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INTRODUCCION

Hacia finales del siglo XV, hay un cambio en la concepcion que se tiene en Espafia de los textos
dramaticos, este cambio se concreta en la obra de Juan del Encina, considerado el padre de la escena
castellana, pues, desde su Cancionero de 1496, se puede ver que, a partir de obras insertas en la
tradicion medieval del rito litargico, Encina comienza a integrar rasgos que se alejan de lo religioso
para adentrarse en el terreno de lo profano, y la evolucion que su obra presenta se da no sélo en la
tematica sino en la estructura misma del texto, incrementando los elementos de teatralidad ligados a
la representacion.

Es importante tomar en cuenta la ideologia en torno a la construccién de estas obras,
esencialmente dos sistemas de creencias: el religioso y el cultual.

En cuanto al primero, es importante considerar un evento que afectara no sélo la escena sino
toda la produccion artistica, pues se trata de un cambio en la ideologia reinante en la Espafia del siglo
XVI: el Concilio de Trento, que comenzara en 1545 y no finalizara hasta 1563.

Como respuesta al cisma que traen como resultado las ideas de Lutero en Alemania, la Iglesia
catolica se vera forzada a realizar este Concilio con el objetivo de replantear y reafirmar el dogma;
Espafia sera la mayor defensora de sus propuestas en el periodo conocido como Contrarreforma.

Es importante tomar en cuenta, que el periodo dentro del cual se inserta la produccion
enciniana tiene lugar antes de que la Iglesia reforme y restrinja la produccion artistica, pues en él nos
encontramos con una produccién dramatica, a la que Illamaremos pretridentina, en la que se permite

expresar ideologias que seran prohibidas posteriormente. No es gratuito que gran parte de la
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produccion de principios del siglo XV1 se encuentre, ya para la década de los cincuenta, en los indices
de libros prohibidos?.

Se trata, por lo tanto, de textos que se escriben en un marco cristiano, sin embargo, su caracter
pretridentino les da la libertad de tratar ciertos temas, que para la segunda mitad del siglo XVI, seran
restringidos y censurados por la Iglesia. Aun esta permitido, por ejemplo, plantear el suicidio como el
unico remedio efectivo para la enfermedad de amor; no se ignora que la desesperanza que lleva a este
acto es un pecado y condena el alma, pero los personajes pueden decidir condenarse con tal de terminar
con el dolor que les causa la pena amorosa; el suicidio en estas obras se trata con seriedad y se plantea
como una escapatoria valida, lo que no sucedera tras el Concilio de Trento que exigira la condena
absoluta de dicho pecado.

Encontramos también, en este sentido, la posibilidad de escritura, representacion e impresion
de obras como la Egloga de Cristino y Phebea en que se cuestiona la vocacion religiosa y se concede
igual valor a la vida mundana, y en la que parece que el dios mitolégico Amor, triunfa sobre el dios
cristiano. Siguiendo esta linea, también se permite presentar figuras o advocaciones cristianas, a través
de equivalentes mitologicos, Jupiter como Dios, 0 Venus como la Virgen Maria.

De igual manera, encontramos la utilizacion y reelaboracién de textos biblicos o liturgicos en
un contexto profano, como sucede con las Gltimas palabras de Fileno antes de darse muerte que hacen
eco de las ultimas palabras de Cristo en la cruz, o el fragmento de la “Vigilia de la enamorada muerta”.

En cuanto al segundo sistema de creencias, el cultural, se trata de la llegada a Espafa de las
ideas humanistas del Renacimiento. Dentro de la influencia que tiene esta ideologia en las obras
analizadas podemos encontrar la presencia de los dioses mitoldgicos ya comentados, pero no solo

esto, hay que resaltar el caso de Amor, por ejemplo, pues es un personaje gque existia ya en textos

L El Index librorum prohibitorum es promulgado por Pablo IV en 1559. En este mismo afio, la Inquisicion espafiola
realizara el Indice espurgatorio y autos del fe en las ciudades de Valladolid y Sevilla. Por lo menos la Egloga de Placida
y Vitoriano aparece ya en en este primer indice.
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medievales: alegorizado en el Libro de Buen Amor y representado como mujer hermosa, simbolo de
la tentacion, en el Dialogo entre el Amor y un viejo; en la obra de Encina, sin embargo, reaparecera
en su construccion mitologica, caracterizandose como Cupido, el nifio alado de la Roma antigua.
Tenemos, ademas, la recuperacion de la tradicion clasica con la influencia clara de Virgilio en cuanto
a la tematica pastoril y amorosa.

La concepcion del amor también se altera con el cambio de ideologia, ya no se le da el
tratamiento medieval, sino que se vuelve una pasion mas humana, se centra el tema en el hombre —se
antropocentriza, podriamos decir—, se plantea como una dualidad en la que el amor correspondido se
contrapone al amor desgraciado, como veremos en la discusion entre Fileno y Cardonio. Los
personajes, ademas, tienen una voluntad de la que carecian anteriormente, no estan marcados por un
destino, ni atados a las normas de una sociedad inalterable; en estas manifestaciones literarias, el
pastor puede decidir volverse cortesano, el amante acabar con su vida y el ermitafio regresar a una
vida de placeres amorosos. En este sentido, cabe tomar en cuenta, la diferencia entre los ejemplos
clasicos de muertes por amor y los medievales: Leandro muere victima de los elementos y Hero se
quita la vida para seguirlo, Piramo y Tisbe son ambos suicidas; sin embargo, en el caso de Tristan e
Iseo —caso mencionado por Placida en su discurso—, ambas muertes son por causa natural: Iseo no se
quita la vida, muere de tristeza al ver partir a su amado. De esta manera, podemos ver que en la leyenda
medieval de Tristan no hay una decision que lleve a los amantes a la muerte, como si la habia en los
casos clasicos, y vuelve a haberla en los textos encinianos.

