hat drei Turen: zwei sichtbare und eine unsichtbare. Die unsichtbare Tur ist durch

einen Raumteiler — tapique — verstellt. Dahinter befindet sich die geheime Treppe.

Als Don Cesar und Mosquito durch die geheime Tur in den tocador zuriickkommen, finden
sie ein gerdumtes Quartier vor. Celia ist ausgezogen. Don Juan, der Freund des Don Cesar
und Verlobter von Lisarda, begleitet Don Felix auf seinem Rachefeldzug. Bei einem Besuch
der Alguaciles?, die aber Don Felix sucht, fliegen Don Cesar und Mosquito beinahe auf. In
der Zwischenzeit mochte Don Diego, der Vater Lisardas und zukinftige Schwiegervater des
Don Juan, das Haus fir das zukinftige Ehepaar mieten und mietet damit die beiden

unerbetenen Gaste in der Treppe mit. Don Diego nimmt die Schlussel an sich.

Beim Einzug wird die geheime Tur des Zimmers verstellt und Beatrix verschlief3t die Tur des

Zimmers mit dem tocador (im Folgenden auch ,,Zimmer-tocador** genannt).

2 Alguacil ist ein 6ffentliches Organ der Inquisition (vgl. Garcia Carcel 1999: 28).
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Beatrix und Mosquito befinden sich ebenso in der Anbahnung einer Liebschaft. Schlielich
versucht Celia, Don Cesar und Mosquito zu retten und wickelt Don Diego unter dem
Vorwand des Schutzes um den Finger. Sie tritt in das Zimmer-tocador ein und Mosquito,
verkleidet als Dame, wird fiir Celia gehalten, und flieht darauf. Sie trifft auf Don Cesar und

gibt ihm den Schlissel. Beim Gehen wird sie von Lisarda entdeckt.

Don Felix besucht Don Juan in Sorge um seine Schwester Celia, die unter einem Vorwand
das Haus verlassen hat. Lisarda entdeckt Celia, vermutet eine Geliebte des Don Juans und
lauft ihr nach. So will Don Cesar entkommen, trifft dabei aber auf Don Juan. Don Juan greift
Don Cesar an. Don Cesar verschwindet in der Treppe und trifft dabei auf Celia. Lisarda trifft
in ihrer Verfolgungsjagd auf Don Juan und beide vermuten des Anderen betriigerische
Absicht. Schlie3lich verschwinden Don Cesar und Celia in der geheimen Treppe. Celia bleibt

ohnmadchtig zurlick und Don Cesar flieht mit dem Schlissel.

Celia kann in der Treppe, in dem sie von Don Cesar versteckt wurde, das Liebesgestandnis
gegenuliber Lisarda horen. In der Zwischenzeit fangt man Mosquito. Es ist ihm aber kein
Gestandnis zu entlocken, deshalb man ihn ein und er trifft im Zimmer-tocador auf Celia.
Kurz darauf wird Celia von Don Juan entdeckt. Diese mdchte aber ihre Identitat auch nicht
preisgeben, da ja sonst Lisarda argwohnisch werden wirde. Lisarda mdchte indessen Don
Cesar in Sicherheit bringen. Er verschwindet schlieflich im Haus. Es finden sich zu dieser

Zeit Lisarda, Beatriz, Celia, Don Cesar und Mosquito im Haus.

Letztendlich versucht Don Cesar durch die Tur an Wachen vorbeizukommen um sich in
Sicherheit zu bringen. Dann 16st sich die Geschichte auf. Don Cesar rechtfertigt den Tod des
Don Alonso, Lisardas Bruder, als Ehrenmann und halt schlieBlich Don Cesar um die Celias
Hand an. Er rettet damit ihrer beider Leben. Die Inhaltsangabe stiitzt sich auf die oben zitierte
Ausgabe des Theatersticks (vgl. 519-562).
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7. Reale, soziale Grenzen und physische Grenzen

7.1. Vorbedingung: Standeszugehérigkeit

Die Szenerie befindet sich in diesem Fall in Madrid und wir kénnen von einer beglterten
Familie ausgehen. Dies wird im Folgenden: Der Stand ist die Grundlage seiner sozialen
Rechte. Der Stand ist entweder abhéngig von der Geburt eines Menschen oder eben von

Gesetz. So dazu auch Scheppach:

»In Titel 23 der vierten Partida finden sich Erlduterungen zu Statusfragen. Ley 1
definiert Status als Bedingung oder Art und Weise in der Menschen leben. Diese
condicion oder manera, die den Status einer Person bestimmt, kann sich auch der
menschlichen Natur ergeben oder vom gesetzten Recht festgelegt werden.”
(Scheppach 1991: 130)

Das heit man konnte den Stand auch Gberwinden. Der Wohnraum einer beguterten Familie
war die casa principal im Gegensatz zur casa de pisos oder casa de vecinidad der weniger
beguterten Schichten (vgl. Blasco Esquivias 2006: 38). Die komplette Handlung (bis auf eine
anfangliche Sequenz in der Kutsche) spielt im Wohnraum der Figuren. Hier wird zundchst der
Stand der beiden Familien erortert, denn dieser ist mafigeblich fiir den Wohnort. Im Falle der
Familie des Don Diego deuten die Dienstboten und der angestellte Kutscher dessen auf eine

finanziell gut situierte Lage hin.

Hinsichtlich des sozialen Stands von Celia und Don Felix kann man folgendes anmerken:
Dem sozialen Stand nach gehoren Celia und Don Felix wohl dem niederen Adel an, denn
Felix ist Soldat — caballero. Dies geht vor allem aus dieser Textstelle hervor. Hier wird Don

Felix von der offentlichen Polizei gesucht:

Alg. Bu/camos vn Cauallero,
Don Felix de Acufia es

[u nombre, por auer muerto
anoche vn hombre en mi calle. (534)

Vives weist ihnen den Stand des niederen Adels zu. So dazu auch:

,L0s caballeros y los hidalgos integraban las categorias inferiores de la clase
nobiliaria.” (Vives 1979b: 53)

47



Das korrespondiert auch mit dem Rang Calderdns. Grundsatzlich war im Siglo de Oro die
mittelalterliche Bestimmung, dass Adelige zum Kriegsdienst einberufen werden konnten,

noch giltig. So dazu auch Defourneaux:

,Das alte, aus dem Mittelalter Gbernommene Prinzip, wonach der Adlige dem
Konig mit seinen Waffen dienen muB, ist grundsatzlich noch in Kraft; man sieht
noch einzelne Adlige, die sich sogar als einfache Soldaten verpflichten.”
(Defourneaux 1986: 223f)

Jedoch fand dies nur noch vereinzelt statt und die Rekrutierung fand zumeist im gemeinen
Volk unter unterschiedlichen Bedingungen (z.B. freiwillig, aber auch Zwangsrekrutierungen)
statt (vgl. Defourneaux 1986: 223). Im Fall von Don Felix kann man aber vielleicht auf eine
freiwillige Verpflichtung schlieBen, denn die Ehre als Antrieb wird h&ufig erwahnt. Der Stand
der caballeros genielt dariiber hinaus eine besondere Ehre (vgl. Defourneaux 1986: 223f).
Auch Diez Borque subsumiert caballeros unter ,,nobles de nivel intermedio* (Diez Borque
1976: 286). Als wichtig fiir diesen Stand nennt er auch das Konzept der limpieza de sangre,
das oben schon erortert wurde. Zur Ehre des spanischen Soldaten auch:

»Das Ehrgefiihl der spanischen Soldaten ist im UbermaR entwickelt; es griindet in
den kriegerischen Qualitaten, die ihnen Ruhm und Ansehen eingebracht haben,
und néhert sich aus dem Bewultsein, im Kampf fur ihren Konig noch etwas
Hoherem, namlich der Sache Gottes zu dienen.” (Defourneaux 1986: 238)

Aus dem Text geht hervor, dass Don Felix aus dem Krieg in Italien kam. Dies konnte sich auf
die tatsachliche militarische Présenz vor allem in Oberitalien um 1630 beziehen (vgl.
Ferndndez Albaladejo 2009: 122). Valbuena Briones erortert diese Prasenz und gibt an, dass

man mit groRer Wahrscheinlichkeit dieses Ereignis heranziehen kann:

,»Por tanto, se hace referencia al bloqueo de Valenza por el Mariscal Crequi, que
comenzo el 20 de septiembre de 1635. ElI maestro de campo, Coloma, que iba en
direccién de Frescaroulo, acudio a socorrer a los sitiados, por lo que Crequi tuvo
que levantar el sitio el 28 de octubre de 1635. Este hecho, que no tuvo gran
proyeccion historica, si en cambio fué muy comentado en Espafia. Calderon se
hace eco del mismo.“ (Valbuena Briones 1973: 675)

Defourneaux nennt zudem auch noch die aufkommenden Missstande in der Armee. Dies
waren unter anderem ,,Spielsucht, Gewaltausbriiche und sexuelle Freiheiten der Soldaten®
(Defourneaux 1986: 239).
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Fur unsere Analyse ist aber interessant, dass caballeros wohl besonderen Rang und Ehre
genielRen. Dies lasst sich im Text El escondido y la tapada auch an Don Felix bemerken. Sein
Verhalten gegeniiber Celia halt Ehre hoch und veranlasst diesen sogar zur Ruckkehr aus dem
Krieg. Interessant ist daran, dass offensichtlich die Sittlichkeit seiner Schwester so
schutzenswert ist, dass der Kriegsort verlassen wird. Der Soldat ist zudem eine realistische
Figur im Siglo de Oro und spiegelt die militérische Préasenz und die Expansion der spanischen

Monarchie dieser Zeit wieder (vgl. Diez Borque 1976: 219).

Es sind also primar Ehre und Reputation, die auf eine Soldatenkarriere schlielen lassen.
Denkbar waére zudem auch das Geld als Motivation. Das Geld an sich spielte eine groRe
Rolle, denn mit diesem konnte man Standesgrenzen tberwinden, welche sich auf die weiteren

Lebensumstande auswirkten.

Fur den Wohnraum bedeutet, dass auch hier dhnlich wie im Bereich der Kleidung
Aulenwirkung eine grofRe Rolle spielt. So kann man weiters vom Soldatenstatus auf die
Raumlichkeiten schlielen. Dies sind Indizien, die den Wohnraum in Form von einer casa de

pisos/casa de vecinidad, Mehrparteienhduser, ausschlief3en lassen.

Zuletzt sollte hier auch noch Otavio angesprochen werden. Otavio ist ein italienischer
Kaufmann oder eventuell auch Diplomat. In der Sekundarliteratur wird Otavio als Diplomat
bezeichnet (vgl. Voros 1997: 209). Aus dem Stiick geht lediglich extranjero (Original:
eftrangero, 4 quien vienen defpachos de Roma; 529) hervor. In einer anderen Sequenz wird er
als hombre de negocios (533) bezeichnet. Er kdnnte also auch Kaufmann gewesen sein. Beide

Berufe lassen aber auf eine finanziell gute Lage schlielen.

Der Primdrtext im Gesamten zeigt uns, dass es sich sowohl bei Don Felix und Don Diego, als
auch bei Otavio um gut situierte Herren handelt. AbschlieBend kann hier bei beiden Familien
auf eine gute finanzielle Lage geschlossen werden, die es ermdglicht in weiterer Folge eine

solche casa principal zu unterhalten.

Die Standesgrenzen werden also eingehalten. Eine Uberschreitung der Grenze erfolgt im
Rahmen des Rechts und der finanziellen Mittel erfolgt hier nicht. Aus dieser Perspektive der

Wohnraumbeschaffung ergibt sich primar das Einhalten der Standesgrenzen.
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7.2. Der Schlussel — Zugangsmedium

Die Grenze zwischen innen — aufen ist eine fundamentale Grenze. Sie ist die offensichtlichste
Grenze. Sie kann einfach mittels Schlissel (berwunden werden. Dafir muss untersucht
werden, welche Rdume und Bereiche es gegeben hat. R&ume zeigen uns Turen, die die
Verwendung eines Schllssels verlangen. Neben R&ume werden auch Bereiche erldutert.
Bereiche sind die Konsequenz der Rdume. Sie fassen einige Rdume zusammen. Die Bereiche
ergeben sich aus einer bestimmten Nutzungsart. Wir sehen vor allem durch Bereiche
Zugangsbeschrédnkungen und allgemeine Muster. Sie lassen uns auf Rollenbilder schliel3en
und die Dimension von Offentlichkeit und Privatheit im Sinne der Zuganglichkeit
konkretisieren. Der Schlissel symbolisiert hier das Medium der Grenzuberschreitung. Wo

finden sich also Grenzen und Grenziberschreitungen zwischen innen — auf3en?

7.2.1. La casa principal: Primartext und realistische Darstellung

In der Ausgangslage im Stlick beherbergt das Haus zwei Wohnungen. Die untere gehort
einem italienischen Kaufmann. Celia wohnt im oberen Geschoss. Wir kdnnen daher
mutmafen, dass Celias Bereich im ersten Stock gelegen ist. Eindeutig wissen wir von einem
Stockwerk, doch deutet Celia auf Dachfenster hin (vgl. Voros 1997: 217). Wir kénnen also

vermuten, dass das fiktive Haus als mehrstéckiges Haus gedacht war.

Betrachten wir das Haus Calderdns in der Calle Mayor in Madrid, so kann man vermuten,
dass er sich in seinen Stiicken vermutlich nicht auf sein eigenes Haus bezieht. Die
Raumlichkeitsdarstellungen in seinem Stiick geben Anlass von einer groReren Liegenschaft
auszugehen. Interessanterweise aber war das Haus von Lope de Vega ein solches, das mit der

Raumlichkeitsdarstellung von Calderon tibereinstimmte. So dazu auch Blasco Esquivias:

»También es cierto que en la escala econémica en la que ahora nos movemos era
méas frecuente la posesion que en cualquiera de las otras escalas inferiores.
Pensemos otra vez en Lope de Vega, que culmind su existencia comprando a un
comerciante las casas principales en las que transcurriria su vida durante mas de
veinte afios de prolifica actividad literaria, desde 1610 hasta 1633 en que murid y
sus restos fueron sacados de alli y traslados a su Gltima morada, en un funeral
tumultuoso y solemne que sorprendidé a los madrilefios. En cierto sentido, la de
Lope es una casa ejemplar, por su condicion de vivienda unifamiliar entre
medianerias, con tres plantas Utiles (bajo, principal y desvanes vivideros, ademas
de cueva y patio con pozo, huerta y jardin) y una variedad de estancias idonea
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para satisfacer las necesidades de una familia urbana acomodada, tales como
zaguén, cocina, comedor, sala de recibimiento, despacho, estrado de damas,
oratorio, dormitorios principales y secundarios, cuarto infantil y todo aquello que
recabard nuestra atencion a lo largo del libro.* (Blasco Esquivias 2006: 47)

Das Haus von Lope de Vega gibt uns ein gutes Indiz. Auch Fausta Antonucci nimmt das

Haus® von Lope de Vega als Anhaltspunkt (vgl. Antonucci 2002: 58).

Weiters war das Haus nicht immer nur der Wohnort einer Familie, sondern wurden vielmehr
Teile des Hauses auch anders genutzt. Daflr spricht, dass ein italienischer Kaufmann in der
unteren Etage wohnt. Die Miete des Kaufmannes spricht auch fur eine casa principal, denn
die Ausgestaltung dieser Wohnraumlichkeiten war auch an eine bestimmte soziale Schicht
gekoppelt (vgl. Blasco Esquivias 2006: 47). Dies legt Blasco Esquivias in ihrem zweiteiligen
Band: La casa — Evolucion del espacio doméstico en Esparfia im ersten Band Edad Moderna

klar dar:

»Antes de que las ciudades se ensanchasen y configurasen sus propios y
distinguidos barrios aristocraticos, y antes también del nacimiento de las
modernas periferias, marcadas por la segregacion social, econdmico y laboral, los
centros urbanos acogian en sus edificios a todo tipo de personas, configurando
cada uno de ellos un cosmos vertical donde convivian — de abajo arriba — el
tendero, el rico comerciante, el hidalgo acomodado — incluso el noble —, el artista,
el oficial de manos, el menesteroso y cualquier otro tipo que podamos imaginar,
distribuidos dentro de la finca segun su posicion social y su capacidad
adquisitiva.” (Blasco Esquivias 2006: 47)

Auffallend bei der Analyse der Raumlichkeiten und beim Versuch eines Abgleichs mit der
Realitat ist vor allem die geheime Treppe, die nur Celia und Ines kennen. Diese Treppe

verbindet die beiden Quartiere miteinander.

Als Raumlichkeiten finden wir hier cuarto, sala, tocador, aposento, retrete und escalera. Die
Turen sind in El escondido y la tapada — wie auch in anderen Sticken — wichtig flr die
Dynamik des Stuckes. Von Interesse im Rahmen dieser Arbeit sind sie aber immer im
Zusammenhang mit einem Schlissel und diese Erdrterung gestaltet sich nicht besonders

einfach. Denn oft sind die wichtigen Details um diese Frage zu beantworten Informationen

® Fotos und Darstellung der Casa de Lope de Vega:
http://www.madrid.org/cs/Satellite?blobcol=urldata&blobheader=application%2Fpdf&blobheadernamel=Conte
ntDisposition&blobheadervaluel=filename%3DFolleto+2011+CMLVega.pdf&blobkey=id&blobtable=MungoB
lobs&blobwhere=1352806089242&ssbinary=true; per 9.6.2014.
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dariiber finden vor allem in der externen und der internen Didaskalie, also den

Regieanweisungen.

7.2.2. Primartext und Realitdtsbezug: Vorerwadgungen

Aus dem Primartext geht hervor, dass es eine geheime Treppe gibt. Es geht hervor, dass aus
dem unteren Bereich mehrere Treppen nach oben gehen. Hierzu kann man vor allem zwei
Dinge anmerken: Ublich waren in einer casa principal mehrere breiten Treppen. Zu der
geheimen Treppe muss man sagen, dass es oft eine Treppe zwischen den Gemé&chern der
Dame und jenen der criados gegeben hat. So dazu auch Blasco Esquivias:

,En ambos casos habia escaleras de servicio y dormitorios para los criados de
camara o asistencia personal, pero el ala masculina era mas amplia, desahogada y
confortable, mejor aireada y méas luminosa que la femenina, cuya Unica escalera
secreta recorria verticalmente la casa de arriba abajo y servia «para comunicarse
desde los cuartos de la Sefiora y criadas hasta la cocina».” (Blasco Esquivias
2006: 57) [Anmerkung: ambos casos = mannliche und weibliche Bereiche]

Hier zu behandeln ist auch noch der tocador. Der tocador wird von der Real Academia als
folgendes bezeichnet.

»Mueble, por lo comdn en forma de mesa, con espejo y otros utensilios, para el
peinado y aseo de una persona.” (Real Academia Espafiola 2001: 1485)

Als zweite Bedeutung ist der tocador folgendes: ,,Aposento destinado a este fin“ (Real
Academia Espafiola 2001: 1485). In unserem Fall ist es die zweite Bedeutung. Auch darauf
hinweisen, dass wir es mit einem Raum, der Frauen vorbehalten war ist die Tatsache, dass ein
tocado eine weibliche Kopfbedeckung war (Real Academia Espafiola 2001: 1484). Wir sehen
hier eine Verbindung. Etymologisch geht tocador auf toca zuriick. Dieses Kleidungsstlck ist

eine traditionelle weibliche Kopfbedeckung (vgl. Corominas et al. 1986: 516).

Genannt wird auch der aposento: Dies ist ein nach der Definition der Real Academia
Espafiola: ,,habitacion (|| espacio entre tapiques de una vivienda)* (Real Academia Espafiola
2001: 125).

Es gibt einen Eingangsbereich. Der zaguan ist der Eingangsbereich eines Hauses. Nach der

Real Academia Espafiola ist ein zaguan folgendes:
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»Espacio cubierto situado dentro de una casa, que sirve de entrada a ella y esta
inmediato a la puerta de la calle.” (Real Academia Espafiola 2001: 1586)

Etymologisch entstammt zaguan dem Arabischen. Die Bedeutung ist auch pdrtico
(Corominas et al. 1991: 38).

Als Mosquito und Cesar das Klopfen an einer Tire horen, héren sie nicht das Klopfen an der
unteren Tire der Treppe, sondern den Eingangsbereich. Hieraus kdnnen wir uns erkléren,
dass wir uns im ersten Stock befinden. Eben jener zaguan, der Eingangsbereich eines Hauses
von dort aus geht laut Defourneaux eine Treppe weg. (vgl. Defourneaux 1986: 176) Hier wére

es also moglich, dass sie durch das Schliisselloch dieser Treppe sehen.

Wichtig ist auch estrado: ,Lugar o sala de ceremonia donde se sentaban las mujeres y

recibian las visitas” (Real Academia Espariola 2001: 678).

Es gibt mehrere Schlafraume. Namentlich genannt wurden jene Lisardas, Don Juans und
Celias (davor). Daraus ergibt sich, dass auch Don Diego ein eigenes Zimmer hat. Cuarto kann

sowohl habitacién als auch dormitorio heiBen (Real Academia Espafiola 2001: 471).

Zu den Schlafrdumlichkeiten kann man sagen, dass es in diesen Zeiten — vor allem in
beguterten Kreisen — ublich war, ein eigenes Schlafzimmer zu haben. Dies ist eine
Entwicklung, die sich ber gesamt Europa erstreckt und schon im Mittelalter begonnen hat.
Raum nennt in Die Geschichte des privaten Lebens, den Schlafraum als zentralen Ort des
Geschehens (vgl. De la Ronciere 1991: 221ff). Dies ist jedoch in Spanien gerade fiir die casa
principal in Zweifel zu ziehen. Denn dort gab es nicht nur genug Platz als auch verschiedene
Bereiche die Mann und Frau in allen sozialen Schichten trennten und ihre Zusammenkunft

auf offentliche-innere Bereiche beschrankte.

7.2.3. R&aume: Wer befindet sich wann wo?

Die escalera ist eine geheime Treppe, die urspringlich beide Teile des Hauses miteinander
verbunden hat. Sie wurde von unten zugemauert. Dies findet sich im ersten Akt in der zweiten
Szene. Celia erklart darin, was sie nach oben hin mit der Tilre gemacht hat. Sie hat sie nach

auflen vertuscht und einen Raumteiler vorgestellt. Hinter dem Raumteiler, tapique, entstand
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eine Ankleide, die offensichtlich Celia und Ines vorbehalten war. Hinter dem Raumteiler
tapique befindet sich der tocador. Die Treppe bleibt auch das gesamte Stiick tber geheim. Sie
ist nur zuganglich durch den Raumteiler. Kenntnis von ihr haben Celia und Ines und danach
Cesar und Mosquito. Der tocador ist eine Art Ankleideraum oder Frisierbereich. Dieser Ort
ist weiblich (vgl. Antonucci 2002: 58). Das Zimmer hat insgesamt drei Turen: zwei sichtbare

und eine unsichtbare. Dies zeigt uns auch die externe Didaskalie:

Quitan las colgaduras, y queda debaxo
vna pared blanca, con dos puertas a
los lados, y enmedio vna blanqueada,
dilsimulada. (531)

Hier sollen vor allem, die rdumlichen Verhaltnisse in Kombination mit dem Schliissel erortert
werden. Als Mosquito und Cesar von Ines versteckt werden, finden wir Indizien, dass die
geheime Tur gar nicht abgeschlossen wird. Dies ist scheinbar gar nicht nétig. Zugesperrt wird

jedoch dann eine andere Tdr.

Cel. Por tu opinion Jolamente
me eJcondo aora mas defpues
que e aya acoftado, Celia,
he de [alir.