Otra consecuencia de la ideologia antropocentrista que llega con el Renacimiento y que se
manifiesta en el teatro de Encina es el protagonismo del personaje del pastor, desligado ya de los
oficios litdrgicos, se construye como un personaje capaz de amar, extendiendo asi, las posibilidades
artisticas de manera que pueden abarcar todos los estamentos de la sociedad; en este sentido se puede

también interpretar la aparicion de Eritea en la Egloga de Placida y Vitoriano, retomando el mundo
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creado en La Celestina que ya planteaba la posibilidad de volver protagonicos a los personajes bajos
de la escala social.
Los historiadores marcan el afio de 1492 como el inicio del periodo renacentista en Espafia, Si

tomamos en cuenta que

el Renacimiento italiano que inicia en Florencia en el quattrocento, anticipado en el siglo anterior por los

prehumanistas Francesco Petrarca y Giovanni Boccaccio, se despliega en el cuadro grandioso y tragico de

acontecimientos violentos de ruptura, de fuertes contrastes en todos los campos —artistico, religioso, filoséfico,

cientifico, politico y militar—, de transformaciones que sacudieron una vision del mundo que parecia

inquebrantable, cimentada in aeternum (Rossi 111),
podemos ententer que 1492 sea clave para la historia politica, cultural y social de Espafa: se toma Granada
y, con ello, se da fin a la dominacién musulmana; se expulsa a los judios; Cristobal Coldn llega a América,
y se publica la primera gramatica castellana, la de Antonio de Nebrija. Es, justamente, en ese afio en el
que Encina entra al servicio de la casa de Alba, donde desempefiara las actividades de musico, poeta y
dramaturgo. Ya para entonces Encina habia estudiado —a mediados de la década de los ochenta— en la
Universidad de Salamanca.

Encina permanecera al servicio de don Fadrique de Toledo y dofia Isabel Pimentel, Duques de
Alba, cinco afios, pero ya en 1496 publicara su primer Cancionero en el que se incluyen ocho obras
dramaéticas, seis de tematica litargica —dos del Nacimiento, dos de la Pasion y dos de Carnaval—y dos de
temética amorosa: la Egloga representada en reqiiesta de unos amores y la Egloga de Mingo, Gil y
Pascuala, todas ellas representadas en palacio, ante los Duques. En este primer Cancionero podemos ver
como la evolucidn que esta sufiendo el teatro se muestra en nuestro autor, quien adapta el esquema de sus
obras devotas a un nuevo tema: el del poder del amor, uno de los temas centrales dentro del Renacimiento
espafiol y que se infiltrard, incluso, en el Barroco.

Hacia 1500, después de haber optado sin éxito a la vacante de cantor de la catedral —otorgada a

Lucas Fernandez—, Encina se traslada a Italia, de acuerdo con Pérez Priego, “en busca de nuevos

horizontes” (Pérez Priego 15), en este pais:
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Introducido en la corte papal de Alejandro VI, estuvo al servicio de César Borgia y del cardenal Francisco de Lorris.

En 1508 recibié de Julio 11 la dignidad de arcediano de la catedral de Malaga, con lo que a partir de entonces alternaria

sus estancias en Italia y en Espafia. En uno de esos viajes, sabemos que representd alguna de sus obras ante la corte

romana, concretamente en la casa del cardenal de Arborea. Hacia 1518, como resultado de una crisis religiosa, decide
ordenarse sacerdote y celebrar su primera misa en Jerusalén [...] Todavia recibiria Encina el nombramiento de prior de
la catedral de Ledn por parte del pontifice Ledn X, a cuya muerte, en 1521, abandonaria definitivamente Italia. En su

priorato leonés hubo de pasar nuestro poeta los Gltimos afios de su vida, que se extinguiria hacia finales de 1529. (15)

En cuanto a su produccion dramatica, la Gltima noticia que tenemos es la de la representacion de
la Egloga de Placida y Vitoriano en 1513 en Roma y, aunque su produccion seguira reimprimiéndose en
sucesivos Cancioneros y sueltas?, parece ser que es alrededor de esa época —coincidente con la “crisis
religiosa” de la que habla Pérez Priego— que cesara su profesion de dramaturgo.

Para esta investigacion, se toman en cuenta las obras de tematica amorosa, aquellas en que el
conflicto dramaético gira en torno al amor profano, y en las que los protagonistas no pertenecen a
ninguna otra tradicion, ya sea mitoldgica o caballeresca, religiosa, historica o épica. ElI amor se da,
entonces, entre personajes que, ya sean pastores o cortesanos, no poseen un referente en la tradicion
libresca. La produccion teatral amorosa de Encina consta de seis obras, en las cuales podemos ver
claramente como la tematica evoluciona, la estructura se complejiza y los personajes adquieren una
profundidad que no tenian sus primeros pastores de 1496.

Se analizaran, por lo tanto, seis obras: Egloga representada en reqiiesta de unos amores;
Egloga de Mingo, Gil y Pascuala; Representacion ante el principe don Juan sobre el poder del amor;
Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio; Egloga de Cristino y Febea, y Egloga de Plécida y
Vitoriano.

En esta investigacion se propone hacer un andlisis de estos textos para observar las
caracteristicas que los conforman y su evolucion desde su surgimiento. Consideramos que no se le ha

prestado suficiente atencion a este periodo, sobre todo al observarlo desde una perspectiva general

gue se centre en las caracteristicas principales de los textos dramaticos como conjunto. La escasez de

2 Sueltas: obras impresas individualmente. “Las primeras obras de teatro espafiolas que se imprimieron sueltas son del
periodo de ‘post-incunables’, es decir 1501-1520 [...] Son todas en cuarto, aunque el nimero de pliegos varia entre uno y
tres” (Cruickshank 278-279)
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ediciones y el dificil acceso a muchas de las obras de este periodo es muestra de la falta de estudio
que ha recibido este momento literario, a pesar de que, a nuestro parecer, es uno de los mas importantes
en la historia del teatro espafiol, pues constituye el surgimiento del texto dramatico profano que se
escribe con el propdsito especifico de llevarse a la escena.