Cel. Prefto ve,
mientras alla abren la puerta;
yen ella efcalera, Ines,
encierra a los dos.

Molg. Ami
han de encerrarme tambien?
Ines. Claro elta, y no abras, en tanto

que recogida no efte
la cala, [...] (530)

Wir sehen also deutlich, dass Ines Mosquito anweist ja nicht zu 6ffnen. Das heif3t also, dass er
es 6ffnen konnte. Die Handlung geht weiter und Felix, von der Inquisition gesucht und erbost
von Celias Ehrverletzung, und Celia ziehen um. Sie rdumen das Haus. Der beim Umzug auch

anwesende Don Juan sagt folgendes:

d.luan. No Je quede ninguno,
Jalid, y cerrad defpues. (531)
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Hier sehen wir, dass etwas abgesperrt wird. Eine darauffolgende externe Didaskalie gibt uns
Aufschluss darlber, dass die geheime Tur aber nicht abgesperrt wurde. Ansonsten waére es ja

Mosquito und Don Cesar nicht moglich, die Tur aufzumachen.

Abren la puerta de enmedio D. Cefar,
y Mosquito. (532)

Versuchen wir herauszufinden, welche Tire hier verschlossen ist! Als Mosquito die geheime
Treppe verlasst, sieht er keine Mobel mehr. Er macht eine Aufz&hlung. Er sieht keinen Sessel,
keinen Anrichtetisch, kein Bild, keinen Schemel, keine Truhe, keinen Schreibtisch, kein Bett,
usw. Er zahlt dabei noch mehr Mdbel auf. Hier auffallig ist, dass der Anrichtetisch und der
Schreibtisch und das Bett im selben Raum sind. Man kann aufgrund der GroRe einer casa
principal davon ausgehen, dass diese sich in anderen Raumen befinden (vgl. Blasco Esquivias
2006: 46ff). Es stellt sich also die Frage, ob sie sich immer im selben Raum befunden haben.
Haben sie sich im selben Raum befunden, so bezieht sich folgende Sequenz auf die beiden

Tiren des Zimmer-tocador.

Mo/. Pues por donde hemos de Jalir? no vés
cerradas todas las puertas? (532)

Aber auch die externe Didaskalie zu Beginn des zweiten Aktes lasst auf eine andere

abgesperrte Tir schlieRen:

Salen por vna de las dos puertas Don Celar, y MoJquito. (532)

Betrachten wir die Einrichtungsgewohnheiten einer casa principal, so kdnnen wir von
mehreren Rdumen ausgehen und die verschlossenen Turen sind nicht jene, die in den externen
Didaskalien, also die des Zimmer mit dem tocador, vorher ausgewiesen wurden. Betrachten
wir also die geheime Tr, so ist deren Schlissel die alleinige Kenntnis. Die Tr ist unsichtbar

und unversperrt. Es geht jedoch weiter.
Mosquito und Cesar — immer noch eingeschlossen — horen ein Klopfen an der Tilre und

vermuten es in ihrer Nahe. Jedoch scheint das Klopfen von der Eingangstiire zu kommen.

Cesar und Mosquito glauben sich schon verraten.
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Celar. Tente, qué hazes, necio?
Mo. Refponder & quien nos llama,
que la llaue no tenemos,
que vaya por ella.
Cel. Elpera, que reJponder no es acierto.
Molg. Dexame [6lo llegér
a ver por el agujero
de la llaue quien es,

Cel. Mira.

Mo Buéna hazienda auemos hecho:
ay, Jefiores!

Celar. Queé ay, Mofquito?

Mog. La julticia por lo menos
es quien llama.

Cel. La justicia?

MoJquit. Si Jefior.

Cel. Por Dios que es cierto:

quien prefumiera, que aJsi
Je vengara un Cauallero? (533/534)

Mosquito mochte hier durch das Schliisselloch sehen, aber durch welches Schlisselloch blickt
er hier? Mutmalien kann man hier, dass er durch das Schlisselloch der versperrten Ture
blickt. Hier erfahren wir, dass diese wohl nah am Eingang gelegen sein muss, da er die

ungebetenen Géste identifizieren kann.

Betrachten wir die untenstehende externe Didaskalie genauer, so bemerken wir, dass wir uns
gar nicht im Zimmer des tocador befinden kdnnen. Also Mosquito und Cesar verschwinden

in die geheime Treppe.

Entrale en la elcalera, y abren la puerta,
y [alen Otauio, Alguaziles,
y gente, (534)

Genauer betrachtet 6ffnet Otavio hier die Eingangstir, denn Mosquito sieht kurz vorher noch
durch das Schlisselloch, also kénnen sie gar nicht die Ture des Zimmers mit dem tocador
offnen. Wir sehen hier also, dass hier nicht die Rdumlichkeit das irrefiihrende ist, sondern der

Weg, den die Figuren von den einzelnen Rdumen zuricklegen.
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Otavio hat den Schlissel. Dieser Schlissel wird uns spater im Rahmen der realen Grenzen

und der imaginaren Grenzen noch beschaftigen.

Otau. Para qué es romper la puerta?
que pues Yo las llaues tengo,
yo abriré, y ya que lo elta, [...] (534)

Danach zeigt er Don Diego das Haus. Don Diego mochte es mieten. Hieraus geht wiederum

hervor, dass Otavio die Schliissel zum gesamten Haus hat.

Ota. Pues ya ha mas de mes y medio,
gue no viue en efta cala,
y que Yo las llaues tengo
del quarto, para aquilarle,
con poderes de fu duefio;
bien lo mue]tra e verle afsi. (534)

Nun wird es interessant: In der folgenden externen Didaskalie zeigt Otavio Don Diego das
Haus. Sie treten durch die eine Tur ein und gehen durch die andere hinaus. Nur wo befinden

sie sich dann?

Entran por vna puerta, y [alen por la otra. (535)
Gleich danach sagt Don Diego folgendes:

Dieg. En verdad
que me agrada, Ji por cierto,
mayormente, por tener
eftos dos quartos diveros
pues en elte, halta calarle,
eftara Don luan, y luego
yo estare, dexando e/fotro,
que es el mayor, para ellos:
qué gana efte quarto? (535)

Realistischerweise befinden sie sich in einem anderen Raum. Auf der Bihne miissen sie hier
durch eine TUre zuerst eintreten und dann wieder zuriickkommen, sonst wirden sie hinter der

Blihne stehen.
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Verschwinden sie wieder durch die eine Tur, konnen sie sich nicht im Zimmer mit dem
tocador befinden, sondern in einem angrenzenden Bereich, das hei3t im Folgenden, dass das
Zimmer von Don Juan nicht der ehemalige Bereich von Celia ist, sondern sich lediglich auf
derselben Etage befindet. Das Zimmer-tocador ist in Lisardas Bereich. Das wird gleich

erortert.

Gleich darauf beschéftigt uns der tocador von Lisarda. Beatriz und Otafiez haben schlieRlich
die Schliissel um sich um den Umzug von Don Diego zu kiimmern. Sie befinden sich zu
Anfang der Szene im Eingangsbereich des Hauses. Hier gibt uns der Eingangsbereich ein
Indiz dafirr, dass es mehrere Treppen gibt (vgl. Defourneaux 1986: 179). Auch dies war
friher in einer casa principal Ublich. Schlielich gehen sie durch das Haus und betrachten
Turen und Balken. Mosquito und Cesar horen sie kommen und verschwinden in der Treppe.

Hier soll erortert werden, warum das Zimmer-tocador nicht das Zimmer von Don Juan ist.

Als Lisarda dazukommt, befinden sie sich auch im Zimmer von Don Juan, dass nicht das
Zimmer mit dem tocador ist. Das wurde oben schon erortert. Lisarda, Otafiez und Beatriz

befinden sich dann jedenfalls aber in dem Zimmer, dass Don Juan vorbehalten ist.

Otan. En elte quarto ha de eftar
Don luan, halta efectuar
las dichas que amor ofrece; (537)

Kurz darauf im Stiick in derselben Szene sagt Lisarda folgendes:

Lil. No me traigan nada aqui,
pues efta pieza ha de Jer
tocador, no es menefter
colgarla. (538)

Es scheint hier als wéren sie noch im Zimmer von Don Juan. Koénnen sie aber nicht sein, da
dies ja keinen tocador hat. Das Zimmer neben dem Zimmer von Don Juan ist das ehemalige
Zimmer von Celia, jenes Zimmer hat einen tocador und die geheime Treppe. Ganz sicher
koénnen wir hier aber nicht sein. Im Folgenden soll sich das noch ergeben: Cesar und
Mosquito kommen aus der geheimen Tir und entdecken die StRigkeiten. Das spricht daftr,
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dass der tocador von Lisarda derselbe ist wie der Celias. Beatriz verstaut die SuRigkeiten und

das Kleid im enemaligen Zimmer von Celia.

Hier passiert etwas Interessantes. Auf einmal kann der aposento wie er von Beatriz genannt

wird, abgesperrt werden.

Beat.

No efta en vfo querer Jolo

a nadie, bafta quererte;

y pues con tu amo oy

en cala viues, aduierte,

que Ji ay dares, y tomares,
avra dimes, y diretes;

y a Dios por aora, que es bien
que aque]te apolento cierre
con llaue, porque ninguno
aqui no Jalga, ni entre. (540)

Fausta Antonucci nennt hier, dass keine der beiden Turen abgesperrt wurde (vgl. Antonucci

2002: 68). Dagegen spricht aber untenstehende Sequenz, indem Beatriz bekraftigt, dass sie

immer den Schlissel dabei gehabt hatte.

Auf einmal wird das Zimmer mit dem tocador abgeschlossen und Mosquito nach dem er aus

dem Versteck kommt, sagt folgendes:

Mog.

Si hemos oido cerrar

la puerta de]te retrete,

y que han dexado en el dulces,
como podras detenerme,

quando (aunque fueran amargos)
me Jupieran lindamente? (540)

Mosquito und Cesar beschlieBen nun Mosquito als Frau verkleidet hinaus zu schleusen. Sie

verschwinden allerdings wieder in der Treppe, als Beatriz und Lisarda eintreten. Lisarda

wundert sich Uber das Chaos.

Lif.

Bea.

Quien entro, que delta [uerte

lo ha puelto, Beatriz?

Ninguno pudo entrar, porque yo fiempre
tuve la llaue conmigo. (542)
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Sie vermissen das Kleid. Es folgt eine Szene, in der wir wiederum erkennen kdnnen, dass das
Zimmer von Don Juan an einem anderen Ort ist. Diego und Otafiez kommen zu den Damen,
die sich immer noch Uber das Chaos wundert. Als die Damen abtreten, schickt Don Diego
Otafez aus einem Zimmer in das Zimmer von Don Juan. Diese kdnnen sich aber zu dieser
Zeit nicht mehr im Zimmer—tocador befinden, weil gleich darauf Celia an der Tdr steht. Hier
wir wissen wir nicht genau, ob sich Don Diego noch im Zimmer-tocador befindet. Es spricht
dagegen, dass Celia kurz darauf an die Tur klopft und er sich dann folglich wieder an der
Eingangstlre befinden muss. Don Diego gewéhrt ihr Schutz und bittet sie zu warten. Hier
wissen wir nicht, wo sie wartet, wahrscheinlich nahe dem Eingangsbereich.
Interessanterweise sagt Don Diego hier, dass er nicht méchte, dass sie nahe an einem Zimmer

seiner Tochter wartet.

Jedenfalls aber néhrt sie sich selbstdndig dem Raumteiler an und trifft dort auf Cesar und
Mosquito in Frauenkleider. In diesem Moment verschwindet Mosquito durch die Tir und
trifft dort auf Don Diego, der sie naturlich fur Celia hélt. Hier gibt Celia Cesar den Schlussel,
also den llave maestra. Sie sagt Cesar, dass er absperren soll (544). Nur um welche Tur
handelt es sich dabei? Wir konnen davon ausgehen, dass es sich dabei um die Tur zum

Zimmer mit tocador ist.

Zweifelhaft daran ist, warum Celia dann nur eine Tur nennt, wenn der Raum doch zwei hat.
Hier kdnnte man also mutmalien, dass es bei der zweiten Tire nicht weiter geht. Dies spricht
aber dagegen, dass sie spater von beiden Seiten betreten wird. Celia mdchte dorthin

zurlickgehen, wo Don Diego sie suchen wird.

Greifen wir noch mal das Problem des tocador auf:

Otafi. En efte quarto ha de eftar
Don luan, halta efectuar
las dichas que amor ofrece; (537)

Gleich darauf bestimmt Lisarda aber, dass dies ihre Ankleide wird. Es muss sich auf um
Celias tocador handeln, weil sie spater auch das Kleid darin verstecken.
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Lil. No me traigan nada aqui,
pues elta pieza ha de Jer
tocador, no es menefter
colgarla. (538)

Um das Problem des Zimmer-tocador zu l6sen ware diese Hypothese mdéglich: Don Diego
mietet das halbe Erdgescholl und den ersten Stock, sagen wir nur die Halfte des
Untergeschosses ist fur Otavio reserviert. Moglich wére, dass man die Raume neu aufgeteilt
hat und der erste Stock grundsatzlich offen geblieben ist. Es teilen sich sohin Diego und
Lisarda bis zur Hochzeit, das halbe Erdgeschol3 und den halben ersten Stock und Don Juan,
wohnt neben Lisarda, in der anderen Hélfte des ersten Stockwerks. Hier gabe es eine
Madglichkeit den Bereich abzusperren. Es wird in diesem Fall aber nicht gemacht. Die Grenze
ist das Zimmer-tocador. Dies ist auf der einen Seite offen auf der anderen Seite verschlossen.

Don Juan kann eintreten, weil er den Schlissel hat.

Danach treten Otafiez, Don Juan und Don Diego auf. Diese befinden sich zuerst in Don

Diegos Raum, dann in Don Juans Raum.

Kurz danach tritt Don Felix auf, um um Hilfe zu bitten. Don Juan fiihrt ihn in ein Zimmer. Ist

dieses Zimmer, jenes mit dem tocador?

d.lu. Apo/sionado venis,

mejor etareis en efte

quarto, entrad donde os [enteis.
Cel. Ay de mi, Ji llega & verme; (545)

Dort nebenan befindet sich Celia. Das ist anzunehmen, weil sie ja: llega a verme, sagt. Kurz
darauf, zieht sich Don Juan mit Don Felix zurtick. Als sie fertig sind, sperren sie die Tre ab.
Dies ist aber die Tlre des Raumes, in dem sie sich befunden haben.

d.luan Elperad, que no tengo de dexaros
ir Jolo, y es precifo acompaiiaros;
cerrad, ola, elta puerta,
y halta que buelua yo, a nadie efté abierta. (547)
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SchlieRlich treten Lisarda und Beatriz auf, weil sie ein Gerdusch horen und treffen dabei auf
Celia, die sich nicht zu erkennen geben mdéchte. Dies flhrt zu der Annahme, dass Lisardas
Schlafgemach zwar nicht im Bereich von Don Juan ist, aber trotzdem im oberen Geschol3.
Denn Celia belauscht das Gespréch von Don Felix und Don Juan und sie trifft wahrenddessen
auf Lisarda und Beatriz, die selbigen L&rm hdorten. Gleichzeitig verschwindet Cesar mit dem

Schliussel den er von Celia bekommen hat.

Cel. Ya que tan quieta la cala,
ruido ninguno Je oye,
[aldre, pues que tengo llaue
con que abrir, para ir adonde
repare el dafio de Celia, [...] (547)

Cesar trifft an einer Tlr auf Don Juan, der ihn zum Duell auffordert. Sie duellieren sich und
Don Juan versperrt Don Cesar den Weg. Celia l6scht das Licht und schlieBlich finden sich
alle wieder im Zimmer mit dem tocador ein. Lisarda und Don Juan treten von verschiedenen
Seiten ein, also durch verschiedene Turen. Hier kann etwas nicht realistisch betrachtet
werden. Celia hort zuerst Don Felix im Nebenraum, danach trifft sie auf Lisarda und Beatriz.

Lisarda und Don Juan treten von verschiedenen Seiten in das Zimmer mit dem tocador.

Dies ist de facto nur moglich, wenn sich das Haus im Kreis begehen lasst. Mdglicherweise ist
das der Dynamik des Stiickes geschuldet. Mdglicherweise entspricht es aber auch der casa
principal mit einem patio. Denn in einem rechteckigen oder quadratischen Haus mit einem
Hof in der Mitte kann man im Kreis gehen. Antonucci nennt zur Beschreibung das Haus von

Lope de Vega. Dies ist kreisformig begehbar (vgl. Antonucci 2002: 58).

Celia und Cesar verschwinden durch die geheime Tire. So endet der zweite Akt.

Zu Beginn des dritten Akts fuhren Don Juan und Lisarda ein Streitgesprach, in dem sie sich

gegenseitig der Untreue bezichtigen. Dazu auch:

Li/. Pues qué vilte?
d.luan. Vn hombre vi,
que defte quarto Jalia,
y con vna llaue abria.
Lif Pues eJcucha agora.
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d.lu. Di.

Lil. Si ayer, Don luan, vine aqui,
queé tiempo tuve, Don luan,
para dar a effe galan
Ilaue del quarto? no ves
quanto mejor penlar es,
que Jon ladrones, que eftan
mas hechos a efJos exce/fos?

d.luan. No Jon en las ocafiones
tan valientes los ladrones. (550)

Hier sagt dann auch Lisarda etwas ganz wesentliches Uber den Ort, wo sie Celia zuvor

angetroffen hatte.

Lilard. Vna muger vi
recogida en tu apofento. (550)

Als Beatriz Lisarda im tocador zur Messe fertig macht, tritt Don Cesar auf. Hier kommt es
dann zum Liebesgestandnis. Schlielich bleibt Don Cesar versteckt im Haus. Mosquito wird
im Zimmer—tocador eingeschlossen und trifft dort auf Celia. Don Juan hat hier zur Sicherheit

den Schliissel mitgenommen.

Beat. Mo quito, no puedo abrirte,
[abe Dios [i lo defeo,
porque Je lleud Don Tuan
la llaue; mas lo que puedo
aﬂegurarte, es, que Cefar,
que aora efta en mi apofento
con mi ama hablando, no quiere
irfe, dexandote dentro.

Molq. Elta es Beatriz, la criada
de Lifarda. (557)

Problematisch erscheint hier immer wieder, dass nur von einer Tir die Rede ist. Obwohl das

Zimmer zwei Tiren hat.

SchlielRlich kommen Don Juan und Don Felix zuriick und schlieBen die Tire auf und von
innen wieder ab. Bevor Celia sich in die Treppe retten, fallt sie und fallt den beiden Herren in

die Hande. Die Herren, wollen dass sie sich preisgibt. Tut sie aber nicht. So dazu auch:

63



Felix. Pues cerrad
la puerta aora por dedentro,
y quedemonos con el
Jolos, que viuen los Cielos;
que ha de dezir de Ju amo,
0 hemos de dexarle muerto. (557)

SchlieBlich sto3t Don Diego dazu und wundert sich, dass Mosquito weg ist und schlieBlich
macht er Don Juan Vorwiirfe. Schliel3lich suchen sie ihn im gesamten Haus und finden ihn
nicht, aber sie finden Don Cesar, der sich im Gemach Lisardas versteckte. Er 16st schlieRlich

alles auf und Mosquito kommt aus der Treppe. Es kommt zur Auflésung.

7.2.4. Inszenierung und Problemfelder der Raumlichkeitsdarstellung

Betrachten wir Calderon genauer, so sehen wir eine Reihe von Raumlichkeitsdarstellungen in
seinem Text, die uns auf den ersten Blick verwirren. Standig verschwinden Figuren durch
eine Tur und wir mussen hinterher entscheiden in welchem Raum sie sich befinden.
Betrachtet man es genauer, so unterschlagt uns Calderon nicht die Raume, sondern den Weg
dorthin. Wir wissen also nicht wie weit das jeweilige Zimmer vom Ausgangsort, dem Zimmer

mit dem tocador entfernt ist.

Freilich bezieht sich die Raumlichkeitsdarstellung auf ein mentales Modell, auf das der
Zuseher — wie im Theorieteil dieser Arbeit erortert — zurlickgreifen kann. (vgl. Antonucci
2002: 58) Auch wissen wir dass die Tlren auf der Bihne, die Tiren des gesamten Hauses
darstellen. Von Ruano de la Haza wird die rdumliche Umsetzung als Synekdoche bezeichnet.
Die Handlung auf der Biihne symbolisiert das grolRe Ganze (vgl. Voros 1997: 218). So dazu

auch:

»Part of an action signifies the entire action. Stage action logically and elegantly
occurs on a stage platform, in the main upstairs room of the house, commonly
located on an upper floor, not the entrance, or zaguan.” (Voros 1997: 218)

Fausta Antonucci beschreibt in ihrem Artikel die Gestaltung des Blhnenbilds so:

»Sabemos, gracias sobre todo a las investigaciones de Ruano de la Haza, que al
fondo del tablado de representacion se levantaba la fachada del teatro, cuyo
primer nivel («vestuario» lo llama Ruano) estaba probablemente cubierto con una
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cortina, 0 mejor dicho con tres cortinas que cubrian tres puertas (0 quizas simples
huecos) delimitadas lateralmente por los cuatro pilares que sostenian la fachada
del teatro. La mayoria de las veces, solo parece que deben utilizarse las dos
aberturas a los dos extremos de la cortina del fondo: una dara paso al interior de la
casa (retrete o tocador o camarin contiguos a la sala, u otros cuartos), mientras que
por la otra se sale hacia el exterior, previo pasaje por las escaleras y el portal.”
(Antonucci 2002: 60f)

Dies ist noch mal die oben genannte externe Didaskalie:

Quitan las colgaduras, y queda debaxo
vna pared blanca, con dos puertas a
los lados, y enmedio vna blanqueada,
difsimulada. (531)

Antonucci nennt in einer Fullnote auRerdem noch die Vorstellung von Ruano de la Haza, dass
man vier TUren genutzt hat. Die durch die Sdulen getrennt waren. Sie meint allerdings, wie
man im Zitat erkennen kann, dass Uberhaupt nur zwei Tlren genutzt wurden. In der
Argumentation von Antonucci finden wir daher eine klar definierte Struktur zwischen innen

und auf3en.

Dennoch muss man sagen, dass die ausgewiesene Tur in der externen Didaskalie vor allem
auch gegen die Verwendung von nur zwei Turen spricht: Flir Antonucci greift hier die
Dynamik. Eine Figur flieht bei Gefahr entdeckt zu werden durch eine andere Tiire, als sie
gekommen ist. Nach Antonucci bestehen daher zwei Tilren: ,puerta hacia fuera® und
,.puerta hacia dentro* (Antonucci 2002: 61). Das Entdecken oder das Fast-Entdecken einer
Figur ergibt sich immer durch den Eintritt durch eine Tur. Ein Gegenargument sind nicht nur,
die eigenen Einwande Fausta Antonucci, sondern auch dass es sich vermutlich um eine casa
principal handelt, die kreisférmig begehbar gewesen sein konnte (vgl. Antonucci 2002: 60ff).
Jedoch sehr praktisch ist die Unterscheidung der beiden Tiren. Es geht in zwei Richtungen

nach innen und nach aufRen.

Fir drei Turen in El escondido y la tapada spricht vor allem der Primértext, in dem nie mehr

als drei Tlren vorkommen (vgl. Antonucci 2002: 66f). Dazu Antonucci:

»Tomado al pie de la letra, el texto de la acotacion dificulta la aceptacion de esta
hipotesis: si al quitar la cortina se revelara aqui una escena interior, habria que
admitir que a este espacio pertenecen las tres puertas nombradas en la acotacion, y
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a ellas habria que sumar entonces las dos puertas izquierda y derecha al fondo del
tablado. Esto parace francamente improbable, tanto mas cuanto que nunca, ni en
el texto ni en las acotaciones, se hace patente la necesidad de utilizar més de tres
puertas. Sin embargo, la interpretacion de Ruano capta un problema sobre el que
es necesario reflexionar de forma mas detenida: la flexibilidad del espacio
escenico en esta comedia calderoniano es tan grande, que no se ajusta a ningun
tipo de lectura «realista».” (Antonucci 2002: 66) [Anmerkung: hipotesis:
Hypothese von Ruano de la Haza siehe oben]

Diese Arbeit folgt der Annahme, dass es sich um drei Turen handelt. Jene drei Ttren werden
nicht nur durch den Primadrtext gestitzt, sondern sie stiitzen selbst die Schlussfolgerung, dass

es sich bei jenem Haus selbst um eine casa principal handelt.

7.2.5. Grenzen und Grenzlberschreitungen zwischen innen — au3en

Betrachten wir den Primartext so fallt uns gleich etwas auf: Die Grenze zwischen innen und
aullen markiert jene Grenze, die ohne gesellschaftliche Zuweisung zwischen einem Raum und

einem anderen Raum besteht.

Aus der vorliegenden Diskussion kénnen wir die Position von Tiren im Haus erklaren. Wir
wissen, wo sich wann welche Figuren befinden. Wir sehen also daran, dass die Tur die
Grenze zwischen innen und aulRen markiert. Sie markiert aber nicht immer dieselbe Grenze
nach auflen oder nach innen, einmal ist eine Tlre in der Nahe des Eingangs, einmal ist es die
Ture des Zimmer-tocador. Implizit deutet die Verwendung des Schliissels immer auf eine
Grenze hin. Explizit geschieht dies als Otavio den Alguaciles (534) die Tur 6ffnet, als Beatriz

das Zimmer-tocador versperrt (540) und als Don Cesar mit Celias Schlssel flieht (547).

Jegliche Verwendung des Schllssels im Primértext lasst auf eine Grenziberschreitung

schliel3en, sei es durch Besitz des Schlussels oder sei es durch die Ermangelung jenes.

Ganz wesentlich in der Dynamik von innen und aufen ist die Kenntnis der Treppe, die zur
Erweiterung des inneren Raums fuhrt, wenn wir es faktisch betrachten. Diese Kenntnis steht
zwar analog zum Schlussel und schafft Zugang, sie schafft aber keine reale Grenze. Sie ist
keine Grenzubertretung, weil sie die anderen ja nicht kennen. Das heil3t eine Grenze setzt das
Wissen jener Grenze voraus und beinhaltet auch den eine Art Ubertretungswillen. Hier wird

die Grenze nicht durch den Schliissel Gbertreten.
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Das Problem des Verschlie3ens zweier Tiren, wenn nur eine im Text ausgewiesen wird, lasst
sich auch durch das Theater erklaren: Auf der Buhne steht das Versperren einer Tir, flr das
Versperren der versperrbaren Tiren in einem Raum. Dies ist der Praktikabilitat im Theater
geschuldet, fur die nicht wichtig ist, wie viele Tiren abgeschlossen wurden, solange man

weil3 wer oder was damit versperrt wurde.

Betrachten wir die Inszenierung ergeben sich folgende Annahmen: Auf der Biihne sehen wir
durch den Schliissel und die Tur — neben natirlich der kulturellen Symbolkraft — die Grenze
zwischen innen — aufllen dargestellt. Die Tir in die Treppe stellt aber auch hier eine
Raumerweiterung nach innen dar, wahrend die anderen beiden Tiren auf der Bihne
stellvertretend fir alle Tiren des Hauses stehen. Hier wird die Tir rechts als Tdr nach innen
bezeichnet und die linke Tar, als Tir nach auBen. (Links und rechts kann auch vertauscht
werden.) Dies ergibt sich aus dem Theater selbst. Wir sehen also, dass fur die
Grenziiberschreitung zwischen innen und auBen auch aus dem Schlussel und der Tur als
Synekdoche ergibt und dass auf der Biihne nur bei den Seitenttiren zwischen innen und aufRen

unterschieden wird.

7.3. Schlisselbesitz

Das Wort llave kommt aus dem Lateinischen clavis (Corominas et al. 1984: 725). Llave
bedeutet: ,,Instrumento, cominmento metalico, que introducido en una cerradura, permite
activar el mecanismo que la abre y la cierra* (Real Academia Espafiola 2001: 942). Diese
Definition umreiflt die Kernthematik dieser Arbeit. Weiters kommt der Llave maestra vor:
»La que estd hecha en tal disposicion que abre y cierra todas las cerraduras de una casa*
(Real Academia Espafiola 2001: 942). SchlieRlich der llave falsa: ,La que se hace

furtivamente para abrir una cerradura® (Real Academia Espariola 2001: 942).

7.3.1. Geheime und 6ffentliche Ubergabe

Die Ubergabe findet im 6ffentlichen und im geheimen Bereich statt. Der Schliissel — vor
allem las llaves im Plural — generiert hier die Verbindung in der éffentlichen Ubergabe des

Stiicks. Folgende Termini werden hinsichtlich des Schlissels verwendet: Ilave — llave maestra

— llave falsa.
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Llave hat sich etymologisch tber alle Epochen gehalten (Corominas et al. 1984: 725).
Interessant — wie oben erwahnt — ist das Auftreten von llave im Plural. Im zweiten Akt wird
las llaves gleich finfmal von insgesamt 14 Mal verwendet. Dariiber hinaus wird er im
zweiten Akt zweimal als llave maestra verwendet. Im dritten Akt kommt berhaupt nur noch
die Einzahl llave vor. Einmal von insgesamt sieben Stick im dritten Akt finden wir den llave
falsa. Die Mehrzahl bezieht sich immer auf die 6ffentliche Ubergabe. Also waren immer
mehrere Schlissel im Spiel. Zudem vergaR Otavio, den Schliissel von Celia zuriickzufordern.
Implizit besitzt auch Don Felix den Schlussel, wie man in der Situation als Don Juan ihn

anweist zuzusperren, gut erkennen kann.

Als Gegensatz zu 6ffentlich wird hier geheim verwendet, obwohl geheim nicht das Gegenteil

von Offentlich ist, wie wir gleich sehen werden.

Primar fallt auf, dass die 6ffentliche Ubergabe von dem eigentlichen Eigentiimer an Otavio
geht. Der Eigentimer wird im Stlick nur erwahnt, ist aber generell abwesend. Otavio gibt ihn

weiter an Don Diego, der ihn seinerseits weitergibt an Don Juan und Beatriz.

Folgende Voruberlegungen sind daher zu machen: Die Privatsphare im heutigen Sinne
mitsamt der ihrer rechtlichen Ausgestaltung, gab es damals so nicht auflerdem kénnen wir im
Rahmen der Offentlichkeit eine mannliche Dominanz vernehmen (vgl. Simson 2005: 34f).
Hier geht es um den Zugang zu einem Ort, von dem nur ausgewahlte Figuren wissen, dass es

ihn gibt. Also ergibt sich daraus das Geheimnis dieses Ortes.

Ines bringt die beiden heimlichen Géste in die Treppe, als sie Gefahr laufen von Don Felix
entdeckt zu werden und sollte nachher den llave maestra zu Don Cesar bringen. Diese
Ubergabe klappt aber nicht und Celia schleicht sich verkleidet in das Haus ein. Symbolisch
sehen wir hier den Auslegungsspielraum fiir eine biblische Ubergabe zwischen Mann und
Frau und einen Akt der Verfuhrung. Die Verfuhrung wird unter imagindre Grenzen noch

gesondert behandelt.
So besitzt Celia einen llave maestra und sie tbergibt ihn an Don Cesar mittels geheimer

Ubergabe. Im o6ffentlichen Strang bekommt Don Juan den Schliissel von Diego und schlieRt

das Personal samt unbekannter Mitbewohner und Lisarda ein. Wichtig ist hier auch
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anzumerken, dass Don Cesar wahrend der Liebschaft mit Celia einen llave maestra hatte. Im
Vergleich zum einfachen llave tritt dieser auftritt.

Aus der Sekundarliteratur geht hervor, dass der Kutscher oftmals damit beauftragt wurde, die
Ture zu verschlielen (vgl. Blasco Esquivias 2006: 154). Auch ich im gegenstandlichen Stiick
finden wir einen Kutscher, mit dem Schlissel bzw. der Tur kommt dieser jedoch nicht in
Bertihrung. Hinsichtlich der criados findet sich kein eindeutiger sozialhistorischer Beweis.
Dennoch ist es denkbar, da sie oftmals in abgelegenen Teilen z.B. s6tano des Hauses (je nach
Aufgabe) Ubernachteten und mit alilméglichen Aufgaben (vgl. Blasco Esquivias 2006: 154f) —
auch jener des Kutschers — betraut wurden, dass diese criados einen Schlissel besitzen, sowie

es auch im Stuck von Calderon am Bespiel von Beatriz und Ines erwahnt wird.

7.3.2. Grenzen

Wir haben oben schon die Grenze zwischen innen und auf3en erlautert. Was kénnen wir also
durch die Ubergabe und den darauffolgenden Besitz sehen? Die geheime Ubergabe entwickelt
sich Uiber das Stiick zwischen Celia und Don Cesar. Mit der Ubergabe wird die Mdéglichkeit
einer Grenzlberschreitung gegeben. Die gibt ihm den llave maestra (siehe 544/558). Dieser
Schlissel schafft Zugang zum gesamten Haus. Mit diesem Schliissel konnte man sich frei
bewegen. Diese geheime Ubergabe ist eine wichtige Information Uber die Beziehung

zwischen Don Cesar und Celia. Dies wird aber spéter in der Arbeit erlautert.

Abgeleitet von der Funktion des Schlussels ergibt sich auch ein rechtliches Problem, dass es

sich lohnt zu erlautern.

7.3.3. Eigentum und Miete

Auf ganz offiziellem Weg gehen die Schlussel von Otavio an Don Diego. Otavio hat diese
vom Eigentiimer der Liegenschaft zuvor bekommen. Hier deuten der Schlissel und seine
Ubergabe auf ein giltiges Rechtsgeschift hin. Don Diego gibt den Schliissel spater dann
weiter an seine criados, die seiner Handlungssphare zugerechnet werden und an Don Juan.
Wir sehen also hier, dass einfache Rechtsinstitute wie beispielsweise die Vertretungsmacht

existierten.
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Um dies zu bekréftigen ist hier das Privatrecht dieser Zeit zu eruieren. Das geltende
Gesetzbuch dieser Zeit sind Las Siete Partidas. Las Partidas sind rechtshistorisch ein
bedeutendes Dokument, das zur Rechtsvereinheitlichung beigetragen hat und von 13.
Jahrhundert von Alfonso XI in Geltung gesetzt wurde. Zu anderen Rechtsquellen ist es
subsidiar anzuwenden, aber aufgrund mangelnder Bestimmungen kamen Las Partidas

oftmals zur Anwendung (vgl. Scheppach 1991: 48f).

Die flr uns bedeutsamen Rechtsinstitute sind die Vertretungsmacht, das Eigentum und die
Miete. Im Stlick El escondido y la tapada sehen wir durch die Schlissel, die Existenz einer
zumindest faktischen Vertretungsmacht, als Otavio die Schlissel des eigentlichen

Eigentiimers an Don Diego weitergibt verwirklicht.

Zu klaren, gilt also einmal das Eigentum in den Siete Partidas. Las Partidas wurden gerade in
Sachen Eigentums- und Besitzrecht durch das romische Recht beeinflusst und folgen sohin
oftmals den Prinzipien des rémischen Rechts. Neben dem Eigentum finden wir in der partida

quinta die Ausgestaltung von Miete. Danach betrachten wir Auftrag und Vertretungsmacht.

Das Eigentumsrecht ist in unserem Fall nicht problematisch. Der in El escondido y la tapada
erwéhnte Eigentimer vermietet die Liegenschaft an Otavio. Der eigentliche Eigentlimer wird
im Stick lediglich erwéhnt, taucht aber nicht auf. Das Eigentum wird nach den Siete Partidas

(Tercera Partida, Titulo 2, Ley 27) in Scheppach so definiert:

.» [---] als Recht (ber eine Sache zu verfligen, soweit es das Gesetz, irgendeine
Sitte oder der Wille des Erblasser (!) nicht verbieten (derecho de disponer).
(Scheppach 1991: 112)

Das Verfugungsrecht des duefio, der Otavio zur Weitergabe berechtigt, ist Grundlage fur die
Weitervermietung. Bevor es aber zur Miete geht, muss noch das Rechtsverhaltnis zwischen
Otavio und dem Eigentumer geprift werden. Aus dem Text geht hervor, dass er berechtigt ist,

die Wohnung an einen neuen Mieter weiterzugeben.
Das néchste Rechtsverhaltnis, das zu prifen ist, ist also eine bestehende Vertretungsmacht

bzw. der Auftrag. Hierzu beziehen wir uns auf das im Text genannte ,,y que las llaues tengo,

del cuarto, para aquilarle, con poderes de su duefio” (534). Die sprachliche Verwendung von
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poderes deutet auf den ersten Blick auf eine Vollmacht hin. El poder bedeutet in der heutigen
Rechtssprache Vollmacht (Kobler 2003: 282).

Jedoch war die Ausprégung des Stellvertretungsrechts zu dieser Zeit noch in ihren Anfangen.
Das romische Recht sah eine solche direkte Stellvertretung nicht vor. Der Vorteil einer
direkten Stellvertretung ist das direkte Vertragsverhdltnis zwischen Vertretenem und
Vertragspartner. Im Falle eines Vertragsbruchs koénnte sich der Vertragspartner direkt am
Vertretenen schadlos halten. Die hypothetische Riickabwicklung eines solchen Verhéltnisses
ware hier aber zu ausfuhrlich. Zu erdrtern gilt die Vertretungsmacht und/oder Auftrag von

Otavio.

In der tercera partida finden wir im Zusammenhang mit personero sowohl cosas agénas als
auch por mandado. Cosas agénas deuten auf die fremde Angelegenheit hin und por mandado
auf das Innenverhdltnis zwischen Otavio und dem Eigentiimer. Wir sehen also die

Madglichkeit im Recht verankert fiir jemanden rechtsgeschéftlich tatig zu werden.

Interessanterweise macht der Gesetzestext der Partidas den Unterschied zwischen personero
und abogado, also frei Ubersetzt zwischen personlicher Vertretung und Anwalt (vgl.
Scheppach 1991: 106). Beide beziehen sich auf die primér auf prozessuale Vertretung. Der
personero jedoch muss nicht unbedingt ein Rechtsgelehrter sein. Dies kommt der heutigen
Vertretungslehre schon ndher und l&sst Rickschlisse auf den Rechtsverkehr zu. Denn kann
man sich vor Gericht von jemandem vertreten lassen, der nicht rechtskundig ist, so kann man

es wohl auch rechtsgeschaftlich machen.

All dies dient der Erklarung des AuRenverhaltnisses, also der Frage: Darf Otavio Uberhaupt
vermieten? Also, die Frage, ob er die Schllssel weitergeben darf. Nach den Siete Partidas ist
das weitgehend zu bejahen. Otavio kann fur den Eigentimer rechtsgeschéftlich handeln.
Vermutlich war er der personero. Kann er nun auch direkt mit Don Diego einen Vertrag mit
dem Eigentlimer schliel3en, so spricht alles fiir eine direkte Stellvertretung. Der unterstehende
Gesetzestext Uber personeros geht auch davon aus, dass das Geschéft fur jemanden anderen
getétigt wird, also direkt zwischen dem Eigentimer und Don Diego zustande kommt. Im

Originaltext der tercera partida folgendes:

,Que co/a es Personero, e que quier dezir.

71



Personero ® es aquel, que recabda, o faze
algunos pleytos, o cofas agenas, por mandado
del duefio dellas. E ha nome perfonero,
porque pare/ce, o efta en juyzio, o fuera

del, en lugar de la perfona de otri.“*

Im Innenverhéltnis zwischen Otavio und dem Eigentiimer kann man einen Auftrag wittern.
Der Auftrag kann auf die Bitte des Eigentimers hin erfolgen. Auch hier sehen wir einen
deutlichen Einfluss des romischen Rechts. In den Siete Partidas findet sich der Auftrag in
Titulo X111, Leyes 20-37 (vgl. Scheppach 1991: 149).

Sichtbar wird hier durch den Schliissel auch die Miete. Rechtlich geht die Existenz der Miete

auf das rémische Privatrecht zurtick. Definiert wird die Miete von den Siete Partidas so:

,Ubereinkommen der Parteien, daR eine Partei fir den Gebrauch einer Sache,
eines Tieres oder einer Person der anderen einen bestimmten, festgelegten Preis
entrichtet.” (Scheppach 1991: 143)

Es kommt also zwischen Don Diego und dem eigentlichen Eigentimer ein Mietvertrag
zustande, wenn wir von einer direkten Stellvertretung durch den personero Otavio ausgehen.
Gehen wir von einer indirekten Stellvertretung aus, also kommt der Vertrag mit Otavio
zustande. Hier wére dann gegebenenfalls zu priifen, ob er als Mieter dazu berechtigt gewesen
waére, das Recht weiterzugeben oder ob wir uns im Bereich der Untermiete befinden. Dies hier
auszufuhren wurde freilich zu weit fihren und der Primértext lasst auf ersten Fall schliel3en.
Das war nun der schuldrechtliche Teil. Es folgt eine genaue Ausarbeitung des Sachenrechts.
Wie oben erwahnt ist das Eigentum unproblematisch. Das hier erlauterte Problem bezieht sich

auf diese Textstelle:

Ota. Pues ya ha mas de mes y medio,
que no viue en efta cala,
y que Yo las llaues tengo
del quarto, para aquilarle,
con poderes de [u duefio;
bien lo mueltra e verle afsi. (534)

Zu erortern ist aber noch der Besitz, der durch die Ubergabe der Schliissel an Don Diego geht.

* Website von Universidad de Sevilla: http://fondosdigitales.us.es/fondos/libros/692/8/las-siete-partidas-del-
sabio-rey-don-alonso-el-nono/; abgerufen am 7.6.2014
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Der Besitz konstituiert sich aus Animus, dem Willen eine Sache fiir sich zu halten und
Corpus, ein korperliches Naheverhéltnis zu ihr zu haben. Dies folgt den Grundsétzen des
romischen Rechts. Den Eigenbesitz fir den Mieter schlieen Las Partidas aber aus. Sie

nennen dabei den mangelnden Beméchtigungswillen (vgl. Scheppach 1991: 114).

Diese Bestimmung findet sich in Titulo XXX, Ley V. Im rédmischen Recht wird der Mieter als
Besitzmittler bezeichnet, also als Fremdbesitzer (vgl. Benke et al. 2001: 24). Titulo XXX, Ley
V gibt auch den obengenannten Ausschlussgrund an und l&sst die Vermutung zu, dass es zwar
Eigenbesitz, aber durchaus eine andere Art von Besitz. Diese Erkenntnis erlangt man durch
den Umkehrschluss. Bleibt der wahre Besitz beim Vermieter, so bleibt dem Mieter lediglich
fiir den Vermieter zu besitzen. Der zentrale Punkt, nach der generellen Mdaglichkeit Besitz zu

erwerben ist, der Besitzerwerb durch Schlissellibergabe.

Dies wird in der Tercera Partida, Titulo XXX, Ley VI ausgefihrt. Im Ley VII wird die
Ubergabe durch den Schlissel fir den Besitz gewertet. Dies gilt zwar fiir Waren, aber gerade
bei der casa, ist das Bedurfnis der Schlisseliibergabe noch dringender, da ohne dieser der
Zugang verwehrt bleibt. Grundsatzlich ist es also moglich den Besitz durch die Ubergabe der
Schliissel zu Gbertragen. Bei Waren wird diese Art der Ubergabe ist sogar direkt in den

Partidas angesprochen.

Gehen wir vom Primartext aus, so liegt es auf der Hand, dass fur die Miete, den daraus
folgenden Fremdbesitz iiber die Ubergabe des Schliissels bejaht werden kann.

Dieg. Segun eo,
ya queda el quarto por mio,
por que yo con vos no tengo
de recatear; y alsi, hazed,
porque vengan al momento
a colgarle, que las llaues
Je den. (535)

Otau. Si ha de Jer tan prefto,
mejor es que os las lleueis,
porque oy vna holgura tengo
en el campo, y en mi cala
na queda nadie, baxemos
donde la difpenacion
os de, y las llaues. (535)
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Sozialhistorisch kénnte die Miete auch auf prekére finanzielle Verhéltnisse schliellen lassen,
das hei3t, dass Don Diego seine finanziellen Mittel Uberschreitet, was vielleicht auf eine
Hochstapelei zurlickzufuhren ist und aus diesem Verlangen (ber den sozialen Stand zu
tduschen (vgl. Defourneaux 1986: 49). Grundséatzlich ist dieser Umstand zu erwahnen, aber
im weiteren Sinn vernachlassigbar, weil sehr oft demografische Bedingungen daflr sprechen,
dass Miete vorrangig war. Auch kann die Zuwanderung in Madrid Ursache daftr sein, dass
den Menschen weniger Platz zur Verfugung und sie deshalb auf Miete und Pacht
zurlckgreifen mussen (vgl. Defourneaux 1986: 107). Den Hang zur Miete deckt sich
jedenfalls auch mit Blasco Esquivias, die die Miete sogar als gute Einkunftsquelle ortet (vgl.
Blasco Esquivias 2006: 46f).

7.3.4. Rechtsfahigkeit und Geschaftsfahigkeit der Frauen

Weiters in Sachen Miete ist die Rechts- und Geschéftsfahigkeit von Celia und damit die
Gultigkeit ihres Mietvertrags zu prifen: Dofia Celia erwahnt im Stick, dass sie die Wohnung
in der Abwesenheit ihres Bruders gemietet hatte. Es wird aber von keiner offiziellen
Schlussellibergabe an Celia gesprochen, genauso wenig wie von einer Ruckgabe. Zu priifen

ist also, ob der Vertrag gltig zustande gekommen ist.

In Dinzelbachers Mentalitdtengeschichte  bezeichnet Kessel die Rechts- und
Geschaftsfahigkeit der Frau als eingeschrankt (vgl. Kessel 2008: 46). Dies mag fur viele
Regionen Europas zu dieser Zeit gegolten haben. Der Blick nach Spanien lasst aber
hinsichtlich der rechtlichen Stellung der Frau Differenzierungen zu: Ungeachtet des Standes
gilt als fundamentaler Grundsatz aber dennoch, dass Mann und Frau nicht dieselben Rechte

hatten. Dies gilt als oberste Prdmisse in nachstehender Erérterung.

Die Rechtsfahigkeit gilt primdr zu bejahen, denn war die Frau in der Neuzeit zwar nicht voll
geschaftsfahig, so konnte sie aber verpflichtet werden. Dies war naturlich auch oft nicht
rechtsgeschéftlicher Natur, sondern auch moralischer Natur. Bennassar bejaht in der Ehe, vor
allem was die Mitgift angeht, die Rechtsféahigkeit und Geschaftsfahigkeit. So dazu:

,C’est que la femme a une personnalité juridique égale a celle de I’homme et si la
femme meurt sans qu’il y ait d’enfant, sa dot revient a sa famille.” (Bennassar
1975: 144)
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Tatsachlich war die Stellung der verheirateten Frau ein wenig besser und die Ehe erschien
geradezu wie eine rechtliche Erleichterung von der vaterlichen oder bruderlichen patria

potestas. Alle anderen Quellen malien der rechtlichen Stellung der Frau nicht allzu viel an.