El objetivo, por lo tanto, es analizar dichos textos dramaticos no de manera aislada sino como
conjunto, como eslabones en una cadena evolutiva que los lleva a pasar de la sencillez de las primeras
églogas encinianas, aun estrechamente ligadas al modelo del teatro devoto, en que la estructura no es
mas que un dialogo simple entre pastores; a la complicacion de los textos en los primeros ensayos de
comedia, en el sentido que se dara al término en el siglo posterior.

Se puede plantear, entonces, la hipotesis de que los textos dramaticos, al profanizarse,
comienzan a complicarse, de manera que los personajes ya no son simples entes dialogantes, sino que
se cargan de una psicologia propia; que la estructura se aleja del simple didlogo para insertar elementos
al servicio de tramas mas complejas, asi como de las necesidades de un publico y una escena diferentes
a los del teatro devoto.

Se hara, entonces, un analisis de la produccion dramaética profana de teméatica amorosa de Juan
del Encina, pues es el primer autor que escribe obras con el propdsito especifico de ser llevadas a
escena, en un espacio determinado y con un publico especifico. Se trata de manifestaciones artisticas
cortesanas, pero la representacion es su finalidad primaria, ya no se encuentra subordinada a las
celebraciones religiosas, los banquetes o las festividades; su objetivo es funcionar como
entretenimiento, no ya como doctrina o reafirmacion del dogma. Estas obras poseen una estructura
que se ird consolidando, en la que se superpone lo literario a lo festivo de las celebraciones que ya
tenian elementos de teatralidad en la Edad Media.

El receptor juega un papel importante en la configuracion de estos textos-representaciones,
pues sera a partir de sus gustos que se adaptaran los textos; de esta manera, encontramos una marcada

presencia de los duques de Alba en las obras que Encina escribi6 cuando estuvo a su servicio, dandole,
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con esto, una gran importancia al espacio teatral que incluye a sus receptores directos y los involucra
en la representacion. Si bien, en sus obras posteriores, desaparece el destinatario especifico, se sigue
manteniendo una estructura y construccién similar, pues el pablico sigue perteneciendo a la clase
noble, las obras se siguen representando en las cortes y palacios, de manera que las caracteristicas que
conforman el teatro de Encina y de la primera mitad del siglo XV 1 seguiran condicionadas por el gusto
de un mismo tipo de receptores, asi como por la delimitacion del espacio escénico: salas en los
palacios reales, ducales, papales, etc.

A pesar de las limitaciones del espacio escénico, podremos observar como los textos se van
complejizando en cuanto a su estructura con la insercién de mayor nimero de personajes, el aumento
de movimientos de entrada y salida, la aparicion y desarrollo de acotaciones que puntualizan la puesta
en escena; asi como el desarrollo del espacio dramatico, tan limitado en las primeras obras y que se
volverd sumamente complejo para las ultimas, de manera que dentro del espacio de la ficcion
encontramos una multiplicidad de locaciones donde sucede la accion, construidas a través de los
dialogos de los propios personajes. Ademas, se apreciara la aparicion de elementos escenograficos,
de vestuario y utileria que configuran no sélo los espacios, sino a los propios personajes y sus
transformaciones.

Como se vera, con la entrada de la ideologia renacentista y, como consecuencia, la
profanizacion del teatro, se abre una amplia gama de posibilidades, pues ya no es necesario seguir los
esquemas biblicos o liturgicos. Se crea, entonces, un teatro cuya finalidad es la representacion, el
entretenimiento, y que para lograrlo echard mano de recursos nuevos, fusionard elementos de las
tradiciones anteriores ajustandolos a sus necesidades y se ird volviendo mas complejo, mas elaborado
y mas cercano a las necesidades de un publico nuevo, con intereses mas diversos, que lleva a la

creacion de una nueva manera de concebir la escena.
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Tomando en cuenta estos elementos, podra observarse el surgimiento y la evolucion del texto
dramaético profano en sus primeros momentos, que son los que sientan las bases para el desarrollo del
teatro posterior que dominara la escena en las calles y los corrales.

En el primer capitulo se hace una revision de los elementos socio-culturales que llevan a la
profanizacion del teatro, especificamente, el Renacimiento y su entrada en Espafia; en este mismo sentido,
se analizara la concepcion del amor para poder entender como este tema entra a la produccién de Encina;
se planteard, finalmente, en qué estado se encontraba el teatro hacia finales del siglo XV y como nuestro
autor construyo6 sus églogas devotas que seran la transicion hacia su teatro profano.

En el segundo capitulo, se analizan las obras en cuanto a su género y su tematica, es decir, como
texto dramatico, con el objetivo de observar la introduccion de lo profano en el texto dramatico espafiol.

En el tercer capitulo, se analiza la técnica creativa de Juan del Encina, tomando en cuenta tres
elementos: la estrutura, los personajes y la espacialidad, de manera que se puedan apreciar las inovaciones
que se presentan y como el cambio en la concepcion del texto dramatico afecta también sus elementos
constitutivos.

Se afiade un apéndice en el que se analiza con detenimiento la “Vigilia de la enamorada muerta”
de la Egloga de Placida y Vitoriano, pues este fragmento muestra explicitamente la profanizacion de lo
religioso, lo que lo constituye como de gran interés para el analisis que presentamos.

Para las citas de la obra de Encina, se sigue la edicion de Alberto del Rio pues consideramos que
es la que contiene un mejor aparato de variantes que nos permiten apreciar los textos con las alteraciones
propias de cada edicién, desde la méas antigua; se sefiala entre paréntesis los nimeros de verso precedidos
de las siglas asignadas a cada obra:

N1:  Egloga representada en la noche de Natividad.

N2:  Egloga representada en la mesma noche de Navidad.

P: Representacion a la Passion y muerte de Nuestro Redentor.
Representacion de la santissima Resurreccion de Cristo.

C: Egloga representada en la noche postrera de Carnal.
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RA:

MGP:

PA:
FZC:
CP:
PV:

Egloga representada en la mesma noche de Antrugjo.

Egloga representada en reqiiesta de unos amores

Egloga de Mingo, Gil y Pascuala.

Representacion ante el principe don Juan sobre el poder del amor.
Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio.

Egloga de Cristino y Phebea.

Egloga de Placida y Vitoriano.
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CaAPiTULO |

Profanizacion de la Egloga

1 Introduccién de un nuevo contexto socio-cultural: el Renacimiento.
La ausencia del teatro como manifestacion artisitica ficcional de la que somos testigos en la Edad
Media, se verd alterada como consecuencia del cambio ideoldgico y social que inicia durante el siglo
XV, con la entrada a Espaiia del Renacimiento, surgido en Italia.

El arte jugara un papel de suma importancia en el surgimiento y difusion del Renacimiento,
como asegura Rossi:

La primera de las transformaciones operadas por el Renacimiento se realizo en la Florencia de los primeros
decenios de quattrocento, precisamente en el campo del arte, sustentdndose en una conciencia teérica de la que
son testimonio los tratados de Ghiberti y de L. B. Alberti, a los que seguirén los escritos de Leonardo y las
paralelas reflexiones sobre la poesia de Ficino. El arte fue el focus de irradiacion del movimiento humanista,
nacido de la conciencia de su valor humano, mundano; su espiritu se manifiesta en las artes figuratuvas, en la
poesia, en la politica, en la vida historica, encontrando eco inmediato en el pensamiento filoséfico, en un modo
nuevo de filosofar que se opuso de manera contundente al racionalismo de la filosofia medieval. (Rossi 167)

El Renacimiento estard marcado, entonces, por el humanismo, en el que el hombre pasa a ser
el centro del universo, la medida de todas las cosas, de ahi, el retorno al mundo clasico que poseia una

concepcién similar, antropocéntrica, del cosmos:

El gran topico del “retorno a la antigiiedad clasica” es el punto de partida de las reflexiones estéticas de los siglos
quattrocento-cinquecento que, como dice Kristeller, han dominado con su cultura el horizonte occidental por
mucho tiempo. Con el retorno a los antiguos se acompafia la afirmacion y la exaltacion del individuo, de su
libertad, de su libre albedrio; la defensa y celebracion de la vida del hombre sobre la tierra, de sus pasiones
atemperadas por la virtud, de esa realidad humana considerada caduca por la Escolastica, ademas de la idea de
una nueva relacion con lo divino que habia empezado a delinearse en Franscisco de Asis. Hay que insistir que el
retorno a los antiguos clésicos no es la causa de la mudada cision del Humanismo, sino su efecto. No es el mundo
clésico el que determina la nueva vision de los cuatrocentistas, sino la nueva apertura al mundo la que dirige su
atencion hacia los clasicos grecorromanos. En ellos descubren afinidad de intereses: una dimensién del hombre
“medida de todas las cosas”; una contigiiidad espiritual que los distancia del Medievo y los acerca a los antiguos,
a los que eligen como maestros de vida, como modelos ejemplares de humanidad, para encontrarse a si mismos
e “ir mas lejos”. Por eso los clasicos se vuelven punto de referencia y de confrontacidn constante, para llegar a
su altura sin perder la propia originalidad. (168)
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El humanismo sera, entonces, la principal caracteristica de este periodo cultural. Para los
humanistas, ademas del regreso a los clasicos, serd de gran importancia, dentro del arte, la palabra
escrita:

Junto con la poesia, se estudia la lengua, el eloquium, a través de la cual el hombre logra dominar sus medios
expresivos y manifestar su pensamiento. La palabra es el don divino, medio de comunicacion y comunion entre
los hombres. El culto humanista de la forma no es por tanto el de una perfeccién formal, vacia, sino forma bella
capaz de expresar el mundo interior del hombre, unidad entre forma y contenido, entre palabra y pensamiento,
entre logos y pathos, entre filosofia y retorica, pues para los humanistas constituyen una originaria unidad. (171)

En Espafia, ya en la poesia del siglo XV se encuentra

un namero sin precedentes de nombres clasicos y de referencias a la antigliedad, pero por si solo, esto no
constituye prueba alguna de la existencia de una fuerte orientacion humanistica [...]. En este particular periodo
de la historia cultural, la mera mencion de figuras de la historia o la mitologia antiguas, no importa cuan frecuente,
no nos dice si el poeta sigue los pasos de la tradicién o los nuevos ideales poéticos caracteristicos del humanismo.
[...]. Es evidente, por ejemplo, que la literatura antigua, y en particular la poesia, significa una cosa para Mena y
Santillana, y otra bien distinta para Boccaccio, Petrarca y Salutati. (Di Camillo 69-70)

La ideologia renacentista se importa, en un principio, a través de la poesia de cancionero, en
la que se empieza a considerar el tema del amor desde la nueva perspectiva que viene de Italia. En el
siguiente villancico de Fernandez de Heredia, podemos ver uno de los temas mas comunes de la lirica

cortés: la muerte como Unico medio para liberarse del tormento de amor:

Preso estd mi coragon
preso esté,
mas muerte le librara.
Prendiole querer y fe
do quedo sin libertad
tiene muerte piedad
d’él y tomale a mercé;
nunca tan dichoso fue
donde esta,
que muerte le librara. (Tomassetti 165)

Se encuentra ya, la definicion de amor en un villancico anénimo en el que la voz lirica se dirige
a un pastor y se inserta ya, la voz de éste:

“Pastorgico amigo
gue los amores as,
que aora moriras”.
“Aunque me beis pastor
de porbre ganado,
de guerra de amor
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soy atormentado;

nadie me ha robado,

t0 bencido me as,

que aora moriras”.
“Si dejas, pastor,

de guardar ganado

por tomar primor

de ombre enamorado,

libre de cuidado

jamas te veras,

que aora moriras.
Ven ac4, pastor

que guardas ganado;

toma estas palabras

como de un tu hermano

que amar en vano

sera por demas

que aora moriras.
Amor es un mal

que a todos encona,

es que torna giego

a toda persona,

a nadie perdona,

por ti lo veras,

que aora moriras.
Amor es un fuego

que a todos enciende,

es que torna loco

al que mas entiende,

quien d’¢l se defiende

muy poco Veras,

pues aora moriras”. (142)

Esta tematica se infiltra, como vemos, en la poesia cortesana, de la que Juan del Encina sera
gran representante, pues mas que dramaturgo, es poeta. Su Cancionero de 1492 cuenta con 116 fs. en
los que solo se incluyen seis obras dramaéticas, dandole preferencia a la lirica, ya religiosa siguiendo
las costumbres medievales, ya amorosa con esta nueva concepcion del amor humanista que viene de
Italia y que representa la ideologia del Renacimiento en cuanto al tema que nos interesa en esta

investigacion: el amor.
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2 La concepcion del amor.
“Toda la literatura desde Platon hasta nuestros dias esta llena de tratados de amor. El tema es
inagotable y se sigue buscando todavia la raiz y los secretos del mismo” (Rodriguez Santidrian 9).
Para poder, entonces, analizar los textos dramaticos de tematica amorosa, debemos tomar en cuenta
la concepcion del amor que se tenia en la Edad Media para, de esta manera, poder observar los cambios
que sufre con la entrada del Renacimiento y que se reflejan en los textos que analizaremos.
Esencialmente, la ideologia reinante —al menos dentro de la produccién artistica— en la Edad Media,
se trata del amor cortés o fin '‘amour, que surge en las cortes reales del siglo XII, especificamente en
la de Leonor de Aquitania, quien encargard a Andrés Capellanus escribir el De amore o Libro del
amor cortés (Rodriguez Santidrian 8-9), en el que se sintetiza la ideologia alrededor de esta
concepcion del amor, que, si bien no excluye a los plebeyos, se concentrara en la nobleza®.

Encontramos antecedentes ya de esta ideologia no solo en el Ars amandi ovidiano, sino desde
la cultura romana que lo precede y mucha de la cual se ha rescatado gracias a la preservacion de
Pompeya tras la erupcion del Vesubio. De acuerdo con Pierre Grimal, “los romanos mantuvieron con
relacion al amor cierta actitud ambigua: desconfiaban de él, como si se tratara de una suerte de locura,
de un extravio pasajero, pero al mismo tiempo se sentian fascinados por su fuerza, un poder que les
hacia adivinar su caracter divino” (Grimal 335). Venus sera la divinidad romana que ocupa el lugar
priviligiado cuando se habla de amor, el mismo autor notara la importancia de que se trata de una
diosa, “como si los romanos reconocieran, asi, de forma implicita, que el amor es esencialmente un
‘asunto de mujeres’, y que son las mujeres las que confieren a la union carnal su pleno valor sagrado”
(339).

En cuanto a los datos que nos proporcionan las inscripciones conservadas en Pompeya,

podemos darnos cuenta de que, para ellos, el amor era considerado la potencia por excelencia que

3 ¢[...] la obra a ser condenada por el obispo de Paris, Tempier, en 1277, porque contenia ‘vanidades y locuras falsas, asi
como también algunos manifiestos y execrables errores’” (Rodriguez Santidrian 15)
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conferia a las almas y a los seres su verdadera belleza: Nemo est bellus nini qui amavit*. Se introduce
ademas el elemento de la crueldad de amor, pues “a veces Venus castiga el espiritu” (343). Hay que

notar que dichas inscripciones parecen haber sido escritas por gente humilde, quienes saben que

el placer apenas si es duradero, y que “Venus, aunque une los cuerpos de los amantes, al poco los separa”. Pero

saben también que el placer no es mas que el primer momento de la unién de las almas: “El alma —dice una

inscripcién proveniente de una columna proxima al anfiteatro—, esta acostumbrada a coger lo que se le da y a dar

a su vez: si tl sigues esta moral, que la Venus reciproca, Venus Syntrophos, pueda hacer realidad tus deseos”.

(343)

Encontramos ya, en la ideologia romana del amor, ciertos elementos que después seran
esenciales en la construccion del amor cortés medieval, especificamente en cuanto a la relacién y

concepcidn gue se tiene de la mujer amada:

La amante tiende a convertirse en domina, la que impera sobre su amante [...]. El amante no tiene otra voluntad
sino hacer la de su amiga; que este sometimiento fuera real y no solamente mito literario, es lo que nos han
demostrado los increibles ejemplos de influencia politica ejercida por las mujeres hacia el final de la Republica

y durante los primeros afios del Imperio. En esta época, Roma esta en camino de “divinizar” a la mujer, y el amor

adquiere el caracter de verdadera adoracidn que el amante rinde a su compafiera. (340)

Por otra parte, una de las fuentes del tratado de amor cortés de Capellanus es el Ars amandi de
Ovidio, la influencia se nota sobre todo en la estructuraciéon del libro medieval, que sigue la del
ovidiano, pues ambas cuentan con un primer libro sobre como amar y un segundo en el que se trata
sobre como conservar el amor. La diferencia, sin embargo, es bastante marcada, en tanto que “en el
texto de Ovidio el hombre, el Sefior, emplea el arte del amor para seducir a las mujeres y gozar de
ellas. En el tratalo del Capellan, sin embargo, la situacién es la contraria, la mujer es la figura
dominante, el hombre es un alumno que ha de ser instruido con esmero hasta que se convierta en la
pareja adecuada a su sefiora” (Rodriguez Santidrian 12).