So gab es eine Reihe von Verpflichtungen und genormten Verhaltensregeln, an die sich die
Frau per Gesetz halten musste. Hinsichtlich der Rechte war die Frau nicht begunstigt (vgl.
Scheppach 1991: 131). Die Rechtsfahigkeit der Frauen war sehr lange eingeschrankt und sie
unterlagen sowohl moralisch als auch rechtlich dem Vater bzw. spater dann dem Ehemann
(vgl. Simson 2005: 34). Kurt Reichenberger geht in seinem Artikel sogar weiter:

»Die Gesellschaftsordnung des Barock kennt da noch keine Kompromisse: nach
dem im europdischen Humanismus ibernommenen Romischen Recht ressortieren
die Frauen zusammen mit Kleinkindern und Sklaven bei den mancipia, d.h. beim
Sachenrecht. Freilich entsprechen sich auch im Bereich der patria potestas Rechte
und Pflichten.” (Reichenberger 1986: 171)

Don Felix, Celias Bruder, gehort den Soldaten an, wie wir oben schon erdrtert haben. Nun
aber mussen wir noch erkldren, welchen Stand Celia seine Schwester hat und wie diese
Geschaftsfahigkeit beschaffen ist. Grundsétzlich konnten Ehefrauen mit besonderer
Genehmigung der Gerichte ein Geschéft eingehen (vgl. Aranda Mendiaz 2008: 86). Vielleicht
kdnnen wir hier von einer Analogie zur partia potestas ausgehen. Der Primartext sagt uns das

aber nicht.

Anzunehmen ist, dass Don Felix die patria potestas Uber Celia hat (Reichenberger 1986:
168). Analog finden wir eine solche patria potestas auch in La Dama duende.

»,Um das zu erkennen, ist es nitzlich, sich die gesellschaftlichen und rechtlichen
Verhaltnisse im Hochbarock zu vergegenwaértigen. Maligeblicher Angelpunkt des
damaligen Familienrechts war die patria potestas. Da im Stlck der Vater nicht am
Leben, ist sie auf die Bruder Ubergegangen, genau genommen auf den altesten
Bruder, Don Juan. Nun aber kennt die patria potestas nicht nur Rechte, wie die
Weisungsbefugnis, verbunden mit der Gehorsamspflicht der ihr Unterworfenen,
sondern auch Pflichten, beispielsweise die Flrsorgepflicht“. (Reichenberger 1986:
168)

Als Dofia Celia auf Anweisung ihres Bruders das Haus verlassen muss, mochte er sie bei

einem Onkel unterbringen. Vielleicht spekuliert er mit einer Ubertragung der patria potestas
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auf den Onkel. Die anderweitige Unterbringung lasst auf das Ableben ihrer gemeinsamen
Eltern schlie3en, sonst wirde sie ja zu den Eltern zuriickgeschickt werden und unter die
vaterliche patria potestas gestellt werden. Die generelle Annahme der Notwendigkeit einer
patria potestas fuhrt zu dem weiteren Ergebnis, dass Celia grundsétzlich schon heiraten darf.
Die Partidas folgen auch dem Konzept patria potestas. Weiters setzen die Partidas das Alter
fiir die EheschlieBung fest. So dazu auch Scheppach:

,Das Mindestalter flr eine wirksame Eheschliessung legen die Titel 1 Ley 6 und
Titel 2, Leyes 5, 15 fur Manner auf 14 Jahre, fir Frauen auf 12 Jahre fest.”
(Scheppach 1991: 118)

Besonders erstrebenswert war das Leben als alleinstehende Frau allerdings nicht. Denn waren
sowohl die Rechtsstellung nachteilig zur Stellung der verheirateten Frau, als auch die

Aufrechterhaltung der Ehre von enormer Wichtigkeit (vgl. Fernandez Alvarez 2002: 135ff).

Denkbar wére auch, dass Celia von Don Felix die Erlaubnis rechtsgeschaftlich handeln zu
durfen, bekommen haben konnte. Dies war jedenfalls unter Eheleuten Ublich, ob das auch
unter der patria potestas moglich war, bleibt offen. Die Ehe wurde insgesamt als
Emanzipation der vaterlichen Herrschaft betrachtet. Unter diesem Gesichtspunkt ist eine
solche Erlaubnis wahrscheinlich eher auszuschlieRen. Liegt eine Erlaubnis vor, kann Celia
gemietet haben, liegt sie nicht vor kommt kein Vertrag zustande. Wahrscheinlich ist, dass sie

es fur ihren Bruder gemietet hat.

Frauen verweilen — wie unten unter mannlicher/weiblicher Bereich ausgefuihrt — im privaten,

internen oder geheimen Bereich (vgl. Blasco Esquivias 2006: 52ff).

Durch die Miete sehen wir auch eine deutliche Grenze zwischen Legalitat und lllegalitét
verwirklicht. So &ndert sich mit der Schlusseliibergabe an Don Diego maligeblich im
Handlungsverlauf, welche Personen sich dort aufhalten dirfen. Sie ist weiters ein deutliches
Symbol fir eine Rechtshandlung (vgl. Neubauer-Petzoldt 2008: 328). Wir sehen hier die
Einhaltung der Grenzen. Kommt ein Mietvertrag zustande, mussen die Schliissel tbergeben
werden. Wird er aufgeltst, mlssen sie zurtickgegeben werden. Dies geschieht nicht. Celia

gibt ihren Schlissel nicht zurtick. Sie halt sich somit die Grenziiberschreitung offen.
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Wir sehen auch wie oben erwahnt, eine Grenze der Verfugbarkeit des Eigentums. Also eine
demografische Grenze, die uns Aufschluss uber rdumlichen Bedingungen gibt. Also schafft
das Bevolkerungswachstum und Zuzug eine reale Grenze zwischen Enge und Weitlaufigkeit

und Zugénglichkeit und Unzuganglichkeit (vgl. Blasco Esquivias 2006: 34).

7.4. Bereiche

Zuerst gilt es hier R&ume und Bereiche abzugrenzen. Unter R&umlichkeiten, einem
vorherigen Kapitel haben wir den faktischen Zustand des Hauses und ihrer Bewohner
festgestellt. Diese Feststellung befasste sich vor allem mit dem Aufenthaltsort der Figuren
und deren sprachliche Indizien auf Raumlichkeit. Hier geht es also um einen faktischen,
origindren Zustand. Es antwortet also auf die: Wie sieht das Haus aus? Wir haben uns dann
damit beschaftigt, wo es Turen gegeben hat und haben versucht es unter Einbeziehung der
Buhnenkonstruktion zu thematisieren. Die Handlung ist ein Faktum von dem wir ausgehen
mussen. Wir haben uns Uberlegt, wann die Grenze zwischen innen — auf’en im Sinne einer
Raumubertretung gemacht wird. Wir sehen Raum also als offenes Konstrukt einer
architektonischen Prozesses, er ist frei von Zuweisung und offen, auch wenn die Moglichkeit
des SchlieRens besteht.

Betrachten wir Bereiche genauer, so finden wir dort auf jeden Fall eine Grenze. Ein Bereich
ist ein Raum, der sich von anderen abgrenzt. Sonst ware der Begriff Bereich obsolet. Es ergibt
sich also die Maoglichkeit gesellschaftlicher Zuweisung. Diese Zuweisung dufert
schlussendlich wieder durch die Zuganglichkeit zu bestimmten Bereichen. Die Zuweisung
ergibt sich aus menschlicher Notwendigkeit (Schlafradume, Aborte, etc.) und gesellschaftlicher

Nutzung: Blasco Esquivias sagt zu den Bereichen folgendes:

»,La comodidad, dice Palladio, se lograra cuando «a cada miembro le sea dado
lugar adecuado, sitio conveniente, no menor que la dignidad requerida ni mayor
que el uso perseguido, y cuando los atrios, las salas, las habitaciones, las bodegas
y graneros sean emplazados en lugares convenientes».” (Blasco Esquivias 2006:
50) [Anmerkung: Palladio = italienischer Architekt]

Wir sehen also Bereiche wie mannlich-weiblich oder 6ffentlich-privat, deren gesellschaftliche
Zuweisung den Zugang bestimmt und eine gegensatzliche Nutzung als unangemessen bzw.
schlicht unzugénglich konstatiert. Diese Grenzen sind Grenzen der Zugénglichkeit, also

kinstliche Grenzen zwischen innen und aufen.
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Unter Bereiche empfehlen sich aufgrund der Ausgangslage noch entsprechende

Untergruppen.

7.4.1. Offentliche und private Bereiche

Die offensichtlichste Grenze zwischen den Bereichen ist die Grenze zwischen innen — auf3en.
Abgeleitet von dieser Grenze, sehen wir im rein physischen Sinne auch die Grenze zwischen
Offentlich und privat. Wahrend innen — aufien damals wie heute einfach eine Trennlinie eines
Raums markiert, ist die Grenze zwischen 6ffentlich und privat abhdngig vom Zeitalter und
dessen gesellschaftlicher Zuweisung, die sich jedoch in realiter bemerkbar macht. Es wirkt
sich auf den Zugang aus. Die Frage ist also wer ist die Offentlichkeit oder was bedeutet
Offentlich? Folgt man der Definition Habermas so stellt er fur das Mittelalter fest, dass es eine
~reprasentative Offentlichkeit* gab (Habermas 1990: 60). Diese Offentlichkeit ist eng mit der
Selbstdarstellung und dem Status verbunden. Vergleicht man dies nun mit dem Konzept der
Ehre, das als AuBenwirkung einer Handlung konzipiert ist, und der Wichtigkeit des Standes
im Spanien des Siglo de Oro, kann man gerade fur den Adel eine solche Art reprasentative
Offentlichkeit annehmen. Weiters ergibt sich raumlich dann eine weitere Unterscheidung
zwischen innen-0ffentlich und aulRen-Gffentlich, also innerhalb des Hauses und auf3erhalb des

Hauses.

Deswegen hier auch die Grenze innen-6ffentlich und aulRen-6ffentlich. Der Auflienbereich
wird in dieser Definition nicht eingeschlossen, denn hier geht es im (bertragenen Sinn um die

Zuganglichkeit.

Wir finden in einem Haus Ooffentliche Bereiche, private Bereiche und halboffentliche
Bereiche. Offentlich bedeutet der Zugang ist fir hausfremde Personen mdglich, also
reprasentativ. Private Bereiche sind fiir hausfremde Personen tabu und halbéffentliche
Bereiche sind Zwischenrdume, die notwendig sind um zu den offentliche und privaten
Bereichen zu kommen, also der Ubergangsraum zwischen innen-6ffentlich und auRen-
Offentlich.

Blasco Esquivias definiert es so:
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»EN una sociedad y una cultura donde triunfaban el arte de la apariencia y el
artificio, la propia diferenciacion entre lo publico y lo privado nos proporciona un
criterio de bienestar derivado de la distribucion interior de la vivienda de acuerdo
con los usos asignados a cada estancia y asquible también a las casas principales
de tipo medio, cuyo tamafio y organizacion espacial permitian delimitar
claramente unas zonas abiertas y de utilidas social (zaguanes, salas, estrados...) y
otras cerradas de caracter privado e intimo (dormitorios, alcobas, retretes...).”
(Blasco Esquivias 2006: 50)

Das Zimmer-tocador wird auch als retrete bezeichnet. In dieser Zeit war retrete nicht die
Toilette, sondern ,,el aposento pequefio y recogido en la parte mas secreta de la casa y mas
apartada* (Blasco Esquivias 2006: 173). Das Zimmer-tocador ist also seiner Zuweisung nach

privat. Das stimmt auch mit dem ménnlichen und weiblichen Bereich tiberein (siehe unten).

Interessant sind weiters die Zimmer, in denen zuerst Don Felix Don Juan empfangt und

nachher umgekehrt Don Juan, Don Felix.

Fel. Celia, no entienda Inés nada
deto, que no es menelter,
que lo que entre los dos paJfa
lo sepan de ningun modo,
ni criados, ni criadas;

y retirate a tu quarto,
porque entre en aquelta [ala
Don luan. (527)

Hier sehen wir die Trennung zwischen dem oOffentlichen und privaten Bereich. Felix schickt
Celia weg um Don Juan zu empfangen. Dies stiitzt auch die Trennung von mannlich und

weiblich.

Interessant im Rahmen von Offentlich und privat ist noch der Eingangsbereich, auf den
Mosquito und Don Cesar sehen kénnen und in den Don Diego Celia einlésst. Als Don Diego
Celia auffordert zu warten, mochte er nicht, dass Lisarda sie sieht und schleust sie vom

halboffentlichen Bereich in seinen privaten Bereich, von dem sie sich wegbewegt.
Blasco Esquivias nennt den zaguan, also den Eingangsbereich semipublico, also

halboffentlich (vgl. Blasco Esquivias 2006: 52). Halboffentlich ist ein wenig problematisch.

Man konnte sich fragen, warum halb6ffentlich am Eingang eines Hauses gelegen. Eine
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Erklarung konnte sein, dass dort die Zuweisung stattfindet. VVon dort aus geht man in die

Offentlichen und privaten Gemécher.

Als Otavio schlieBlich die Ture mit dem Schlussel 6ffnet, kommt es also nicht zu einer
Uberschreitung von offentlich und privat, sondern zwischen halbéffentlich und auBen-
Offentlich. Beide Male gibt Otavio hier zu erkennen, dass er die Mdglichkeit hat diese Grenze

zu Uberschreiten, weil er den Schliissel hat.

Otau. Para qué es romper la puerta?
que pues Yo las llaues tengo,
yo abriré, y ya que lo elta, [...] (534)

Ota. Pues ya ha mas de mes y medio,
gue no viue en efta cala,
y que Yo las llaues tengo
del quarto, para aquilarle,
con poderes de fu duefio;
bien lo mue]tra e verle afsi. (534)

Gehen wir weiter und betrachten wir Don Cesar in Gedanken an vergangene Zeiten, als er den
Ilave maestra hatte. Hier geht Don Cesar eigentlich den privaten Bereich hinter sich zu lassen
und wieder in den 6ffentlichen Bereich zu kdnnen. Also fungiert der Schlussel nicht nur als
Grenze vom Offentlichen Bereich in den privaten Bereich, sondern auch umgekehrt von privat
nach offentlich. Das stellt im Stiick die grofRere Herausforderung dar. Wir sehen als, dass
durch den Schlusselbesitz die Uberwindung der Grenze zwischen 6ffentlich und privat
mdoglich ist. Interessant ist, dass sich die zentrale Handlung immer im privaten Bereich

abspielt.

7.4.2. Mannliche und weibliche Bereiche

In einer casa principal waren mannliche und weibliche Bereiche getrennt. Dies ermdglicht
folglich auch das Verstecken von hausfremden Personen. Traditionellerweise waren die

Frauenbereiche jene Bereiche, die nicht 6ffentlich und abgelegen waren.

»EN la casa de los siglos XV1 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 pudiera recibir
en el estrado.” (Blasco Esquivias 2006: 169)
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Interessanterweise gab es — laut historischen Quellen — im weiblichen Bereich gelegentlich
eine Treppe, die von oben nach unten die Kommunikation mit der Kiche und der

Dienerschaft ermdglicht.

,En ambos casos® habia escaleras de servicio y dormitorios para los criados de
camara o asistencia personal, pero el ala masculina era mas amplia, desahogada y
confortable, mejor aireada y mas luminosa que la femenina, cuya unica escalera
secreta recorria verticalmente la casa de arriba abajo y servia «para comunicarse
desde los cuartos de la Sefiora y criadas hasta la cocina».” (Blasco Esquivias
2006: 57)

Der weibliche Bereich war aufierdem weit vom Eingang gelegen und nahe an der Kiiche (vgl.
Blasco Esquivias 2006: 51f). Dennoch bedingt es auch den Umkehrschluss, denn der private
Bereich ist der Bereich der Frauen (vgl. Antonucci 2002: 77f; vgl. dazu auch Blasco
Esquivias 2006: 164). Sie kennen das Haus. Zudem war der mannliche Bereich besser
ausgestattet als der weibliche (siehe Zitat oben). Weiters wurden die Bereiche getrennt, um

sexuelle Aktivitat zwischen den Bewohnern zu verhindern (vgl. Blasco Esquivias 2006: 52).

Im Stiick sehen wir diesen Bereich ganz klar und deutlich. Der tocador ist in den Handen der
Frauen. Wie oben erwéhnt, war der tocador eine Art Ankleideraum. Auch Fausta Antonucci
verortet den tocador im weiblichen Bereich (vgl. Antonucci 2002: 58). Wichtig ist auch, dass
sich der Bereich der Frauen gerade in der casa principal ber mehrere Zimmer erstreckt. Wir
kdnnen also ausgehen, dass es sich gerade El escondido y la tapada um mehrere Zimmer

handelt, die zuerst Celia zugewiesen sind und dann Lisarda.

Interessant ist weiters die Zusammenkunft von Celia und Felix, die in einem anderen Zimmer
stattfindet. Dies findet in einem Zimmer statt, das beiden zugénglich ist. Aber deutlich wird in
dieser Situation, der Unterschied zwischen méannlichen und weiblichen Bereichen, als Felix

Celia in ihren Bereich schickt. So dazu schon die oben erwahnte Sequenz:

Fel. Celia, no entienda Ines nada
deto, que no es menelter,
que lo que entre los dos paJfa
lo sepan de ningun modo,
ni criados, ni criadas;

% mannliche und weibliche Bereiche
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y retirate a tu quarto,
porque entre en aquelta fala
Don luan. (527)

Betrachten wir jetzt den Schliussel und das Absperren von Tiren, so lasst sich die
Verdnderung einer Bereichsgrenze erkennen. Warum? Wir kénnen also davon ausgehen, dass
Celia einen eigenen Bereich fiir sich hat. Dies erklart Mosquito an dieser Stelle: Alle Mdbel
haben sich nicht in einem Raum befunden, sondern gab es Schlafrdume, soziale Rdume und
Raume, in die man sich zurilickziehen, kann. Als sie also die gerdumte Wohnung vorfinden,
befinden sie sich im Bereich von Celia und mutet an, dass auch hier der Bereich abgesperrt
wurde. Dies deswegen, weil sie in der darauffolgenden Situation auf den Eingangsbereich

sehen konnen und sich davor scheinbar in dem Bereich von Celia befunden haben.

Als Celia und Felix ausziehen, kommt es quasi zu einer Umwidmung, das hei3t die
Bereichsgrenze neu gezogen wird. Die Zuweisung sehen wir darin, dass Lisarda das Zimmer-
tocador fur sich beansprucht, obwonhl es fir Don Juan zugewiesen wurde. Hier:

Otafi. En efte quarto ha de eftar
Don luan, halta efectuar
las dichas que amor ofrece; (537)

Kurz darauf im Stiick in derselben Szene sagt Lisarda folgendes:

Li. No me traigan nada aqui,
pues efta pieza ha de Jer
tocador, no es menefter
colgarla. (538)

Die Grenze ist dann schon die Tire des Zimmer-tocador, die Grenze zum weiblichen Bereich.
Diese Ubertritt Don Cesar, als er den Schlissel von Celia bekommen hat und daraufhin auf

Don Juan trifft.

Li/. Pues qué vilte?
d.luan. Vn hombre vi,
que delte quarto Jalia,
y con vna llaue abria.
Lif Pues eJcucha agora.

82



d.lu. Di.

Lil. Si ayer, Don luan, vine aqui,
queé tiempo tuve, Don luan,
para dar a effe galan
Ilaue del quarto? no ves
quanto mejor penlar es,
que Jon ladrones, que eftan
mas hechos a efJos exce/fos?

d.luan. No Jon en las ocaliones
tan valientes los ladrones. (550)

Danach sagt Lisarda das:

Lilard. Vna muger vi
recogida en tu apofento. (550)

Interessant ist also der Wechsel. Gehen wir nun davon aus, dass sich Lisarda wie oben
erwahnt den ersten Stock mit Don Juan teilt und gerade das Zimmer-tocador markiert die
Grenze. Es bestent Grund zur Annahmen, dass Frauen wohl die ménnlichen Bereiche
durchqueren, aber sich darin nicht aufhalten. So muss Lisarda jedenfalls durch Don Juans
Bereich, als sie aufgrund L&rmes nachsieht und dabei auf Celia trifft. Danach treten die
Ménner und Frauen durch verschiedene Turen in das Zimmer-tocador ein. Es kommt hier

also zu einer Bereichstibertretung, aber nicht durch einen Schlissel.

Ein weiterer Punkt, der den ménnlichen und weiblichen Bereich erklart, ist die zukiinftige Ehe
von Lisarda und Don Juan. Sie dirfen zwar schon unter einem Dach wohnen, jedoch nicht im
selben Bereich. Dies korrespondiert mit der Sekundarliteratur, die besagt, dass es mit der
Verlobung durchaus schon zu sexuellen Interaktionen kam. Dies sehen wir im
Zusammenwohnen von Don Juan und Lisarda, der schon mit Erlaubnis ihres Vaters in das
neugemietete Haus einziehen darf. Im Stick bezieht es sich aber nur auf dasselbe Haus,
jedoch nicht auf denselben Bereich (vgl. Kessel 2008: 46ff).

7.4.3. Bereiche als Grenzen und deren Uberschreitung

AbschlieBend kann gesagt werden, dass die Grenze auflen-Offentlich und halb&ffentlich
mittels Schlissel Ubertreten werden kann. Diesen Schliissel besitzt Ottavio. Damit l&sst er
neben Don Diego auch die Alguaciles hinein. Wichtig ist der Schlussel auflerdem, um

wiederum aus dem privaten hinauszutreten.
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Betrachten wir das Ergebnis der Analyse hinsichtlich der Bereichsgrenze zwischen 6ffentliche
und privat, so missen wir hier noch erwahnen, dass 6ffentlich hier im Sinne von représentativ

zu verstehen ist und als Gegenteil privat, eben als nicht reprasentativ.

Genauso wie bei der Grenze zwischen innen und auflen, l&sst sich auch hier feststellen, dass
derjenige, der den Schlussel besitzt, zwar die Grenze beeinflussen kann, aber nicht
zwangslaufig Gbertritt. Es kommt also neben der Grenziiberschreitung, zu einem Offnen oder
einem Schlieen der Grenze: Die Alguaciles, das Offentliche Organ der Inquisition werden
von Otavio mittels Schlissel hineingelassen. Er 6ffnet ihnen also die Grenze zwischen auRen-
offentlich (wie wir gesagt haben, gibt es auch innen-6ffentliche Bereiche) und halboffentlich,
also dem Eingangsbereich, aus dem heraus man sowohl in private und 6ffentliche Bereiche
des Hauses ubertreten kann. Don Cesar mit dem llave maestra tritt mit dem Schllssel aus
dem privaten Bereich zwar nicht gleich in den Offentlichen Bereich, aber tberschreitet er
diese Grenze mit der Intention zu fliehen und das Haus géanzlich zu verlassen. Dies gelingt
ihm aber nicht. Auch hier gilt, dass die Grenze oft auch ohne Schliissel Uberschritten wird,
wie z.B. von Celia, die sich in den Bereich von Lisarda schleicht und somit aus dem von

Diego zugewiesen Bereich entfernt.

Die Grenze zwischen mannlichem und weiblichem Bereich zu Uberschreiten ist das

Kernthema des Stiicks. Dennoch geschieht dies nur bedingt durch den Schlissel.