Ovidio, sin embargo, introduce a la diada del pantedn romano que premiara y atormentara a

los amantes: a la ya mencionada Venus, afiade a su hijo Cupido, describiéndolo como “arisco y de tal

animo que a veces se revuelve contra mi, pero es un nifio y su edad es ddcil y propia para dejarse

4 Trad. “No sera bello quien no haya amado jamas”.
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guiar” (Ovidio 159), lo que complementard, en el libro segundo, con la dificultad de controlar al divino
nino: “no pudo Minos poner freno a las alas de un hombre, y sin embargo yo intento retener a un dios
volador” (204). Nason sintetiza sus dos primeros libros, su motivacion, su intencion y su objetivo
cuando dice, al inicio del libro primero: “si hay alguien entre el publico que no conozca el arte de
amar, que lea esta obra y, cuando se haya documentado leyéndola, que ame” (159) y, un poco mas
adelante: “lo primero de todo, tl que por primera vez vienes como soldado a revestirte con armas
nuevas, procura descubrir lo que deseas amar. El paso siguiente es conquistar a la joven que te ha
gustado; y en tercer lugar, conseguir que el amor dure por largo tiempo™ (161).

Sin extendernos en la obra del poeta latino, cabe sefialar algunos de sus consejos que se
configuraran después como parte de la reglamentacion del buen amante cortesano. En primer lugar,
la perseverancia y el secreto: “;Qué hay mas duro que una roca, qué mas blando que el agua? y sin
embargo a las duras rocas las agujerea la blanda agua” (183), “Tu acosa sin cesar a la que te hayas
propuesto y no te marches de su lado sino victorioso. Pero que se mantenga bien en secreto; si la
prueba se mantiene bien en secreto, tu amiga acudird siempre a reunirse contigo” (179).

En segundo lugar, las manifestaciones fisicas del enamorado:

iPalidezca en cambio todo el que ama!, ése es el color que conviene al enamorado, eso es lo que le sienta bien;
muchos creen por ello que se encuentra enfermo [...]. Que tu delgadez dé también testimonio de tu estado [...].
Las noches pasadas en vela, la preocupacion y el dolor que nace de un gran amor adelgazan el cuerpo de los
jovenes. Con el fin de conseguir lo que deseas, hazte digno de compasién para que el que te vea pueda decir:
“estas enamorado”. (196)

Muestras visibles que después serviran para configurar, como se vera, el tipo del enfermo de
amor. Aconseja, ademas, Ovidio, en el libro segundo, al amante: “afiade a los dones del cuerpo las
cualidades del espiritu [...]. Y pon también especial interés en cultivar tu mente con las artes liberales
y en aprender las dos lenguas” (205).

Advierte, también, que el amor trae también sufrimientos: “El placer que obtienen los amantes
es escaso; mayor es el sufrimiento: preparense en su interior para soportar muchas cosas. [...] tantas

son las penalidades en el amor; las flechas que nos dispara estan empapadas de hiel abundante™ (224).
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Ovidio dedica el libro tercero de su arte amatoria a las mujeres y comienza por defenderlas:
“dejad ya de hacer extensivo a todas el delito de unas pocas; que cada mujer sea valorada segun sus
méritos individuales” (236), lo que ejemplifica con mujeres de la mitologia; y les aconseja que “ni te
prometas con facilidad al joven que te solicita, ni tampoco te niegues con dureza a sus peticiones.
Procura que tema y tenga esperanza al mismo tiempo y, siempre que le contestes, haz que se asegure
mas su esperanza y sea menor su miedo” (261).

En el Libro de amor cortés se retoman algunas de las ideas ya planteadas por Ovidio y se
configuran las bases para el amor cortés. A pesar de tratarse de un texto medieval, la mencién de la
diosa Venus como sinénimo del amor seguira presente: “s¢, la experiencia me lo ha ensefiado, que
quien estd sometido a la esclavitud de Venus es incapaz de pensar en otra cosa que no sea algo que le
amarre mas a sus cadenas. Cree que nada puede hacerle feliz, si no complace a su amor” (Capellanus
25-26). Seguird a Ovidio, también, en argumentar la veracidad de sus preceptos con su propia
experiencia —sea esta, en el caso de Capellanus, real o ficticia—: “por propia experiencia sé¢ que cuando
sobreviene la pobreza comienzan a debilitarse los estimulos del amor, ‘pues la pobreza no tiene con
queé alimentar el amor’ (Ovidio en Remedius Amoris)” (33); esta ultima cita la utiliza para aconsejar
no ser demasiado prddigo, sin embargo, marca una diferencia importante con el texto ovidiano, pues
sefiala la importancia de dar regalos a la amada.

El cambio de ideologia se notard, sobre todo, en que, mientras el texto de Nasén esta enfocado
en alcanzar el placer sexual, en el caso del texto medieval, se establece que “para ser digno de su
dama, el amante cortés ha de aceptar seguir un largo camino, lleno de barreras y sembrado de
trampas... sin esperanza alguna de retribucion; esta condenado a suspirar y suplicar de lejos”
(Rodriguez Santidrian 10).

Sera de suma importancia para la ideologia del amor cortés, lo que se conoce como el vasallaje
de amor, del cual encontrabamos antecedentes incluso en la ideologia romana. A este respecto

Castiglione —quien, a pesar de escribir su EI Cortesano ya en el siglo XVI, resume, en muchos casos,
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los preceptos medievales— dice que “el verdadero camino para alcanzar el amor de las mujeres, seria
servillas siempre, y tenellas contentas” (Castiglione 143).