Zu einer GrenzschlieBung zwischen der Grenze des ménnlichen und weiblichen Bereichs
kommt es, als Don Juan die Tiren absperrt. Hier schlie3t er als Mann den weiblichen Bereich
und schlielt gleichzeitig Mosquito mit ein. Don Cesar tritt mit dem llave maestra als er
aufsperrt in den mannlichen Bereich. Wenn wir genau diese Tir als neue Bereichsgrenze
verstehen (zuvor die Tur, durch deren Schlusselloch man die Eingangstire sehen konnte). Er

trifft dann auch Don Juan und duelliert sich mit ihm.

Schaffen wir hier eine weitere Kategorie zwischen geheim und bekannt, muss hier gesagt
werden, dass die Bereichsgrenze zwischen geheim und bekannt mit dem Schlissel nicht
uberschritten werden kann. Diese Bereichsgrenze kann nur mit Hilfe deren Kenntnis

uberschritten werden. Hier fungiert die Kenntnis als Schlussel.
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8. Imaginére soziale und emotionale Grenzen

Der Schlissel und die Tire zeigen uns nicht nur reale soziale und physische Grenzen. Sie
zeigen uns vielmehr noch imagindre soziale und emotionale Grenzen, also individuelle und
kollektive Werte, die sich durch den Habitus in den Figuren widerspiegeln. Es werden hier
Geflhle in Entscheidungsgrundlagen und Werte im Stick mit einbezogen. Das gibt
Aufschluss tber Wahrnehmungsmuster und Gefiihle. Freilich sind auch imaginére soziale und
emotionale Grenzen oft ineinander verschrénkt. Diese Grenzen bedingen sich gegenseitig und

sind voneinander ableitbar.

8.1. Die rdumliche Metapher — ein Indiz fur Gefuhle?

Zu Beginn des Stiickes bietet uns Calderdn eine lebhafte rdumliche Metapher von einem
palacio als Seele. Dies kdnnte wie oben erwahnt ein Indiz fir den culteranismo sein. Sie reiht
sich in seine anschauliche R&umlichkeitsdarstellung ein. Higashi gibt zu Metaphern bei
Calderdn an, dass es durch zur Erweiterung im rdumlichen Bereich kommt (vgl. Higashi
2008: 224). Fur die Gedankenwelt des Zusehers oder des Lesers ist dies denkbar. Er nennt
weiters die Wichtigkeit der Metaphern fur die Zuseher. Diese konnen dadurch, die
Sinnzusammenhange besser verorten (vgl. Higashi 2008: 225). Freilich ist dies leser- oder

zuseherabhangig.

Dazu auch die Metapher:

Cel: [...] Tiene vn Principe, vn Sefior
lexos de Ji vn gran Palacio,
y en el Juntuofo efpacio
cerrado el quarto mejor:
efte Je guarda en rigor,
y aunque igual hueJped por él
palle, el Alcayde fiel
dize: efte quarto oportuno
es de mi Rey, y ninguno
ha de apolentarle en él.
Alsi el alma toda, que era
el Palacio de mi amor,
dexo a Lifarda el mejor
quarto, aunque no le viuiera:
efte guarda de manera
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el coracon, que nombro

Ju Alcayde, que aunque hofpedo
dentro & Celia, conlidero

que fue en otro quarto, pero

en el de Lifarda, no. [...] (521)

Es geht dabei um die Liebe Don Cesars zu beiden Damen: Celia und Lisarda. Der darin
genannte palacio steht flir seine Seele bzw. sein Herz, das fir beide offen ist (521). Dies ist
einerseits ein Indiz fir die vielschichtige Anwendung der R&umlichkeit bei Calderon und
anderseits ein Beweis fiir die Ausgestaltung des Verhaltnisses zwischen Mann und Frau. Hier
ist es moglich Gefiihle fir zwei Frauen zu haben. Dies deckt sich mit den Quellen Uber das
Liebesleben der spanischen Bevolkerung in der Neuzeit. Die Neuzeit flhrte eine
Subjektivierung und Individualisierung herbei (vgl. Benthien 2000: 11). Die Subjektivierung
kann man aus Don Cesars Gefuihlen erkennen, die sich ungeachtet gesellschaftlicher Normen
auf zwei Frauen beziehen. Dies entspricht jedenfalls nicht dem damaligen Konzept der

Verbindung von Mann und Frau, die christlich gepréagt war.

Das Bild transportiert durch eine Metapher einen palacio als groRen Lebensraum. Der palacio
ist die Gesamtheit der Gefiihle. Denken wir weiter, so finden wir in jedem Raum ein anderes
Geflhl und eine andere Person mit der es verknipft ist. Es lasst uns also auch auf mehrere
Geflhle schlieBen. Diese Gefiihle liegen in den verborgenen und verschlossenen Raumen.
Interessant ist, dass die empfundene Liebe zu Lisarda im schonsten, aber — fiir alle anderen —
verschlossenen Raum liegt. Von einem Schlissel spricht er hier nur implizit. Was bedeutet
ein Schlussel zu solch einem Zimmer? Lisarda weckt ein Gefuhl, dass niemand sonst bisher
geweckt hatte. Es er0ffnet uns seine Liebe und seine Begierde. Also steht der Schliissel hier
fir Liebe und Sexualitat. Er tberschreitet die traditionelle Form der Partnerschaft (Plamper
2012: 67) und lasst demnach die neuzeitliche Wende der Paarliebe erkennen. Calderon gibt
hier dem Leser oder noch mehr dem Zuseher die Mdglichkeit, die Gefiihle fiir die beiden

Frauen mit dieser Metapher nachzufuhlen.

Zuletzt sollte man hier anmerken, dass der Raum der beiden Damen im palacio streng
getrennt ist. Der Raum in Haus, also das Zimmer-tocador, ist aber ein gemeinsamer Raum der
beiden. Zuvor gehorte er Celia, danach Lisarda. Dies spricht fur eine Art Geflihlschaos in Don

Cesars Seele. Hier besitzt Don Cesar den Schliissel.
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8.2. Grenzen und Grenziberschreitung durch Rollenbilder

Die Ubergabe und die Verwendung des Schliissels definieren Machtstrukturen innerhalb der
Gesellschaft und manifestieren einen klaren hierarchischen Unterschied zwischen den
Geschlechtern. Die Beziehung zwischen Mann und Frau ist in El escondido y la tapada ein
zentrales Thema. Daher werden hier die Geschlechterrollen vor den allgemeinen
gesellschaftlichen Rollen behandelt. Neben der Ehre und dem Glauben schloss sich die
Wissenschaft zunehmend einem profanen Naturrecht an. Calderon — wie oben schon erwéhnt
— war aber durchaus der Ansicht, dass sich Frauen intellektuell betétigen sollten. Auch neue
protestantische bzw. humanistische konnten an der kontroversiellen Situation nichts &ndern.
In dieser Zeit mussten sich sogar Witwen einschlie3en lassen (vgl. Morrow 2001: 275). Diese
genossen in anderen Zeiten grofRe Freiheiten. Der Glaube bindet Frauen an die private Sphare
(vgl. Dominguez de Paz et al. 2001: 123). Diese Sphare war traditionell, die der Frauen (vgl.
Sanchez Llama 1993: 942). Die Rolle der Frau ist — wie auch oben schon erortert —
widersprichlich. Einerseits gelten strenge moralische VVorgaben, anderseits wendet man sich
dem auferehelichen Vergniigen zu. Die Frau ist gleichzeitig etwas Heiliges, Schutzenswertes

und die personifizierte Verfuhrung (vgl. Vives 1979b: 186).

Das oben genannte Naturrecht birgt keine Vorteile fur das weibliche Geschlecht. Denn es
leitet sich jedwedes Recht von den natiirlichen Gegebenheiten ab, die Frauen noch starker an
das Haus binden. Jedoch ist letztlich auch das Naturrecht ein Konstrukt gesellschaftlicher
Handlungsmuster. Das heil3t, dass auch hier Rollenbilder durch die Zuweisung der
Gesellschaft entstehen. Bei Grenzen im Rahmen der imagindren sozialen und emotionalen

Grenzen werden die Rollenzuweisungen illustriert.

8.2.1. Die imaginare soziale Grenze von Frauen im Stiick

Im Stiick El escondido y la tapada wird Celia wird von ihrem Bruder kontrolliert, weil sie
seine Ehre verletzt hatte, indem sie mit einem fremden Mann gesehen wurde. Es besteht ein
wesentlicher Unterschied in der Ehre zwischen Mann und Frau. Der Mann kann Ehre
besitzen, die Frau nicht. Sie wird dem Mann oder ihrer Familie zugerechnet. Frauen werden
zudem im o6ffentlichen Bereich stellvertretend fur die Ehre des Mannes (vgl. Simson 2005:
34).
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Das Textbeispiel zeigt uns die Ehre Celias, die ins Wanken geraten. Don Felix zieht daraus
die Konsequenz. Er selbst ist Soldat. Soldaten waren — wie oben erwahnt — ein Berufsstand
der viel auf seine Ehre hielt. So erscheint es nicht unglaubwirdig, dass Don Felix dafiir den

Kriegsort verldsst um den Verlust seiner Ehre zu réchen.

Cel. [...] y donde viuiendo me hallas,
preuenciones de cerrar
las puertas, y las ventanas,
de modo, que en los texados
aun no has dexado vna guarda
fin rexa[...] (526)

Wie oben ausgefuhrt steht Celia unter der Obsorge ihres Bruders. Die oben stehende
Textstelle zeigt uns wo fir Celia die Grenze verlduft. Celia lauft durch ihr unehrbares
Verhalten Gefahr, von ihrem Bruder weggesperrt zu werden. Don Felix kann durch die
ubertragene Obsorge Celias Freiheit einschranken. Das Einsperren oder Wegsperren von
Frauen war ein Ph&nomen dieser Zeit. Es diente der Wiederherstellung der Ehre. Seine
emotionale Reaktion néhrt sich aus der Angst selbst einen Ehrverlust zu erlangen, da die Ehre

der Schwester ihm zugerechnet wird (vgl. Simson 2005: 34).

Die Uberzogene Reaktion von Don Felix lasst auf Angst und Panik vor dem Ehrverlust
schlielen. Diese Angst l6st wiederum Rachegedanken sowie die — damit einhergehend — Wut
und Zorn aus. Dies ist eingebettet in der Struktur kollektiver Wertvorstellungen. So dazu auch
Hildebrandt:

,Die Erorterung dieses Problems, vor allem in den Dramen des Siglo de Oro, zeigt
die Ehre als das heikle, dauernd und von allen Seiten, vor allem den Frauen,
bedrohte Gut. Seiner Verteidigung bzw. Wiederherstellung durch Rache gilt fast
alle Aktivitat der Protagonisten. Sie erdrtern die Ehrprobleme in dem
epochenspezifischen Zusammenhang von Sein und Schein, gottlicher und
menschlicher Ordnung, Sittengesetz und pragmatischer Kasuistik.”“ (Hildebrandt
1994: 257)

Diese Grenze erscheint in dieser Textstelle fur Celia nicht Uberschreitbar. Durch die
Androhung bleibt ihr die nach dem Rollenbild zugewiesene Grenze, konkret sich der
Anordnung des Bruders zu beugen. Die Grenzsetzung ist also von Don Felix abhangig. Die
Grenze ist hier vor allem die Tur und alle anderen physischen Ausgange eines hypothetischen

Hauses. Die Uberschreitung hangt von Celias Agens ab.
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8.2.2. Grenziberschreitungen: Ein neues Rollenbild?

An einer anderen Stelle im Text El escondido y la tapada geht Celia selbstbewusst mit ihrer
Freiheit um und gibt den Schlissel an Don Cesar weiter. Man sieht also das Aufbrechen
dieses Rollenbildes. Celia kommt ihrem Liebhaber mittels Schlissel zur Hilfe und erhebt sich
aus der gesellschaftlichen Passivitat und lehnt sich durch Eigeninitiative zudem gegen das

Ehrkonzept auf. Es ist also eine Grenziiberschreitung. So dazu auch:

Celia. [...] la llaue es e]ta,
con ella, quando pudieres,
Jaldras, y a Dios, Celar, que
Ji donde me dexo, buelue
Don Diego, y no me halla alli,
podra Jer que algo Jolpeche. (544)

Obwohl die Frauen mit ihrem Verhalten der gesamten Ehre ihrer Familie schaden konnten
(vgl. Simson 2005: 34), nutzten sie wohlgemerkt die Momente der Freiheit und wandten sich
einem Liebhaber zu. Dies weckte wiederum Misstrauen in den Ehemé&nnern und fuhrte dazu,

dass sie gelegentlich weggesperrt wurden (vgl. Defourneaux 1986: 174f). So dazu auch:

,Die herausfordernde Dreistigkeit, die sie an den Tag legt, erscheint dann als die
andere Seite ihres normalerweise sehr streng geregelten Lebens, rechtfertigt
allerdings auch ein vermehrtes Misstrauen der Ehemanner (und bisweilen auch
der der offiziellen Liebhaber).” (Defourneaux 1986: 174)

Die Frau machte sich also die neuen Sphéren flr sich zu gewinnen. Wolfgang Beutin nennt
diese Zeit in Spanien auch die ,,galante Zeit*“ (Beutin 2008: 110). Das ist ein weiteres Indiz
fiir eine Grenzuberschreitung von Seiten der Frauen. Celia gefahrdet ihre Ehre und die Ehre
ihres Bruders. Sie nimmt es fir die Liebe zu Don Cesar jedoch in Kauf.

Wir sehen hier also auch die kontroversielle Position der Frau. Ein weiteres Zitat, das dieses
Ergebnis untermauert, findet sich auch in Defourneaux. Dieser entnahm den Text einem
Reisebericht einer Frau jener Zeit. Im Vorfeld dieses Zitats erOrtert er eben diese
kontroversielle Position der Frau dieser Zeit. Diese ist durch die strikte Einhaltung der

Ehrenkodices stark eingeschrankt, was dadurch geradezu nach einer Grenziberschreitung
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verlangt. Der Auszug des Reiseberichts von Madame d’Aulnoy gibt ein besonders
aufschlussreiches Bild uber die Frau und korrespondiert zudem mit Celias Eigenstandigkeit:

»Madame d’Aulnoy, deren Gespiir fur die weibliche Psyche mehr zu trauen ist als
der Realitatstreue ihrer Reiseberichte, legt der Marquesea de Alcafiizas, » einer
der vornehmsten und tugendhaftesten Damen dieses Hofes «, folgende Worte in
den Mund, die nicht unglaubwirdig klingen: »Ich bekenne Euch, dal? wenn ein
Kavalier mit mir eine halbe Stunde allein ware, ohne alles von mir zu erbitten,
was man erbitten kann, so wirde mich das mit einem so heftigen Groll erfullen,
dafl? ich ihn, wenn ich konnte, erdolchen wirde. < — > Und wirdet lhr ihm alle
Grundbeweise zugestehen, um die er Euch bitten kdnnte? < — >Das folgt nicht
daraus¢, sagte Madame d’Alcafiizas, »ich habe eher Grund anzunehmen, dal} ich
ihm Uberhaupt gar nichts zugestehen wiirde. Aber ich hétte ihm zumindest keinen
Vorwurf zu machen, wohingegen ich seine Haltung, mich so ganz in Frieden zu
lassen, als ein Zeichen seiner Missachtung verstinde.<« Und Madame d’Aulnoy
schlie3t: »Es gibt hier kaum eine Frau, die nicht &hnlich empfénde«.*
(Defourneaux 1986: 174)

Aber nicht nur Defourneaux zeigt uns, dass die Moral der Gesellschaft anders ausgestaltet
war, als es die Aufrechterhaltung der Ehre bot. Laut Bennassar war die spanische Gesellschaft
gepréagt von Ehebruch, Untreue und Frivolitit. Die Bestrafung sexueller Taten war de facto

nicht vorhanden, da auch der Klerus darin involviert war. So auch Bennassar:

»La Cour, le clergé, les classes dominantes étaient donc assez peu rigoureux en
matiere de morale sexuelle. 1l serait étonnant que la masse de la population soit
demeurée imperméable a ces exemples et a ces incitations.” (Bennassar
1975: 158)

Vergessen sollte man in dieser Angelegenheit aber nicht die Inquisition. Der Unterschied zum
Recht ist hier der subjektive Ermessensspielraum. Es kommt also auf den Verrat an. Obwohl
die moralischen Grundsédtze genauso im Gesetz zu finden waren wie das oben erorterte
Privatrecht, ist bei Verrat an das subjektive Empfinden jedes Einzelnen vernetzt und gerade
fur Frauen bot dies ein Risiko.

Celia gibt uns weiteren Aufschluss: Celia gibt Don Cesar den Schlissel. Hier wird der
Schlissel in einer weiteren Form sichtbar, konkret als Medium der Verfiihrung. Celia agiert
nicht nur eigenstandig, sondern mochte Don Cesar retten und Ubergibt ihm die Schlissel.
Denken wir beispielsweise an die Bibel, so erscheint die Ubergabe des Schliissels gerade von
Frau zu Mann problematisch. In der Bibel hat Eva aber einen Apfel. Hier sehen wir — wie

oben schon erwéhnt — durch die Verlockung einer Frau einen religiosen Kontext verwirklicht.
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Wir sehen also Celias Wunsch Don Cesar zu verfiihren. Deutlich ist hier die sexuelle
Konnotation (vgl. Martin 2005: 437ff). Dies wird Don Cesar abermals zum Verhéngnis. Denn
Don Cesar, so erwahnt es Calderon im Stiick, hatte schon vor seiner Riickkehr nach Madrid
den llave maestra von Celia bekommen. Celia lockte Don Cesar in ihr Haus. Dies bedeutete
Gefahr fir Don Cesar. Spater versucht sie durch die Ubergabe des Schliissels, Don Cesar aus
seiner Lage zu retten. Schon droht eine neue Gefahr fur Don Cesar, der schlieBlich

zurtickkehrt, um sie zu befreien.

Wir sehen zudem hier die Ambivalenz in der Grenzziehung zwischen Ehe und auf3erehelicher
Liebe. Die Verlockung deutet auf das teilweise komische, teilweise abschatzige Bild, das man
von Frauen hatte, hin (vgl. Martin 2005: 437ff). Das Bild der Frau gestaltet sich hier &hnlich
wie in El viejo celoso von Cervantes (vgl. Martin 2005: 439). Dort ist der Schliissel das
Leitmotiv und steht ganz klar fiir den sexuellen Bereich. Auch in El escondido y la tapada

kann die weibliche Begierde bejaht werden.

Der biblische Kontext deutet einerseits auf das widersprichliche Bild der Frau hin und
anderseits auf den Calderons Erziehung bei den Jesuiten. Auch Dominguez de Paz et al. fuhrt
an die heroisierende, religiose Betrachtung in einer Reinkarnation von Eva an (Dominguez de

Paz et al. 2001: 124). Hier sehen wir Calderdns Vereinigung der beiden Denkstrome.

Der Schllssel zeigt uns hier eine Grenziiberschreitung (544). Man sieht die Verfanglichkeit
der Position der Frau. Bleibt sie im ehrbaren Bereich, ist sie unsichtbar. Tritt sie hervor, betritt
sie gefahrliches Terrain. Interessant ist die geheime Ubergabe. Wir sehen im Schlissel ein
Symbol fur die Ausgestaltung des Sexuallebens dieser Zeit. Diese Auspragung trifft

wiederum auf die biblische Ubergabe.

8.2.3. Grenzen und Grenziberschreitungen in der geheimen Beziehung: Celia— Don Cesar

Ebenso deutlich wie Sexualitdt und Begierde lasst sich die Beziehung bestatigen: Celia und
Don Cesar haben eine geheime Liebesbeziehung. Wie oben unter 8.3 erldutert, findet
zwischen diesen beiden Figuren immer die geheime Schlissellibergabe statt. Wir befinden
uns in einer Zeit, die wohl gerade vor- und auRereheliche Zuneigung verbietet. Eine solche

Beziehung kann vor allem fur Frauen sehr gefahrlich werden. Dennoch sieht man auch kaum

91



in einer anderen Zeit so viele Beispiele fiir untreue Frauen wie im Siglo de Oro. Dies wurde

oben aber schon erlautert.

In Anlehnung zu dem oben erlduterten Auslegungsspielraum sehen wir hier anhand des llave
maestra eine weitere Dimension der Beziehung zwischen Don Cesar und Celia. Don Cesar
genoss schon grof3es Vertrauen von Seiten Celias, die ihm einen llave maestra anvertraut hat.
Das allgemeine Vertrauen basierend auf einem langeren Naheverhéltnis, wie wir es heute
kennen, ist Teil der geheimen Liebesbeziehung zwischen Don Cesar und Celia. Der Schliissel
im untenstehenden Zitat gibt uns Aufschluss tber die Beschaffenheit ihrer Beziehung:
geheim, zeitlich langerfristig und vertraut.

Celia. [...] la llaue es elta,
con ella, quando pudieres,
[aldras, y a Dios, Cefar, que
[i donde me dexo, buelue
Don Diego, y no me halla alli,
podra Jer que algo Jo[peche. (544)

Celia moéchte Don Cesar retten, indem sie ihm den Schlussel gibt. Sie legt die Verwendung
des Schlissels in seine Hande. Er hatte den Schlussel bereits zuvor und hat ihn damals

vertrauensvoll verwendet. Hierzu das Zitat:

Cel. Queé tuviefle yo vna llaue
mae]tra de cala, al tiempo
que, aujente [u hermano, entraua
a hablar a Celia, y que luego

Je 1a boluie]fe el dia que

de aqui me aufenté! mas efto
quien lo pudo preuenir,

con humano entendimiento? (533)

Wir sehen also, dass der Schliissel in der Beziehung von Don Cesar und Celia primér ein
Symbol fiir beidseitiges Vertrauen ist. Der Begriff Vertrauen muss hier aus historischer
Perspektive differenziert betrachtet werden: Vertrauen ist ein Begriff, der bis in
19.Jahrhundert theologisch geprégt war. Dem gegeniber stand das allgemeine Vertrauen
zwischen Menschen. Was dem aber voran geht, ist die Tatsache, dass Vertrauen auf einen

ldngeren Prozess zwischen zwei Menschen abzielt und sich aus deren Naheverhéltnis ableitet
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(vgl. Frevert 2000: 187). Auf die Beziehung zwischen Celia und Don Cesar trifft eine solche

Verbindung zu.

Ute Frevert nennt in diesem Zusammenhang zum einen die theologische Komponente und das
Misstrauen. Beide Aspekte sind fur die gegenstandliche Analyse interessante Elemente. Sie
bezieht sich zwar auf das 18.Jahrhundert, also zeitlich nach dem Siglo de Oro; dennoch ist
anzunehmen, dass Vertrauen im spanischen Barock eng im Zusammenhang mit dem der
Dominanz der Kirche zu sehen ist. Dies nennt Frevert im Gegenzug zur Auspragung des
allgemeinen Vertrauens. Dieses nimmt nur einen geringen Anteil ein (vgl. Frevert 2000: 187).
Betrachtet man aber die zunehmende Séakularisierung im 17. Jahrhundert durch neuzeitliches
Gedankengut und die Subjektivierung, kénnte man annehmen, dass eben genau jenes
allgemeine Vertrauen auch schon Grundlage solcher Liebesbeziehungen gewesen sein konnte.
Liegt also der Ursprung der modernen Liebesbeziehung in der geheimen Liebesbeziehung des
17.Jahrhundert? Dies stimmt freilich nur dann, wenn wir die Ehe als Zweckbindung erachten.
Dies war zu dieser Zeit iblich. Obwohl es rechtlich nicht méglich war, die Tochter ohne ihrer

Zustimmung zu verheiraten, stand bei der Ehe an sich das Geschaft im Vordergrund.