El poder del amor es un tema que se relaciona con la enfermedad y cuya cura resulta casi
imposible: “cosa que trae consigo una pasion tan grande como es amar, no se puede ordenar ni medir
en los hombres ni en las mujeres, acaecimientos son o dolencias que es cosa dificil prevenillas, y casi

imposible curallas” (137); Castiglione, quien también retoma a Ovidio, dice, por ejemplo:

Quien comienza a amar [...] debe también comenzar a obedecer y a conformarse totalmente con la voluntad de la
persona a quien ama, y con ella gobernar la suya, y hacer que sus deseos sean como esclavos, y que su misma
alma sea como sierva, y que no piense jamas sino en transformarse, si posible fuese, en la cosa amada, y esto ha
de tener por su mayor y mas perfecta bienaventuranza; porque asi lo hacen los que verdaderamente aman. (145)

Un ultimo elemento que es de suma importancia para todos los autores mencionados es la
mirada. Ovidio le aconseja al amante “mirala a los ojos con ojos que declaren tu pasion ardiente:
muchas veces un rostro silencioso tiene voz y palabras” (Ovidio 188). En Capellanus, nos acercamos
mas a la idea de que el amor nace de la vista: “el amor es una pasion innata que nace de la vision de
la belleza del otro sexo y de su demedida obsesion por la misma, que lleva a desear, por encima de
todo, la posesion de los abrazos del otro, y asi realizar de mutuo acuerdo todos los presceptos del
amor” (Capellanus 29); “esta pasion —si se busca la verdad con agudeza— no nace de accion alguna,
sino de la sola reflexion del espiritu a partir de lo que ve” (30). Ya en Castiglione, renacentista,
encontramos la descripcién neoplaténica del amor, en que éste no s6lo entra por los 0jos sino que se

agrega la teoria de los ‘espiritus’ y los ‘humores’:

[..] los ojos hacen mucho al caso,[...] no solamente descubren los pensamientos, mas aun suelen encender amor
en el corazon de la persona amada; porque aquellos vivos espiritus que salen por los ojos, por ser engendrados
cerca del corazén, también cuando entran en los ojos donde son enderezados como saeta al blanco, naturalmente
se van derechos al corazén, y hasta alli no paran, y alli se asientan como en su casa, y alli se mezclan con los
otros que ya estaban dentro; y con aquella delgadisima natura de sangre que tienen consigo inficionan y dafian la
sangre vecina al corazon, donde han llegado calentandola, y haciéndola semejante a si, y de su misma calidad
propia y dispuesta a recebir la impresion de aquella imagen que consigo trujeron. Y asi poco a poco, yendo y
viniendo estos mensajeros por el camino que va de los ojos al corazén, y llevando la yesca y el pedernal de la
hermosura y de la gracia, encienden con el viento del deseo aquel fuego que tanto arde, y nunca se acaba, porque
siempre le traen mantenimiento de esperanza para mantenelle. [...]. Y si la forma de todo el cuerpo, siendo
hermosa y bien compuesta, convida y trae a si al que de lejos le mira hasta hacelle llegar a estar cerca, luego alli
en estando junto, los ojos salen y arremeten, y hacen todo el hecho, dafiando y trastornando cuanto topan; en
especial cuando por derecho camino envian sus rayos a los 0jos de la persona amada; en tiempo que ella también
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haga lo mismo; porque entonces los espiritus de entrambos se topan y se encuentran, y en este dulce encuentro el
uno toma la calidad del otro como acaece a un ojo enfermo, que mirando muy de hito a otro sano, le pega su
enfermedad. (Castiglioni 146-147)

Toda esta ideologia, desde Ovidio hasta Castiglione, se encuentra presente en la concepcion

del amor que tiene Encina en sus textos dramaticos de teméatica amorosa, como se verd mas adelante.

3 La produccién draméatica espafiola en la Edad Media y hacia finales del siglo XV.
Lazaro Carreter inicia su introduccion al Teatro medieval diciendo: “la historia del teatro en lengua
espafiola durante la Edad Media es la historia de una ausencia” (Lazaro Carreter 9). La ausencia de
este tipo de manifestacion cultural no es, sin embargo, gratuita, depende de las condiciones sociales e
ideoldgicas del periodo, como dependera siempre un género tan ligado a su publico como es el
dramatico; en este sentido, debemos tomar en cuenta que “los documentos conciliares y papales, asi
como los escritos de los moralistas, revelan una encarnizada lucha contra el teatro y actividades afines
desde los primeros tiempos del Cristianismo” (10). Esta lucha, sin embargo, no logré su cometido,
pues esos mismos documentos de los que habla Lazaro Carreter, son testimonio de que aquellas
representaciones, juegos y actividades se llevaban a cabo en las iglesias y las calles.
En el siglo XI1I, Alfonso X, establece en las Partidas que:
[...] representaciones hi ha que pueden los clérigos facer, asi como de la nascencia de nuestro sefior lesu Cristo
que demuestra como el &ngel vino a los pastores et dixoles como era nacido, et otrosi de su aparecimiento como
le venieron los tres reyes adorar, et de la resurreccién que demuestra como fue crucificado et resurgio al tercer
dia. Tales cosas como éstas que mueven a los homes a facer bien et haber devocion en la membranza que segunt
aquello fueran dechas de verdat; mas esto deben facer apuestamente et con grant devocidn et en las cibdades
grandes do hobiere arzobispos o obispos, et con su mandado dellos o de los otraos que tovieren sus veces, et non
lo deben facer en las aldeas, nin en los lugares viles, nin por ganar dineros con ello [...]. (Alfonso X, Las siete

partidas, “Partida I”)°

Hacia 1316, encontramos en el Libro de las confesiones de Martin Pérez:

[...]. Otrossi ay otro mester danpnoso que llaman la Escriptura estriones, et son en quatro maneras. [...]. Otra
manera ay de estriones que se llaman joglares, et traen viuelas et citolas et arrabaes et otros estromentos. Et esos
joglares son en dos maneras. Si son tales joglares que cantan cantares de los santos o de las faziendas o de las
vidas de los reyes et de los pringipes et non cantan otros cantares locos que mueven los omnes a amor mundanal