Es ergibt sich also das Vertrauen als notwendiges Kriterium der geheimen Liebesbeziehung
zwischen Don Cesar und Celia. Wir sehen in der Verwendung des Schlissel und der
Ubergabe von Celia an Don Cesar die Veranderung des Vertrauensbegriffs. Er bewegt sich
weg von Gottvertrauen und hin zum allgemeinen Vertrauen zwischen Menschen. Es kommt
also zu einer gesellschaftlichen Grenziberschreitung, die die Grenze des Glaubens
Uberwindet und — wie schon oben erwdhnt — den Menschen ins Zentrum riickt. Die
Schliisseliibergabe kann hier also als Uberschreitung der Grenze zwischen Geistlichem und

Weltlichem gesehen werden.

Knupfen wir wieder am Schllsselbesitz der beiden an. Gehen wir davon, aus dass die Ehe
nicht unbedingt auf Liebe grindete, so muss man vielleicht auch dann das allgemeine — also
das gegenseitige — Vertrauen unberticksichtigt lassen. Es kommt wahrscheinlich vielmehr zur
Verletzung der Ehre als zu einem Vertrauensbruch. In dem Moment als der Schlussel gegen
Celia verwendet wird, indem sie von Don Cesar eingeschlossen wird, kommt es zu einem
Vertrauensbruch zweier gleichwertiger Partner. Die eigentliche Motivation Don Cesars kennt
Celia ja noch nicht, als sie im Verschlag eingesperrt wird. Abgeleitet von diesem

Vertrauensbruch kommt es zum Machtverlust von Celia. Spater wird der Schlissel ein
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Symbol von Ohnmacht, als Celia von Don Cesar im Zimmer-tocador zurlickgelassen wird. In
der Ohnmacht sehen wir den Gegenpol zur Macht (vgl. Neubauer-Petzoldt 2008: 328). Die
Symbolik resultiert hier aus dem Fehlen des Schlissels und des Freiheitsentzugs. Macht wird

hier spater noch gesondert behandelt.

Wir sehen hier also den Schlissel als Symbol fiir Vertrauen. Das Fehlen des Schlussels deutet
auf ein Fehlen von Vertrauen oder eine Enttduschung hin. Beide Male, als jeweils Celia (557)
oder Don Cesar im versperrten Zimmer-tocador verweilen (ab 530), vermuten sie die
boswillige Absicht des Anderen. Dies trifft aber nicht zu. Als Celia Don Cesar den Schlissel
(544) bringt ist er das Medium um den Vertrauensbruch des Zuriicklassens wieder gut zu

machen. Celia Uberschreitet also die Grenze zwischen Enttauschung und Vertrauen.

Celia. Si, que efte
eftremo de amor, no mas
que Celia Jupiera hazerle.
Dexete anoche (fue fuerca)
cerrado (raro accidente!)
y he embiado efta mafiana
a Inés, para que te diefle
aquella llaue maeltra,
con que tu [alir pudie/fes
de aqui, [...] (544)

Celia. [...] 1a llaue es e]ta,
con ella, quando pudieres,
Jaldras, y a Dios, Celar, que
Ji donde me dexo, buelue
Don Diego, y no me halla alli,
podra Jer que algo Jolpeche. (544)

In Don Cesars Fall ist der Schlissel kein Medium der Grenziibertretung von der Enttauschung
zurlick in das Vertrauen. Er konnte Celia den Schlissel ja auch wiedergeben bzw.
zurlckbringen. Er befreit aber Celia schlielRlich wie ein Ehrenmann, indem er sie heiratet. Er
hélt somit die feste Ordnung der Verhaltensregeln ein. Die Wiedergutmachung eines
Vertrauensbruches ist nur in der partnerschaftlichen Liebe interessant. Fir die Ehre ist die

Aulenwirkung das wichtige.

Zusammenfassend heil3t es, dass der llave maestra in diesem Kontext fir den Beginn einer
modernen Liebesbeziehung steht und auf dem Vertrauen hier gleichwertig erscheinender
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Partner basiert. Gesellschaftlich interessant ist eben genau durch diese Beziehung eine
zunehmende Sakularisierung. Hier Uberschreitet der llave maestra geistliche und weltliche

Grenzen.

8.2.4. Grenzen und Grenziberschreitungen in der Offentliche Liebesbeziehungen: Lisarda —
Don Juan

Die Beziehung zwischen Lisarda und Don Juan ist formell richtig und legitim. Sie entspricht
den Konventionen der Zeit. Der Vater hat sein Einverstandnis gegeben. Zudem darf jeder von
der baldigen Ehe wissen. Sie ist offentlich. Das macht den Unterschied zu bekannt aus.
Bekannt als Gegenteil von geheim lasst darauf schlief3en, dass es sich um eine Information
handelt, die grundsatzlich nicht fir die Offentlichkeit bestimmt ist, aber trotzdem jeder weiR.

Ein Beispiel dafir ist die Beziehung zwischen Don Cesar und Celia.

Erwahnenswert ist hier auch die Eifersucht und Hinterhalt sowie der Gegenpol Vertrauen,
obwohl diese Auslegung nicht in den Kernbereich der Schliisselsymbolik fallt. Es lasst sich
von Liebe und Sexualitdt oder Macht- und Herrschaft und daher Uber das zeitgendssische
Ehrkonzept ableiten. Die Ehre ist der Katalysator der Eifersucht. Eifersucht taucht haufig in

Verbindung mit dem Schlissel auf. Auch Don Juan sorgt sich um seine Ehre.

Diez Borque schreibt tber Lope de Vega und die Eifersucht, dass diese einerseits die Ehre
besiegen kann und andererseits aber auch eine Frage von Ehre sein kann. Lisarda und Don
Juan sind eiferstichtig aufeinander. Fir Diez Borque tragt die Eifersucht aulerdem zur
theatralischen Spannung bei, da sie Konfliktpotential generiert (vgl. Diez Borque 1976: 35).

Dies trifft auch auf Calderon zu.

In der Beziehung zwischen Lisarda und Don Juan steht der Schlissel ganz primar fir
Eifersucht. Don Juan nimmt den Schlissel mit und seine zukinftige Frau Lisarda wird aus
Eifersucht eingeschlossen (558). So vermutet Don Juan sogar, dass Lisarda einen falschen
Schlissel weitergegeben hétte, um ihren galadn unterzubringen. Zuriickzufuhren ist dieses
Dilemma auf den Umstand, dass Celia nach Auszug ihren Schlissel nicht zuriickgegeben hat.
Dies erméglichte Giberhaupt erst die geheime Schlissellibergabe. Das folgende Beispiel zeigt
Don Juans Eifersucht. Gerade deutlich wird dies hier durch den vermeintlichen Gebrauch des

llave falsa.
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d.luan. Sefior, quando le bucaua
aqui, Je auia ya Jalido
con alguna llaue falla. (560)

Ein weiteres Beispiel ist die Eifersucht Don Juans gegeniber Lisarda. Don Juan hat einen
Mann gesehen, der mit einem/dem Schlussel aus dem Haus geflohen ist und vermutet
dahinter die Untreue seiner Verlobten (560).

Li/. Pues qué vilte?
d.luan. Vn hombre vi,
que delte quarto Jalia,
y con vna llaue abria.

Lif Pues eJcucha agora.
d.lu. Di.
Lil. Si ayer, Don luan, vine aqui,

queé tiempo tuve, Don luan,

para dar a effe galan

Ilaue del quarto? no ves

quanto mejor penar es,

que Jon ladrones, que eftan

mas hechos a efjos excefos?
d.luan. No Jon en las ocaliones

tan valientes los ladrones. (550)

Spricht man von Eifersucht, muss man auch Rache und Bestrafung mit einbeziehen. Die
Bestrafung der Frau bei Ehebruch héngt von den Rachegelusten des Mannes ab. Méanner
wurden jedoch auch bestraft (vgl. Diez Borque 1990: 122f). Die Geflhle des einzelnen
spielen eine grolRe Rolle.

In von Diez Borque angefiihrten Reisebericht von D’ Aulnoy beschreibt diese die Eifersucht in

zwischenmenschlichen Beziehungen so:

,»(...) 1a Unica cosa para la que no son indiferentes son los celos, llevandolos hasta
donde los pueden llevar, bastando la mas pequefia sospecha para que den de
pufialadas a su mujer o a su amante.” (Diez Borque 1990: 123)

Eifersucht und Misstrauen bedingen sich gegenseitig. Misstrauen gegentber Frauen war
Resultat eines abschétzigen Frauenbildes, welches damals auch existierte. Aus der falschen
Annahme heraus, dass Lisarda ihrem galan einen Schliissel gegeben hétte, existiert in seinen
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Gedanken eine Grenze, die Lisarda uberschritten hat. Diese Uberschreitung fand nicht
wirklich statt (550). Don Cesar Uberschreitet sie ohne das Wissen von Lisarda und aus

anderen Grinden.

Als Celia in der Treppe bzw. im Zimmer-tocador verweilt und das Gesprach zwischen Don

Cesar und Lisarda mithéren muss, Uberkommt sie ebenso ein Gefiihl von Eifersucht.

8.2.5. Imagindre soziale und emotionale Grenzen durch Machtdemonstration zwischen den

Geschlechtern

Macht ist ein Phdnomen, das es in jeglicher gesellschaftlicher Struktur und jedweder Art von
Regime gibt und gegeben hat. Es geht dabei um die Bekleidung von zugewiesenen
Funktionen nach einem bestimmten Schema. Dieses Schema hadngt von der jeweiligen
Herrschaft ab. Im Rahmen dieser Arbeit wird die Macht von der gesellschaftlichen
Konstruktion des Sténdestaats abgeleitet und natiirlich vom naturbedingten Unterschied
zwischen Mann und Frau erortert. Der naturbedingte Unterschied l&sst in der Neuzeit die

Ungleichbehandlungen rechtfertigen. So dazu auch Pumberger:

»Mit der Neuzeit erreicht der Streit um die Geschlechter eine neue Dimension.
Zur Debatte stehen der (Un-)Wert der Frau, die Hierarchisierung der
Geschlechter, ihre Natur, ihre Gleichheit bzw. Differenz und ihre gesellschaftliche
Rolle. [...]In der Neuzeit gewinnt das Argument Natur in dieser Diskussion die
Oberhand und wird fir jede Form der Geschlechter-, Gesellschafts- und
Herrschaftsordnung bestimmend. Die Natur ist die neue Autoritat, nach der sich
der Mensch zu richten hat, und 16st in dieser Funktion die Theologie, Gott und
den christlichen Glauben ab, die bis dahin das Leben und Handeln der Menschen
strukturiert hatten. Die Natur gilt in ihrer Unveranderlichkeit als Konstante und
kann so als Legitimationsgrundlage fur Herrschaft herangezogen werden.*
(Pumberger 2011: 150)

Wir sehen also in der Natur die maskuline Dominanz, die schlieBlich in der Aufklarung in
sehr klar getrennten Bereichen von Mann und Frau resultierte. (vgl. Pumberger 2011: 150)
Eine Machtposition funktioniert aber nicht ohne Demonstration. Diese Umsetzung ist oft
symbolisch (vgl. Metzeltin 2004: 27).

Auch andere Werke von Calderon behandeln das Thema Macht (vgl. Arellano 2001: 10ff).

Dies sehen wir hier sowohl zwischen den Geschlechtern als auch auf hierarchischer Ebene.
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Wie schon erortert, haben Frauen zur Zeit des Siglo del Oro nur eingeschréankte Rechte.
Pflichten resultieren aus dem Ehrenkodex des jeweiligen Standes. Die Ausgestaltung dieser
Pflichten bedeutete mangelnde Handlungs- und Geschaftsfahigkeit und verlangte nach der

stdndige Zustimmung eines Vormunds.

Abgeleitet von dieser Dimension der Macht und dem daraus resultierenden
Uberlegenheitsgefiihl  findet sich eine Verbindung zur personlichen Freiheit. Der
Freiheitsbegriff verlangt immer nach einem Gegenspieler und muss gerade in sozialen
Beziehungen ausgelotet werden. Deswegen wird es auch nicht als reale Grenze behandelt,
sondern als imagindre. Zudem kann Freiheit auch ein Gefiihl sein. Der Schlussel kann hier

wieder ein Medium der Grenzibertretung sein.

Im Werk El escondido y la tapada finden sich hierzu folgende Beispiele: Mosquito und Don
Cesar wurden eingesperrt und vergessen (536). Hier geben sie primar ihre korperliche Freiheit
auf, um sich in Sicherheit zu wahren. Hier sehen wir Sicherheit als Gegenspieler (vgl.
Holzhey 1990: 81). In einer anderen Sequenz stellt Mosquito fest, dass er vielleicht — wenn
auch nur ironisch — aus Liebe eingesperrt wurde. Freiheitsentzug ist folglich als Zeichen der
Liebe zu sehen (536). Hier kdnnen wir etwas Gesellschaftskritisches herauslesen. Die Ironie

in der Figurenrede Mosquitos lasst das Publikum die Situation der Frau reflektieren.

An einer anderen Stelle wird Celia von Don Cesar im Zimmer-tocador zuruckgelassen und
eingesperrt. Dort ist es Machtlosigkeit. Spater werden alle Figuren von Don Juan eingesperrt.
Hier sehen wir wieder ein Machtproblem. Deutlich wird hier die Grenze der Macht zwischen
den Geschlechtern. Ein Sicherheitsgefiihl der Frauen kommt eingeschlossen nicht auf. So

dazu auch folgende Situation:

Cel. Cerro el paffo a mi remedio
lleuarfe Don Tuan la llaue,
y abridle & mi Jentimiento. (557)

Wahrend Don Cesar und Mosquito es als Sicherheit empfinden, empfinden es Celia und

Beatriz als Machtverlust. Beatriz schafft es nebenbei, die die rdumliche Distanz zur Grenze
zwischen Néhe und Distanz, also zwischen ihr selbst und Mosquito zu machen. Auch in der
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Beziehung zwischen Castafio und Beatriz schafft der Schlissel eine Grenze zwischen Néhe
und Distanz. Im Text heil3t es hierzu:

Beat. No efta en vfo querer Jolo
a nadie, balta quererte;
Yy pues con tu amo oy
en cala viues, aduierte,
que Ji ay dares, y tomares,
avra dimes, y diretes;
y a Dios por aora, que es bien
que aquelte apolento cierre
con llaue, porque ninguno
aqui no Jalga, ni entre. (540)

Es liegt daher auch auf der Hand, dass Macht eine soziale Kategorie war, die sich auf Mé&nner
bezieht.

Die maskuline Machtaustibung zeigt sich im Text vor allem in der Wahrnehmung der
personlichen Freiheit. Dies sieht man aus der weiblichen wie auch in der ménnlichen

Perspektive. Wéhrend sich Mosquito in Sicherheit wiegt, sieht sich Celia in Gefangenschatft.

Wichtig an dieser Stelle ist die Frage nach dem Gefiihl der persénlichen Freiheit. Denn auch
hier kann man annehmen, dass sich dies in Anlehnung an die Ehre bei den Geschlechtern

unterschiedlich konstituiert (vgl. Defourneaux 1986: 175).

Ein weiterer interessanter Aspekt hinsichtlich des Schlussels und der Tur ist der Verweis auf
Carrizales in El celoso extremefio von Cervantes, der seine Frau aus Eifersucht einschlief3t. Er
verschliel3t sie in einem Haus ohne Fluchtmdglichkeit. Mosquito erdffnet uns im Stiick dieses
Bild (532). Er bezieht sich dabei auf einen ganz wesentlichen Aspekt, konkret die personliche
Freiheit. Uberdies ist dies ein weiteres Indiz fir Misstrauen und Vertrauen zwischen den

Geschlechtern.

Hier finden wir die aufschlussreiche Stelle, in der Calder6n Bezug auf einen eifersiichtigen
Ehemann in einem Stiick von Cervantes nimmt. In der Intertextualitat finden wir ein weiteres
Indiz dafir, dass Schlissel, Tir und Raum generell im Siglo de Oro als ein Symbol flr
Eifersucht dienen und dadurch in weiterer Folge den Spannungsbogen zwischen Vertrauen

und Misstrauen deutlich markieren. Mosquito handelt im folgenden Textbeispiel zwischen
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Freiheit und Gefangenschaft. Er versucht sich in die Lage der Frau von Carrizales zu
versetzen. Wir sehen hier einerseits die Dimension der personlichen Freiheit, andererseits eine

Reflexion Uber die gesellschaftliche Situation.

Molg. Elta es la cala, Jin duda,
que aquel famoJo Estremefio
Carrizales fabrico
a medida de Jus zelos;
pues no ay puerta, ni ventana,
guarda, patio, ni agujero
por donde Jalga un MoJquito,
Digalo yo. (532)

Hier stellt sich naturlich die Frage nach der Grenze der personlichen Freiheit und dem
Freiheitsentzug der Frauen. Defourneaux nennt diesbeziglich die Widersprichlichkeit der
Position der Frau in Spanien. Er zeigt anhand von Reiseberichten, dass spanische Frauen
einerseits Uberraschende Freiheiten geniefen und anderseits aber vor Eifersucht und

Misstrauen eingesperrt werden:

,Die Méanner sperren sie [die Frauen] ein und kénnen, wenn sie davon horen, gar
nicht begreifen, mit welcher Freiheit bei uns in Frankreich Manner und Frauen
miteinander umgehen, ohne da damit Schaden angerichtet wird.” (Defourneaux
1986: 175)

Erlautern wir die Position der Frau im Stick, ist diese Widersprichlichkeit auch eindeutig.
Einerseits will Don Felix Celia wegsperren, um dem Ehrverlust vorzubeugen. Anderseits wird
sie eigenstandig tatig: Sie holt Don Cesar ins Haus, bringt sie in Gefahr und versucht ihn dann

auch wieder zu retten.

Gehen wir weiter und betrachten die Figur Beatriz: Beatriz erscheint sehr eigenstandig und
aktiv. Sie nimmt sich die Distanz und benutzt sozusagen Don Juans Machtaustibung als
Ausrede, um Distanz zu Mosquito zu wahren. Beatriz ist aber nicht Gberzeugt von deren

Liebe und schafft sich neben der raumlichen Distanz auch die emotionale Distanz.

Wir sehen hier die imagindre Grenze zwischen Nahe und Distanz in einer Liebesbeziehung.

Anzumerken ist, dass es in dieser Situation Celia ist, die klopft. Mosquito verharrt im
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Verschlag. Ebenso fungiert in Anlehnung an diese Situation die Tir als Informant fiir Celia,

die zuvor das Liebesgestdndnis von Don Cesar gegenuber Lisarda mitgehort hatte.

Beat. MoJquito, no puedo abrirte,
[abe Dios [i lo defeo,
porque Je lleud Don Tuan
la llaue; mas lo que puedo
aﬂegurarte, es, que Cefar,
que aora efta en mi apofento
con mi ama hablando, no quiere
irfe, dexandote dentro.

Molg Elta es Beatriz, la criada
de Lifarda. (557)

Folgendes Zitat aus dem Priméartext l&sst auBerdem neben dem Freiheitsentzug auf ein
Eigentumskonzept und die gesellschaftliche Berechtigung, eine geliebte Person einschlie3en
zu durfen, schlieBen. Wie oben erwahnt, waren die Frauen rechtlich nicht besonders gut

gestellt und waren auf beim Sachenrecht angesiedelt.

Molg. Mucho nos quiere D. Diego,
pues que nos guarda con llaue. (536)

Man muss sich hier auch fragen, wie die intertextuelle Stelle zu Beginn des zweiten Akts zu
interpretieren ist. War das Einsperren vielleicht ein Zeichen von Liebe, Schutz und
Sicherheit? Hieraus wie oben schon erwahnt ergibt sich ein ironisches Konzept tbertriebener
Eifersucht und Angst vor Ehrverlust. An der Ironie sehen wir etwas Gesellschaftskritisches,

die einen Ruckschluss auf die Besessenheit der Liebe und die Angst vor Ehrverlust zul&sst.

Auch Mosquito und Beatriz haben eine Liebesbeziehung. Doch auch in dieser Beziehung gibt
es Erschutterungen. Denn auch Beatriz hat ihre Emotionen aufgeteilt. So gehért ihr Herz

eigentlich Castafio:

Beat. No efta en vfo querer Jolo
a nadie, bafta quererte;
Y pues con tu amo oy
en cala viues, aduierte,
que Ji ay dares, y tomares,
avra dimes, y diretes;
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y a Dios por aora, que es bien
que aque]te apolento cierre
con llaue, porque ninguno
aqui no Jalga, ni entre. (540)

Dennoch kam es zu Eingriffen diese die sich auch im Fehlen eines Schlissels &uf3ern. Dies
korrespondiert auch mit dem Gegenteilpaar innen und auf3en im faktischen Bereich sowie mit
dem von Né&he und die Distanz im metaphorischen Bereich. Der Schlissel im Bereich von
Macht hilft hier nicht eine Grenze zu Uberschreiten. Im Gegensatz hilft er die Grenze
zwischen Mann und Frau zu setzen und korrespondiert daher mit der ménnlichen Dominanz.
Das Versperren von Personen ist ein ménnliches Verhalten. Don Felix will Celia einsperren.
Don Juan lasst das Haus versperren. Don Cesar sperrt Celia ein. Celia unterlduft auf
Umwegen auch dieses Machtkonzept, indem durch die Ubergabe des llave maestra Don

Cesar die Grenziiberschreitung ermoéglicht wird. Dies unterlduft die Macht Don Juans.

Als weibliches Verhalten sehen wir es nur bei Beatriz die Waren einsperrt. Hieraus geht keine
Machtdemonstration hervor. Nicht zu vergessen, liegt die weibliche Macht in der Kenntnis

der Treppe. In Celias Position vereint sich beides.

8.3. Grenzen und Grenzuberschreitungen hierarchischer Verhaltnisse

8.3.1. Grenzen durch Macht in der Gesellschaft

Bei Grenzen im imagindren sozialen und emotionalen Bereich kommt es auch bei der
Demonstration von Macht. Gerade hier sehen wir die notwendige Verflechtung der Symbolik
des Schlussels mit dem Geflihl von Macht. Das oben Erlauterte gilt auch fir die
hierarchischen Konstrukte der Macht. Hier geht es aber nicht um den grof3en politischen
Zusammenhang des Machtkonzepts dieser Zeit. Eine Diskussion hierzu wirde zu weit fuhren.
Wir beschaftigen uns hier mit dem Phdnomen Macht als individuellen Handlungsspielraum.
Folgt man Foucault und seinen Netzwerken der Macht, kénnen wir den Ruckschluss ziehen,
dass die Machtstrukturen einer Gesellschaft ldentitat schaffen (vgl. Nohlen 2002: 486f).
Interessant fiir unsere Analyse ist auch die handlungstheoretische Definition von Macht. So

dazu auch Nohlen:
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,Dem Alltagsverstdndnis am ndchsten kommt der handlungstheoretische Begriff
von M[acht] als instrumentell verstarkte praktische-technische
Wirkungsmoglichkeit.* (Nohlen 2002: 486)

Der Schlissel ist das Instrument der Macht. Auch die Kenntnis der geheimen Treppe ist hier
also die oben genannte instrumentell verstarkte, praktische-technische Wirkungsmaoglichkeit.
Auch Metzeltin sieht Information als Vorbedingung von Macht (vgl. Metzeltin 2004: 19). Wir

sehen also die Kenntnis der Tir als Vorbedingung der Macht.

Im Bereich der 6ffentlichen Ubergabe sehen wir das Prinzip der Machtiibergabe verwirklicht,
wie zum Beispiel bei jener von Don Diego an Don Juan. Don Diego mdchte durch die
Ubergabe des Schlissels die Fahigkeiten dessen priifen. Dies geschieht deswegen, weil Don
Diego seine Tochter mit ihm vermahlen mdchte. Der Schlissel ist also ein Symbol fir

Verantwortung und Prufung.

Problematisch ist es flr Don Juan, der als er wittert, dass sich ein fremder Mann im Haus
aufhélt, nervos seinen Einflussverlust vermutet. Don Juan kommt an die Grenze seiner Macht

durch einen falschen Schlissel.

Die 6ffentliche Ubergabe demonstriert nicht nur Zugang und rechtlichen Titel®, sondern auch
Macht Uber den Zugang. Dies betont Ottavio gleich zweimal. Es geht hier naturlich auch um

einen Machtlibergang vom Eigentimer an Ottavio und weiters an Don Diego.

Otau. Para que es romper la puerta?
que pues Yyo las llaues tengo,
yo abrire, y ya que lo efta, [...] (534)

Ota. Pues ya ha mas de mes y medio,
que no viue en efta cala,
y que Yo las llaues tengo
del quarto, para aquilarle,
con poderes de [u duefio;
bien lo mueltra e verle afsi. (534)

Deutlich sichtbar wird hier aulerdem die Priifung zwischen Don Diego und Don Juan. Don

Juan tritt in Rechtfertigung gegeniiber Don Diego, der indirekt priift, ob Don Juan

® Legitimation fiir einen Rechtsanspruch
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Verantwortung fur seine Tochter Lisarda Gibernehmen kann. Hier befinden wir uns wieder im

Begriffsfeld des Vertrauens.

d.luan. Sefior, quando le bufcaua
aqui, Je auia ya Jalido
con alguna llaue falla. (560)

Weiters ergibt sich der Freiheitsbegriff. Hier in diesem Ausschnitt sehen wir einerseits das
imagindre Pendant zu innen - auBen, namlich die personliche Freiheit und den

Freiheitsentzug.

Celar. Tente, qué hazes, necio?
Mo. Refponder & quien nos llama,
que la llaue no tenemos,
que vaya por ella.
Cel. Elpera, que reJponder no es acierto.
Molg. Dexame [6lo llegér
a ver por el agujero
de la llaue quien es,

Cel. Mira.

Mo Buéna hazienda auemos hecho:
ay, Jefiores!

Celar. Queé ay, Mofquito?

Mog. La julticia por lo menos
es quien llama.

Cel. La justicia?

MoJquit. Si Jefior.

Cel. Por Dios que es cierto:

quien prefumiera, que aJsi
Je vengara un Cauallero? (533/534)

Auch zu Beginn als Mosquito und Don Cesar ohne Schlissel in der Treppe verweilen, besteht
hier als wesentliches Wahrnehmungsmuster die Dichotomie zwischen frei und gefangen. Dort
sind sie sicher. Die Ausbildung der Willensfreiheit (vgl. Neuschéfer 2001: 175) im Sinne des
Freiheitsgefuhls wirkte vermutlich auf das personliche Freiheitsgefiihl ein oder war sogar der
Vorganger dessen. Diese Ausbildung bot gerade fir Manner Verdnderungen in der

Wahrnehmung. Dies konnte sich auf das Gefiihl ausgewirkt haben.

In einem weiteren Zitat sehen wir einen interessanten Vergleich. Mosquito setzt das

Einsperren mit einem Liebesbeweis gleich (536).

104



8.3.2. Grenziberschreitung durch Téuschung tber den Stand

Man konnte also den Schlussel nicht nur als Symbol fiir Besitz und Eigentum sehen, sondern
auch als Grenze zwischen Armut und Reichtum im Sinne der finanziellen Mittel. Dies wurde
aber im Zusammenhang mit der Standeszugehorigkeit schon erdrtert und kann hier zusammen
mit der Tdauschung uber den Stand ausgeschlossen werden. Calderon bezieht sich hier auf den
Stand, dem er selbst angehort. Interessant ist es aber trotzdem im Lichte der Prunksucht, da
Prunksucht ein wesentliches Merkmal der Gesellschaft war (vgl. Defourneaux 1986: 177). Im
Text wird Prunksucht wie folgt thematisiert: Don Diego mietet (ein Haus). Es wird hier aber
nicht klar, ob es am Geldmangel oder aber an den oben erdrterten demografischen
Bedingungen liegt, die durch den Zuzug nach Madrid dazu flhrten, dass Liegenschaften rar

wurden.

8.3.3. Grenziberschreitung durch Verantwortungslosigkeit

Don Diego ist fir Don Juan sozial interessant, weil Don Juan Lisarda heiraten mochte. Er
rechtfertigt sich vor Don Diego, der ihm den Schlissel anvertraut hat. In der Rechtfertigung
liegt auf jeden Fall die Ubernahme der Verantwortung. Aus Don Juans Perspektive sehen wir

ein Wahrnehmungsmuster, das darauf abzielt, Don Diego nicht zu enttauschen.

d.lu. Viue el Cielo, que la llaue:
[leué conmigo. (558)

Wir sehen hier also die Grenze zwischen Verantwortungsiibertragung und Enttduschung, was
jedoch fur Don Juan die Grenze zwischen Ehe oder ledig sein bedeutet. Hier wirkt der
Schlissel wie eine Prifung (vgl. Neubauer-Petzoldt 2008: 329). Hier ist wieder die

Verwendung des llave maestra eine Grenziberschreitung.

Auch Beatriz hat den Schlissel Ubertragen bekommen und rechtfertigt, dass sie ja selbst

abgesperrt hétte.
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Lil. Quien entro, que delta [uerte
lo ha puelto, Beatriz?

Bea. Ninguno pudo entrar, porque yo Jiempre
tuve la llaue conmigo. (542)

8.3.4. Tire und Schliusselloch

Die geheime Ture korrespondiert symbolisch mit dem Schof3 der Frau. Hier kdnnte man

symbolisch an das Schloss als Gegenspieler anknipfen.

Man sieht darin Schutz, Informationsaustausch sowie — ahnlich wie das Schlisselloch und der
Schlissel — gelegentlich den Vorboten der Gefahr. Das Schlisselloch steht auch als Vorbote
der Gefahr, also fir eine Warnung und die gefahrlose Grenziberwindung, die lediglich

Kenntnis von der Situation schafft.

Celar. Tente, qué hazes, necio?
Mo. Refponder & quien nos llama,
que la llaue no tenemos,
que vaya por ella.
Cel. Elpera, que reJponder no es acierto.
Molg. Dexame [6lo llegér
a ver por el agujero
de la llaue quien es,

Cel. Mira.

Mo Buéna hazienda auemos hecho:
ay, Jefiores!

Celar. Queé ay, Mofquito?

Mog. La julticia por lo menos
es quien llama.

Cel. La justicia?

MoJquit. Si Jefior.

Cel. Por Dios que es cierto:

quien prefumiera, que aJsi
Je vengara un Cauallero? (533/534)
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9. Conclusio

Die zu Beginn dieser Arbeit gestellte Forschungsfrage lautete: Ist der Schlissel ein Medium
zur Grenzubertretung in El escondido y la tapada? Welche Grenzen gibt es und welche
davon werden mit dem Schltssel Gbertreten? Dazu lasst sich nach eingehender Analyse

Folgendes feststellen:

9.1. Forschungsfrage: Reale Grenzen

Die offensichtlichste Grenziiberschreitung ist die Uberschreitung der physischen Grenze. Hier
muss allerdings eine Einschrankung gemacht werden, denn es sind nur die Grenzen
Uberschreitbar, die alle Figuren kennen. Die Grenze zur geheimen Tur kann mittels Schliissel
nicht Ubertreten werden. Also fungiert das Wissen ber das Bestehen jener Tlr analog zum

Schlissel.

Reale soziale und physische Grenzen zeigen uns Grenzen zwischen Raumen und Bereichen.
Bei den realen sozialen und physischen Grenzen l&sst sich nach der Analyse folgende

Differenzierung machen:

Die Grenziberschreitung im  Zusammenhang mit dem Schlissel kann eine
Grenziiberschreitung, eine Grenz6ffnung oder eine GrenzschlieBung sein. Alle drei verlangen

das Tatigwerden einer Figur.

Bei der Grenziiberschreitung tiberschreitet der Schlisselbesitzer die Grenze. Dies ist der Fall,
als Don Cesar mit dem llave maestra flieht (547). Hier Gberschreitet er mit dem Schlissel
sowohl die Grenze zwischen innen und aullen als auch offentlich-privat. Zudem tritt er aus
dem weiblichen Bereich in den mannlichen Bereich. Hier kommt auch die geheime Ubergabe
zum Tragen, die diese Handlung erst ermdéglicht. Im Bereich der realen, sozialen und

physischen Grenzen ist dies also eine Kernsequenz.

Die physischen Grenzen lassen uns aufgrund ihrer Darstellung und h&ufigen Verwendung der

Tur auf eine casa principal schlieBen. Auch der Stand ist hierfir ein Indiz.
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Eigentum, Miete und Vertretungsmacht geben uns weiters Aufschluss tiber die Legalitat und
Illegalitat. Obwohl das Rechtsverhéltnis nicht mehr aufrecht war (und vermutlich auch nie
gultig zustande gekommen ist), besitzt hier Celia illegal noch einen Schlissel. Hier ist der
Schlissel das Medium der Grenziiberschreitung zwischen Legalitat und Illegalitat. Don Cesar
besitzt legal den Schlissel nach Abschluss des Mietvertrages. Celia besitzt ihn auf illegale
Weise nach dem Mietvertrag.

Bei Grenzoffnungen ermoglicht der Schliisselbesitzer einer anderen Figur den Ubertritt: So
lasst Otavio die Alguaciles von auf3en (auf’erhalb des Hauses) in den halboffentlichen Bereich
des Hauses. Die Alguaciles Ubertreten hier diese Grenze. Zudem Ubertreten sie noch die

Grenze zwischen innen und auRen (534).

Bei Grenzschliefungen schlieBt der Schlisselbesitzer einen Raum oder Bereich und
verhindert somit den Zutritt oder den Austritt aus jenen Raumen und Bereichen. Dies ist der
Fall als Don Juan (557, 558) abschlief3t und Beatriz das Zimmer-tocador (540) verschliel3t.

In allen Féllen zeigt uns der Schlissel mit dem Hinweis auf eine versperrte Tire eine Grenze,

die Uberschritten werden kann, auch wenn nur implizit darauf hingewiesen wird.

Wir kdnnen die Existenz der Grenzen zwischen innen-aufRen, 6ffentlich-privat und ménnlich-
weiblich bejahen. Diese konnen mit dem Schliissel tiberschritten werden. Die Uberschreitung
Grenze zwischen geheimen und bekannten Bereichen ergibt sich aber nur durch ihre

Kenntnis.

9.2. Forschungsfrage: imaginéare Grenzen

Auch innerhalb der imaginaren Grenzen sehen wir den Schlissel als ein Medium der

Grenziiberschreitung.

Die eindeutigste Grenziibertretung sehen wir in der Uberschreitung des Celia zugewiesenen
Rollenbildes. Mit der Ubergabe des llave maestra, tritt sie aus der zugewiesenen Passivitit
hinaus (544). Im Rahmen der hierarchischen Macht sehen wir eine Ubertretung von Seiten
Don Cesars, der mit dem Schlussel flieht (547). Hier fehlt ihm die Legitimitat der 6ffentlichen
Besitzubergabe. Vor allem kann durch den Schlussel aber auch eine Grenze gesetzt werden.
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Dies sehen wir am Beispiel von Don Juan, der aus Angst zu versagen, alle einschliel3t
(557/558).

Wir sehen weiters durch diese Ubergabe des Ilave maestra die Vertrauensgrenze in einer
geheimen Liebesbeziehung. Mit der Verdnderung der Qualitdt der Beziehung von
traditioneller Eheschliefung und aullerehelicher Gemeinschaft wird hier auch die Grenze
zwischen geistlichem und weltlichem Gedankengut Gberschritten. Fiir die beiden schlie3t und
oOffnet der Schlissel die Grenze zwischen Macht und Ohnmacht in der Beziehung. Als Celia

von Don Cesar zurtickgelassen, tiberschreitet er die Grenze des Vertrauens.

Auch in einer offentlichen Liebesbeziehung steht der Schlussel fiir eine Uberschreitung in
Sachen Vertrauen. Hier ist aber die Grenze zwischen Vertrauen und Misstrauen und nicht die
Grenze zwischen Vertrauen und Enttduschung. Ein sehr wichtiger offenkundiger Aspekt ist
hier die Eifersucht. So vermutet Don Juan, dass Lisarda dem galan einen Schliissel gegeben
hat (550). Diese Vermutung existiert in seinen Gedanken. Dort provoziert Lisarda eine
Grenziberschreitung. Diese Grenze ist die Grenze zwischen Vertrauen und Misstrauen und

Ehre und deren Verlust.

Macht in gesellschaftlichen Rollen zwischen Geschlechtern wird durch den Schlussel
ausgetibt. Don Juan versperrt das Haus. Uberschritten wird diese Grenze hierarchisch von
Don Cesar, von einer Frau jedenfalls nicht explizit. Jedenfalls aber zieht Celia trotzdem die
Faden der Macht, indem sie Don Cesar den Schlussel gibt.

In Zusammenhang mit hierarchischen Verhéltnissen ergibt sich die Grenze zwischen
Verantwortungsiibertragung und Versagen, die man gut in der Rechtfertigung Don Juans
gegeniiber Don Diego sehen kann. Gerade hier ist die 6ffentliche Ubergabe interessant, da sie
die ordnungsgemélie Verfugungsgewalt zeigt. Kann diese Verfiigungsgewalt von Don Juan
nicht verteidigt werden, fuhrt dies zu Versagen. In der konkreten Situation witterte Don Juan

einen llave falsa (560).
Don Juan hat zwar den Schlissel zur Machtdemonstration in hierarchischen Verhaltnissen,

kann die Kontrolle aber nicht ausiiben, weil noch ein anderer Schlussel und die geheime

Treppe im Spiel sind. Hier ist der llave maestra das Medium mit dem diese Grenze
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tiberschritten wird (558/557/560). Seine durch die 6ffentliche Ubergabe zugewiesene Macht

wird durch den geheimen Besitz des Don Cesar unterlaufen.

Zusammenfassend kann also auch bei imaginaren Grenzen der Schlussel als Medium der

Grenziiberschreitung angesehen werden.

9.3. Bekréaftigung und weitere Dimension der Symbolik

Die Analyse orientiert sich an folgenden Grundbedeutungen des Schlussels nach Neubauer-
Petzoldt (Neubauer-Petzoldt 2008: 328f). Zur Erorterung der Symbolik wird hier das

obengenannte Zitat nochmals angefthrt:

»1. Macht- und Herrschaftssymbol,

2. Symbol fur Wissen und Erkenntnis

3. Symbol fir Geheimnis, Verbot und Prifung

4. Symbol der Liebe und der Sexualitat

5. Metaliterarisches Symbol (Neubauer-Petzoldt 2008: 328f)*

Betrachten wir den obengenannten Auslegungsspielraum des Symbols ,,Schliissel nach
Neubauer-Petzoldt, so kann dieser als Macht- und Herrschaftssymbol jedenfalls bestatigt

werden.

Wissen und Erkenntnis ist im Gegenzug dazu eine Bedeutung, die sich in der
gegenstandlichen Handlung als analog zum Schlissel erweist. Wir sehen es an der geheimen
Tur, die keinen Schlissel braucht. Der Schlissel als Symbol fir Wissen und Kenntnis ist

daher hier auszuschlieRen.

Ebenso wenig steht der Schlissel als ein Symbol fiir ein Geheimnis. Im Rahmen der
geheimen Ubergabe wird der Schliissel zwar zur Flucht iibergeben (544). Er sperrt nur
allgemein bekannte Turen, keine geheime Tur. Er bezieht sich dabei nur indirekt auf die
geheime Beziehung zwischen Don Cesar und Celia. Diese Beziehung ist ein Geheimnis.
Vielmehr steht der Schliissel hier der Schlissel fiir Verfiihrung beziehungsweise Verlockung,

Sexualitat und Begierde, aber man kann ihn auch als Symbol fiir Rettung sehen.
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Das obengenannte Geheimnis wird in El escondido y la tapada nicht durch den Schllssel
gehatet, sondern durch Weitergabe der Kenntnis. Auch der Schliissel als Symbol fiir Verbot

kann hier verneint werden.

Jedoch ist die Prufung — bei Betrachtung der Weitergabe des Schliissels von Don Diego an
Don Juan — im Rahmen der Verantwortungstibertragung jedenfalls zu bejahen. Auch ganz

deutlich ist der Schllssel ein Symbol fiir Liebe und Sexualitét.

Hinzukommt der Schlussel als Symbol fir Eifersucht. Das sieht man auch am Beispiel des
llave falsa. Weiters wie oben erléautert steht er flir Vertrauen. Dies kann man fir das Werk El

escondido y la tapada ergénzen.

Einige Erkenntnisse ergeben sich auch zur Tar. Auch hier wird der VVollstandigkeit halber die
Textstelle von Rohmer angefiihrt:

1. Symbol des Ubergangs
2. Symbol des Geheimnisses
3. Symbol fir Krieg und Frieden (Rohmer 2008: 388f)*

Die Tur ist im gegenstandlichen Stick ein Medium zur Information, indem man entweder
durch Lauschen an dieser an Informationen kommen kann. Fur das Schlusselloch gilt dies

analog. Dies kann als VVorbedingung der Macht gesehen werden.

Freilich sind auch der Ubergang und das Geheimnis zu bejahen. Die Tur ist Huterin der

geheimen Treppe. Ein Symbol fur Krieg und Frieden ist sie in diesem Stiick jedenfalls nicht.

9.4. Sozialhistorische und gesellschaftstheoretische Erkenntnisse

Die physischen Grenzen - dargestellt an der Tir und der damit verbundenen
Grenziberschreitung — zeigen uns folgende sozialhistorische und gesellschaftstheoretische
Ergebnisse: Aus dem Stiick ergibt sich der Stand des Adels, von dem aus man auf eine casa
principal schlieBen kann. Auch die Anordnung der Turen lassen auf eine casa principal
schlielen. Dies ergibt sich schlielich vor allem aus der Verénderung der Bereichsgrenze.
Diese Verdnderung zeigt uns weiters, dass der erste Stock kreisformig begehbar gewesen sein

muss. Das ist ein weiteres Indiz flr eine casa principal.
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Sozialhistorisch konnen anhand dieser Grenzen auflRerdem die verschiedenen Bereiche eines
Hauses illustriert werden: Wir sehen also die Zuweisung von Ré&umlichkeiten und die
Gewohnheiten eines Umzugs. Wir sehen, dass die Rdume neu verteilt werden und es gerade
fir den privaten Bereich keine origindre Zuweisung gibt. Wir sehen weiters die getrennten

Schlafrdumlichkeiten der Familienmitglieder und Verlobten.

Weiters konnen wir Rechtsinstitute der Eigentums, der Miete und der Vertretungsmacht

bejahen. Hier zeigt gibt uns der Schlissel ein Indiz fur privatrechtliche Spielrdume jener Zeit.

Im Bereich der imaginaren Grenze kénnen wir durch den Habitus der Figuren vor allem eine
Subjektivierung der Geflihle sehen. Dies ist als interessant im Zusammenhang mit Calderon
zu betrachten, da er in der Sekundarliteratur auch als Neustoiker bezeichnet wird: Die
neustoische Lehre betrachtet Gefuhle und Passion als verwerflich. Dieser Einfluss ist fir

dieses Werk also zu verneinen.

Dies sieht man anschaulich am Beispiel der geheimen Liebesbeziehung von Don Cesar und
Celia (z.B. Vertrauen, Vertrauensbruch) und an Don Juan und Lisardas Beziehung (z.B.
Eifersucht, Misstrauen). Weiters konnen wir an der geheimen Liebesbeziehung schon die

Anzeichen einer modernen Partnerschaft erkennen.

Besonders interessant ist zudem noch die Position der Frau, die durch die Verwendung des
Schlissels als kontroversiell bekraftigt werden kann. Wéhrend die Gefangenschaft (in der
geheimen Treppe ohne Schlussel) von Mosquito und Don Cesar zu Beginn auf Sicherheit
deutet, wird das Eingeschlossen-Sein als sozialkritische Ironie zum Einschlieen von Frauen

bezeichnet.

Sicherheit und personliche Freiheit ergeben unterschiedliche Zugénge zwischen Mann und
Frau. An der ironischen Verzerrung, in der allzu grof3e Liebe mit Einsperren verbunden ist,
wird dies deutlich. Gerade die Ironie schafft hier ein humoristisches Bild, das nur

funktioniert, wenn es dem Zuseher bekannt ist. Davon kénnen wir ausgehen.

Wir sehen hier also unterschiedliche Freiheitsbegriffe zwischen Mann und Frau. In der

Darstellung der Frau sehen wir sowohl Ziige der jesuitisch-katholischen Ausbildung, als auch
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eine humanistische Auspragung der Gedanken Calderéns. Zudem ergibt sich die Grenze
zwischen Nadhe und Distanz zwischen den Geschlechtern, die durch den Schlissel

uberschritten werden kann. In der konkreten Situation fehlt der Schlussel allerdings.

9.5. Ausblick und daran ankniipfende Fragestellungen

Betrachten wir die Ergiebigkeit dieser Analyse hinsichtlich eines Werkes, so ist anzunehmen,

dass sich mit einer breiteren Korpusanalyse interessante Ergebnisse erzielen lassen kénnten.

Anknupfende Fragestellungen kénnten gerade im Bereich der physischen Grenzen, also im
Rahmen von architektonischen Fragestellungen viel Aufschluss tber die Zeit geben. Daflr
ware aber jedenfalls ein Forschungsaufenthalt in Madrid notwendig. Dies gilt auch fur die

Forschung zum Buhnenbild sehr vielversprechend.
Als sehr ausfuhrliches Thema in der Arbeit wurden Gefilhle und damit verbundene

Paarformen behandelt. Dies wére im Zusammenhang mit anthropologischen und

psychologischen Fragenstellungen ein weiterer, sehr interessanter Forschungsbereich.
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11. Appendix

Ubersicht tiber alle Textstellen mit expliziter Ausweisung des llave:

Nr. Seite Textstelle

1 533 Cel. Queé tuviele yo vna llaue

mae]tra de cala, al tiempo

que, aufente Ju hermano, entraua
a hablar a Celia, y que luego

[e 1a boluie[fe el dia que

de aqui me aufenté! mas efto
quien lo pudo preuenir,

con humano entendimiento? (533)

2/3 | 533/534 | Celar. Tente, qué hazes, necio?
Mo. Refponder & quien nos llama,
que la llaue no tenemos,
que vaya por ella.
Cel. Elpera, que reponder no es acierto.
Molg. Dexame J6lo llegér
a ver por el agujero
de la llaue quien es,

Cel. Mira.

Mo: Buéna hazienda auemos hecho:
ay, Jefiores!

Celar. Qué ay, MoJquito?

Molg. La julticia por lo menos
es quien llama.

Cel. La justicia?

Molquit.  SiJefior.

Cel. Por Dios que es cierto:

quien prefumiera, que alsi
Je vengara un Cauallero? (534)

4 534 Otau. Para que es romper la puerta?
que pues Yyo las llaues tengo,
yo abriré, y ya que lo efta, [...] (534)

5 534 Ota. Pues ya ha mas de mes y medio,
que no viue en efta cala,

y que yo las llaues tengo

del quarto, para aquilarle,

con poderes de [u duefio;

bien lo mue]tra e verle afsi. (534)

6 535 Dieg. Segun effo,

ya queda el quarto por mio,
por gque yo con vos no tengo
de recatear; y alsi, hazed,
porque vengan al momento
a colgarle, que las llaues

[e den. (535)
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7 535 Otau. Si ha de Jer tan prelto,

mejor es que os las lleueis,
porque oy vna holgura tengo
en el campo, y en mi cala

na queda nadie, baxémos
donde la difpen]acion

os de, y las llaues. (535)

8 536 Cel. [...] 2 Otauio Jubio a buJcar

a elte quarto, y al momento

Je contento dél, y dél

lleud las laues &l me/mo;

y por remate de todo [...] (536)

9 536 Molg. Mucho nos quiere D. Diego,
pues que nos guarda con llaue. (536)
10 540 Beat. No elta en v]o querer Jolo

a nadie, balta quererte;

y pues con tu amo oy

en cala viues, aduierte,

que Ji ay dares, y tomares,
avra dimes, y diretes;

y a Dios por aora, que es bien
que aquelte apolento cierre
con llaue, porgue ninguno
aqui no Jalga, ni entre. (540)

11 542 Bea. Ninguno pudo entrar, porque yo Jiempre
tuve la llaue conmigo. (542)
12 544 Celia. Si, que efte

eftremo de amor, no mas
que Celia Jupiera hazerle.
Dexéte anoche (fue fuerca)
cerrado (raro accidente!)

y he embiado efta mafiana
a Inés, para que te dieffe
aquella llaue maeltra,

con que tu [alir pudie/fes
de aqui, [...] (544)

13 544 Celia. [...] la llaue es e]ta,

con ella, quando pudieres,
[aldras, y a Dios, Celar, que

[i donde me dex, buelue

Don Diego, y no me halla alli,
podra Jer que algo Jofpeche. (544)

14 547 Cel. Ya que tan quieta la cala,

ruido ninguno Je oye,

[aldre, pues que tengo llaue

con que abrir, para ir adonde
repare el dafno de Celia, [...] (547)

15/16 | 550 LiJ. Pues qué vilte?
d.luan. Vn hombre vi,
que defte quarto [alia,
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Lif
d.lu.
Lil.

d.luan.

y con vna llaue abria.

Pues eJcucha agora.

Di.

Si ayer, Don luan, vine aqui,
que tiempo tuve, Don luan,
para dar a effe galan

Ilaue del quarto? no ves
quanto mejor penlar es,

que Jon ladrones, que eftan
mas hechos a effos exce/fos?
No Jon en las ocafiones

tan valientes los ladrones. (550)

17

557

Beat.

Molg.

MoJquito, no puedo abrirte,
[abe Dios i 1o defeo,

porque Je lleud Don Tuan

la llaue; mas lo que puedo
aﬂegurarte, es, que Cefar,

que aora efta en mi apofento
con mi ama hablando, no quiere
irfe, dexandote dentro.

Elta es Beatriz, la criada

de LiJarda. (557)

18

557

Cel.

Cerro el paJJo a mi remedio
lleuar/e Don Tuan la llaue,
y abriole & mi [entimiento. (557)

19

558

d.lu.

Viue el Cielo, que la llaue:
Ileueé conmigo. (558)

20

558

Celia.

[...] aqui vendra al momento,

[i le aueis de efperar, a efte apofento
entrad; dexome en él, y por defuera
boluio a cerrar la puerta, demanera
que la llaue que @&l tuvo, acao ha Jido
caufa de quedar yo, y auerfe ¢l ido;
con que refpuefta he dado

al como eftoy aqui, y &l ha faltado:
quien Joy, y a lo que vengo,

no lo puedo dezir. (558)

21

560

d.luan.

Sefior, quando le buJcaua
aqui, Je auia ya Jalido
con alguna llaue falla. (560)
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12. Resumen espafiol

La llave en el Siglo de Oro: limites y transgresiones en El escondido y la tapada de Pedro

Calderdn de la Barca

Presentacion de objetivos

En este trabajo se analizaran los aspectos fundamentales que ofrece la simbologia de la llave

en la obra de Pedro Calderon de la Barca: El escondido y la tapada. Este trabajo se basa en:

CALDERON de la Barca, Pedro (1683): El escondido y la tapada, Madrid. en: D. W.
CRUICKSHANK y J. E. VAREY (ed., 1973): COMEDIAS - Vol. XVI. Septima Parte de
Comedias, Cregg International Publishers Limited, Westmead, Farnborough, Hants,
Inglaterra.

La base de este analisis es la teoria de Pierre Bourdieu sobre el campo literario. La teoria
explica la relacion que hay entre la cultura y la sociedad por un lado y la literatura por el otro,
asi como como el autor influye sobre la obra aunque lo pretenda. Esta es una de las razones
por las que elegi esta teoria; otra es la nocién del habito, también ideada por Bourdieu. Esta
segunda idea explica una cualidad humana intrinseca, es decir, como la cultura y la sociedad
de un tiempo afectan a una persona determinada el efecto que tienen la cultura y la sociedad
sobre una persona determinada. Lo que a su vez influye en su obra. Son los
condicionamientos sociales y todos los aspectos y cualidades que hacen a una persona ser
como es y no de otra forma. Es el “habito” del autor plasma sus vivencias en sus obras, de

reflejar sobre su tiempo y también su propia persona.

Mi aportacion a esta teoria es la idea de que las figuras en el teatro también tienen un habito.
En este trabajo he hecho una analogia con respecto al autor y sus personajes. Es decir, en
cuanto al hecho de que los personajes actien como personas reales. Por eso, hay que tratar el
tema del teatro. Un simbolo en el teatro tiene que ser muy claro para que sea convincente para
el que lo reciba. Es la semejanza entre un simbolo y su significante, lo que permite que al
lector/espectador relacionar su vida con la obra y hace que le parezca bien. El habito, en

resumen, es la relacion que hay entre lo individual y lo colectivo.
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La metodologia empleada en este trabajo se basa en el analisis de los limites. Tanto los
limites personales como los sociales. Los hechos historicos nos dan una serie de fronteras que
afectan a la mujer, a la fe, al poder, etc. de igual manera asi como unos limites personales que
dependen de cada persona (educacidn, valores, honor y honra, etc.). En este contexto he
elegido la llave como simbolo clave. La llave es el elemento que presenta los limites y como

se transgreden.

Es interesante conocer las transgresiones que se llevan a cabo en El escondido y la tapada
como ejemplo de ambigiiedad. Es obvio que la llave transgrede fronteras, es decir, “abre
puertas” en la vida real. Sin embargo, me interesa especialmente la doble vertiente de este
simbolo, el cual puede dar o quitar la libertad en una sociedad bastante cerrada. Es el objeto
que permite abrir o cerrar, cruzar o no cruzar una frontera obligando al personaje a hacer uso
de su libre albedrio, por lo tanto de su educacion y de sus creencias mas intimas. Aln a pesar

de la represion que existia en la sociedad de aquella época.

La llave por si misma, como objeto material, no aporta informacion. Es su funcion ideolégica
lo que nos interesa estudiar, sobre todo, el hecho de que nos ofrezca la posibilidad de dar el

salto de un lado al otro: entrar, salir, cruzar, alcanzar lo deseado o quizé lo prohibido.

En este estudio he trabajado con distintas vertientes de la simbologia de la llave que arroja
muchas perspectivas: La tentacion de alcanzar la sabiduria y el conocimiento, de poseer y
descubrir un secreto, de hacerse con lo prohibido, de superar una prueba, de ser seducido bien
por amor o bien por sexualidad, etc. Pero lo mas importante, sin duda, es la cualidad que la

Ilave otorga a quien la posee: el poder.

Hablamos de un poder politico establecido, pero que puede ser superado con conocimiento o

con tentacion, es decir el poder personal. La llave da poder.

Contexto historico y el autor

Para poder comprender mejor este trabajo es necesario resumir brevemente el contexto
historico en el que se desarrolla toda la obra de Calderén y, en concreto, El escondido y la
tapada. En primer lugar, hablamos del Siglo de Oro espafiol; sin embargo, en lo que a

nosotros respecta nos hemos centrado en el siglo XVII. Espafia es gobernada por Felipe IV y
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Carlos I1I; en un momento en el que la crisis de la monarquia se agrava notablemente como
consecuencia también de la crisis econdmica que el pais esta sufriendo desde hace muchos
afios. La sociedad sufre pobreza y una fuerte represion religiosa, con la Inquisicion a la
cabeza. La Contrarreforma favorece un proceso excesivamente conservador. En este contexto,
las influencias humanistas se abren camino. El renacimiento y el barroco surgen como
respuesta influyendo decisivamente en toda la obra de Calderdn de la Barca, en cuyos textos

podemos advertir un barroquismo muy marcado.

La limpieza de sangre se dibuja como imprescindible y en este contexto la fe marca la
importancia del honor y de la honra como valores principales de toda persona.

Este es el contexto social e historico en el que aparece nuestro autor Pedro Calderon de la
Barca. Un hombre cuya educacion corrié a cargo de los jesuitas en primer lugar, para
completar sus estudios de teologia y derecho en las Universidades de Salamanca y Alcala. Esa
es la razdn que explica el contraste tan pronunciado que podemos apreciar en sus obras entre

el catolicismo y el neoestoicismo pasando por la escolastica.

Argumento

Los personajes principales son Celia y Don Cesar. Don Cesar maté a Don Alonso, el hermano
de Lisarda. Antes queria ser el galan de Lisarda, pero Lisarda tiene que casarse con Don Juan.
Don Cesar tiene que huir de Madrid. Para salvarle Celia le ofrece quedarse en su casa, en la
que le esconde en una escalera escondida. Al mismo tiempo el hermano de Celia vuelve de la
guerra para vengar la honra de Celia. Celia tiene que mudarse y dejar a Don Cesar y a
Mosquito. Diego alquila la casa para su familia. Celia, tapada, quiere ayudar a Don Cesar y
Mosquito y le da la llave maestra. A la vez Mosquito huye tapada de mujer. Quedan las dos
parejas en casas y empieza el juego del escondite. Finalmente Don Cesar salva su vida y la

vida de Celia al pedir de su mano.

Analisis de la obra El escondido y la tapada

Como ya hemos dicho la llave nos deja pasar fronteras. Estas fronteras pueden ser fronteras
fisicas o limites mentales y sociales. La funcion de las fronteras fisicas es obvia: Nos impiden

el acceso a alguna cosa, es decir a las puertas de la casa en la obra El escondido y la tapada.
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Al analizar los estamentos de los personajes descubrimos que Calderon eligid la baja nobleza
para desarrollar el argumento. Encontramos un soldado, Don Felix, un hombre de negocios,
Otavio y Don Diego que también parece rico. La clase de vivienda para esta clase social era la
casa principal. Ademas vemos la variedad de habitaciones ofrecidas en la comedia. Eso
también nos inclina a pensar en una casa principal. Finalmente, la conservacion de la casa de
Lope de Vega, también nos invita a reforzar nuestra teoria, pues observamos que se trata de
una casa acomodada para la época y con cierta nobleza. Esto ademas se deduce si tenemos en
cuenta la conocida influencia de Lope de Vega en las comedias de Calderon. De ahi,
concluimos que se trata de una casa principal la escogida por Calderdn. En primer lugar, el
trabajo analiza la ubicacién de las puertas, para trazar donde se encuentran las fronteras y
quién va a cruzarlas. El presente trabajo analiza asi, la transgresion entre la dicotomia: dentro-
fuera. Ahi surge la funcion de la llave, independientemente de la funcion social de las
habitaciones o de los roles. Es interesante mencionar que en este caso, la puerta secreta no se

abre utilizando la llave, sino que queda abierta durante toda la obra.

Lo interesante de la casa principal son las habitaciones. Habia muchos dormitorios (en nuestro
caso al menos tres: el de Lisarda, el de Don Diego y el de Don Juan). Habia tocadores,
retretes y aposentos. Ademas vemos que habia un zaguén. El lugar méas importante en la obra

es el tocador de las damas (Celia y luego Lisarda), que da acceso a la puerta secreta.

Ademas habia areas diferentes en la casa principal. Las areas surgen a causa de la asignacion
social, es decir, la sociedad o mas bien la gente que vive en la casa principal define estas
areas. Por eso, podemos distinguir entre lo privado y lo publico, lo masculino y lo femenino
asi como lo secreto y lo conocido. En el trabajo, se analiza explicitamente la diferencia entre
lo privado y lo publico y lo masculino y lo publico, porque se hace constar asi que los limites
entre lo secreto y lo conocido no se transgreden con la llave, sino por el conocimiento de la

puerta.

Empezamos con los limites entre lo publico y lo privado: La esfera privada se define por la
limitacidn de acceso. Seguimos el concepto de Habermas segin el cual estamos ante una
publicidad representativa. En consecuencia, las habitaciones publicas o semipublicas tienen
que ser representativas. Ademas, el trabajo siempre se trata de espacios publicos en las casa.
Los espacios fuera de la casa son las esferas “fuera-publicas”. Como las damas en esta

definicién no eran representativas. ElI zaguan se presenta como &rea semipublica. Asi se
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decide por donde se puede mover cada persona, puede moverse dentro de la casa., donde tiene
permiso para entrar y dénde no.

En cuanto a al género, vemos que en la obra hay habitaciones masculinas y habitaciones
femeninas, aunque la historia se desarrolla en el area femenina, porque la habitacion central es
el tocador de las damas. La mudanza de la familia de Lisarda nos advierte de que el area de
las mujeres es variable, es decir, por la mudanza se vuelven a definir los limites entre lo
masculino y lo femenino. Eso es lo que pasa en la obra. El limite entre el area femenina de

Celia y de Lisarda se mueve, pero el tocador sigue siendo el mismo.

Transgresiones de espacios y areas

En cuanto a los espacios y las areas, se hace constar que la llave implicitamente siempre nos
indica un limite. También vemos limites diferentes en relacion con la llave: un limite se

determina, otro se abre un limite o se cruza.

Lo que nos interesa son las transgresiones con la llave. En este caso vemos que el poseedor de

la llave es el mismo que actda. Un buen ejemplo es el siguiente extracto de la pagina 547:

Cel. Ya que tan quieta la cala,
ruido ninguno Je oye,
[aldre, pues que tengo llaue
con que abrir, para ir adonde
repare el dafio de Celia, [...] (547)

Previamente, Celia le habia dado la llave a Don Cesar, para que éste pudiera salir de la casa.
La Ilave mencionada en este fragmento es la llave maestra, que le sirve para huir de lo interior
a lo exterior. Esto es logico. Ademas, transgrede el limite del area femenina al area masculina,
porque al mudarse Lisarda el limite ha cambiado. El tocador ya pertenece al cuarto/al estrado
de Lisarda y al lado de su cuarto empieza el cuarto de Don Juan. Se intenta también cruzar la
frontera entre lo publico y lo privado, pero finalmente no logra salir del cuarto (area) privado
de Don Juan y debe volver para reparar el dafio de Celia. Celia, en ese momento, se queda en

la escalera secreta.
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Un buen ejemplo para comprender la esfera publica es la situacion en la que vienen los
alguaciles y Otavio les abre. Les franquea el paso al area semipublica, es decir al zaguan de la
casa. Aqui Otavio abre la frontera con la llave y los alguaciles la transgreden. El zaguan es el
area que presenta todas las posibilidades que una persona tiene de acceso a la casa, es decir, a
dénde puede dirigirse: las areas publicas o las areas privadas. Los alguaciles entran en la
esfera semipublica-dentro de la esfera publica-exterior.

La posesion de la llave

Otro hecho importante en la obra es la entrega de la llave entre los personajes. Podemos

distinguir dos formas diferentes: la entrega publica y la entrega secreta.

En la entrega publica vemos es la del duefio de la casa, a Otavio (eso no aparece
explicitamente en la obra) que es quien le da las llaves a Don Diego. Don Diego se las da a
Beatriz, la criada, y a Don Juan. Aqui aparecen llaves en plural. La entrega secreta es la
entrega de Celia a Don Cesar. En la entrega secreta se transmite la llave maestra. En general

existen cuatro formas de la llave: llave, llaves, llave maestra, llave falsa.

La llave es una llave ordinaria. La Ilave maestra es una llave que lo abre todo y por tanto,

permite acceso a toda la casa y la llave falsa es una llave, que fue hecha furtivamente.

De la entrega publica se derivan institutos juridicos, es decir, el arrendamiento. Con el
arrendamiento se plantean mas problemas juridicos: la capacidad juridica de la mujer, la
propiedad y la representacion. Se puede concluir que la llave es un simbolo del arrendamiento
de una casa. La llave otorga el derecho de acceso. Las otras situaciones legales son
interesantes, porque conllevan en si mismas una transgresion de limites. Celia se va con su
hermano, pero guarda la llave. Al carecer de capacidad juridica, ella no puede hacer efectivo
ningln contrato, a no ser que su hermano le hubiera dado permiso previamente. La
consecuencia es que posee la llave, pero de forma ilegal y al entregarla, transgrede los limites

entre la legalidad y la ilegalidad o, en este caso, ilegalidad.
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Transgresiones de limites imaginarios y emocionales

El trabajo no trata solo el aspecto espacial y sus derivados, sino también los limites
imaginarios, sociales y emocionales. En este punto trata de analizar modelos de roles y

jerarquia del sistema estamental.

Géneros vy poder

Primero, se hace constar que la mujer a causa de la religion y la honra no tiene los mismos
derechos ni posibilidades que el hombre. En la obra de Calderdn se aprecia una imagen muy
ambigua de la mujer. Es dificil cumplir todas las normas para una mujer, de hecho, vemos en
el personaje de Celia a una mujer que se atreve a saltarse las normas de la sociedad. Celia da
la llave a Don Cesar. En este momento es muy activa y tiene confianza en si misma. Aqui la
Ilave también es un simbolo de la sexualidad y vemos el contexto biblico en que la mujer

entrega un objeto al hombre. Se ve muy bien en este ejemplo:

Celia. [...] la llaue es elta,
con ella, quando pudieres,
[aldras, y a Dios, Cefar, que
[i donde me dexo, buelue
Don Diego, y no me halla alli,
podra Jer que algo Jo[peche. (544)

Relaciones entre mujeres y hombres

Ademas vemos dos relaciones diferentes: la relacion secreta entre Celia y Don Cesar y la

relacién pablica entre Lisarda y Don Juan.
La relacion de Celia y Don Cesar se mantiene en secreto hasta el fin de la obra y sélo se hace

publica cuando Don Cesar salva la vida de Celia al pedir su mano. La relacion de Lisarda y

Don Juan, al contrario, ya esta legitimada por el padre de Lisarda, Don Diego.
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La relacién secreta se parece a las relaciones modernas: no es necesario tener el
consentimiento de otra persona y se basa en la confianza entre dos personas enamoradas,

mientras que la relacion publica en la obra tiene que ser confirmada por el padre de la novia.

En la relacién secreta la llave es un simbolo de confianza de la pareja. Celia le da la llave
maestra a Don Cesar. Lo hace por su mala conciencia, porque antes tuvo que dejarlo en la
escalera secreta. Al darsela transgrede el limite entre decepcion y confianza. Por el contrario,
cuando Don Cesar deja a Celia en la escalera, se ve también un abuso de confianza. Para el
desagravio no sirve la llave, porque ya influyen demasiadas personas sobre la relacion, que no
se puede seguir manteniendo en secreto. Entonces para salvar a Celia tiene que hacer publica

la relacion.

En la relacién entre Lisarda y Don Juan vemos la llave como simbolo de celos. Aqui, en los
pensamientos de Don Juan, Lisarda ha dado la llave al galan. Lisarda habia transgredido el
limite entre confianza y desconfianza. Se hace la diferencia, porque en la relacion publica es
muy importante la honra, es decir, lo que piensen los otros de la relacion. La desconfianza no

es importante para la relacion, sino para mantener la honra.

La libertad de los hombres y mujeres

En cuanto a la forma del poder entre los sexos, vemos la diferencia entre la forma de libertad
de mujer y hombre. EI hombre saca provecho de las nuevas tendencias en cuanto al libre
albedrio. Es logico que este desarrollo influya también sobre la definicidn de su espacio libre.
En el contexto de las mujeres vemos la comparacion entre esta casa y la casa de Carrizales
(del entremés de Cervantes: El celoso extremefio) y también en la ironia de Mosquito. Como

aqui:

Molg. Mucho nos quiere D. Diego,
pues que nos guarda con llaue. (536)

La jerarquia social

En cuanto a la jerarquia social vemos la llave como simbolo de una prueba. Don Diego dio la
Ilave a Don Juan. Aqui tenemos la entrega de la responsabilidad a Don Juan. Don Juan quiere
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casarse con Lisarda. En la llave falsa Don Juan ve una amenaza. Es otra vez Don Cesar, que

transgrede el limite con la llave.

Simbologia de la llave

La llave ya tiene una funcién simbolica. Representa: el poder, el conocimiento, el secreto, la
prueba, la prohibicidn, el amor y la sexualidad. A esto hay que afiadir la confianza y también
los celos (la Ilave falsa). Lo que no se ve es el conocimiento, es decir; la puerta secreta solo se
abre con el conocimiento de esta puerta. Entonces vemos una analogia con la llave. Al final

la puerta es un medio de informacion, al igual que el agujero de la llave.
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13. Abstract

Die gegenstandliche Arbeit analysiert Alltagsrealitdten im Siglo de Oro anhand der
Ausgestaltung des Schlissels in Don Pedro Calderdn de la Barcas Werk El escondido y la
tapada. Als Legitimation fiir den Zusammenhang von Literatur und Gesellschaft bedient sich
die Analyse der Theorie des literarischen Felds von Pierre Bourdieu: Der Habitus des Autors
flieRt in das Werk ein und illustriert das kulturelle Umfeld. Dariiber hinaus wird ein Habitus
der Figuren, der auf Nachahmung realer Welt im Theater basiert, analog angenommen. Der
Schlussel ist ein Medium, mit dem Grenzen uberschritten werden konnen. Daraus abgeleitet
wurde eine Analysemethode anhand von Gegensatzpaaren ausgewahlt. Die historischen
Gegebenheiten zeigen Bereiche, in denen Grenzen und deren Uberschreitungen denkbar sind.
Die Grenzen wurden in physische und reale soziale Grenzen sowie imaginére soziale und
emotionale Grenzen geteilt. Erstere behandeln rdumliche Grenzen, den Schllsselbesitz,
Bereichsgrenzen und deren Ableitungen (z.B. Miete). Letztere behandeln Rollenbilder, das
Machtverstédndnis, Paarbeziehungen und Emotionen. Bei beiden Grenzen wird auch die
Symbolhaftigkeit erortert.

Als Ergebnis kann festgestellt werden, dass der Schlissel sowohl im Bereich der realen
sozialen Grenzen, als auch im Bereich der imagindren Grenzen als Medium der
Grenziberschreitung verwendet wird. Lediglich die Grenze zwischen dem geheimen und
bekannten Bereich kann nicht mit dem Schlissel Uberschritten werden, da hierfir die
Kenntnis der geheimen Tir notwendig ist. Zudem ist der Schlissel im Werk ein Symbol fir
Macht, Prifung, Liebe, Begierde, Eifersucht und Vertrauen. Als sozialhistorische
Erkenntnisse konnen die Existenz einer casa principal und deren Ausgestaltung sowie
verschiedene Rechtsinstitute nachgewiesen werden. AuRerdem zeigen sich im Werk anhand
der Symbolik des Schlissels Nachweise fir die Individualisierung des Menschen, die
Ausformung von Liebesbeziehungen und die Uberschreitung von Rollenbildern.
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