5 Los textos medievales que recogen estas prohibiciones se tomaron del Apéndice que se encuentra en Pérez Priego, Teatro
medieval.
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et cantan en lugares honestos et non en lugares deonestros, bien podemos a estos tales joglares dar vagar e bevir
de tales, tanto que se confiesen et bivan en otra manera en penitencia. Ay otros joglares que cantan cantares suzios
et cagorrias et otros cantares vanos de amor que mueven a los omnes a luxuria et a pecado que los oyen. [...].
Todos estos joglares et jograresas, cantadores et cantaderas, que tienen oficio del diable para encender los omnes
et mugeres en amor malo, todos son estriones et biven en grant peligro, ca non se pueden salvar menos que
desanparen aquellos ofigios del todo et vengan a penitengia. [...]. (Martin Pérez, Libro de las confesiones)

Asi mismo, en 1325, Pedro de Cuéllar comenta:

E si el clérigo se fiziese joglar, goliardo o bufon, si por huso anda en este ofigio, pierde todo privilegio clerical,
sin otra monicion, [en] otra guisa non le pierde ante de aquel tiempo, salvo si fuere amonestado, que en este caso
dezimos quel pierde ante de aquel tienpoo seyendo amonestado, quanto a todo, e quanto a los tributos e quanto a
lo al, que qualsequier quel firiese, que non serd descomulgado, e quanto al juez eclesiastico, non se debe
entremeter en su pleito, siquier criminal, siquier civil. Otrosi, los clérigos non dever husar de joglares nin de
alvardanes, [...]. Otrossi, en las iglesias non se deven fazer juegos sinon si sean juegos de las fiestas, asi commo
de las Marias ¢ del monumento, pero an de catar los clérigos que por tales juegos non trayan el divinal ofigio.
(Pedro de Cuéllar, Libro sinodal)

Ya en el siglo XV, las Constituciones sinodales de Segovia ordenan:

Que non se fagan juegos ni cosas desonestas en las iglesias el dia de Navidat e los tres dias siguientes: Santidat
es devida, segunt dize el profeta, a la casa del Sefior, donde el santo de los santos, Jesuchristo, nuestro Sefior, con
tremor e humilldat debe ser adorado e con devogion ensalgado, en cuyo nonbre todo hinojo debe ser fincado por
tierra. Contra aquesto ha seido cabsada, segunt se cree por inistigagion del enemigo, de luengos tienpos ac4, gierto
uso e costunbre, que mas verdaderamente es dicho abuso e corruptela, asi en la nuestra iglesia cathedral commo
en las otras iglesias del dicho nuestro obispado, conviene a saber, que los dias de Sant Esteban e de Sant Juan
Evangelista e de los Ignogentes e en otros ciertos dias destivales, diziéndose la misa e los otros divinales oficios,
suelen e acostunbran fazer e dezir muchas burlas e escarnios e cosas torpes e feas e desonestas, de dicho e de
fecho, con que nuestro Sefior es ofendido, las quales devian ser muy ajenas de toda casa de oragion e de ofigio
divinal. Por ende, nos, queriendo en aquesto dar remedio convenible, en quanto podemos, sancta synodo
approbante, irritamos e cassamos e anulamos la tal costunbre, uso e abuso e corruptela. [...]. Pero por esto non
quitamos ni defendemos que non se faga el obispillo® e las cosas e abtos a él pertenescientes, que por ciertos
misterios se suelen e acostunbran fazer en cada un afio. (Constituciones sinodales de Segovia)

Y a finales de este mismo siglo, el Concilio de Aranda, establece, siguiendo la misma linea y

utilizando por primera vez el término ‘teatral’:

Quae vero quaedam tam in metropolitanis quam in cathedralibus et aliis acclesiis nostrae provinciae consuetudo
inolevit ut videlicet in festis Nativitatis Domine Nostri Jesuchristi, et sanctorum Stephani, Joannis et Innocentium,
aliisque certis diebus festivis, etiam in solemnitatibus missarum novarum, dum divina aguntur, ludi theatrales,
larvae, monstrae, spectacula, necnon quamplurima inhonesta et diversa figmenta in ecclesiis introducuntur;
tumultuationes quoque et turpia carmina et desisorii sermones dicuntur, adeo quod divinum officium impediunt
et populum reddunt indevotum [...]. Non han corruptelam, sacro approbante concilio, revocantes hujusmodi

& obispillo: Antiguamente en las iglesias catedrales, en memoria de la santa eleccion que se hizo de San Nicolas, obispo
de Myra, era un infante de coro que con solemnidad, colocandose en medio de la iglesia en un cadahalso, bajaba de lo alto
de las bdvedas una nube, y parando en medio del camino se abria. Quedaban unos &ngeles que traian la mitra y bajaban
hasta ponérsela en la cabeza, subiendo luego por la misma orden que habian venido. Esto vino a ser ocasion de algunas
licencias, porque hasta el dia de los Inocentes tenia cierta jurisdicion, y los prebendados tomaban aficios seglares, como
alguaciles, porquerones, perreros y barrenderos. Esto, a Dios gracias, se ha quitado totalmente. (Cov.)

30



larvas, ludos, monstra, spectacula, figmenta tumultuatuiones fieri, carmina quoque turpia, et sermones ellicitos,
tam in metropolitanis quam in cathedralibus ceterisque nostrae provinciae acclesiis, dum divina celebrantur,
praesentium serie omnino prohibemus [...]. Per hoc tamen honestas repraesentationes et devotas, quae populum
ad devotionem movent, tam in praefatis diebus quam in aliis non intendimus prohibere. (Concilio de Aranda)
De cualquier manera, es dificil hablar de teatro medieval, pues, ademas de que “the Spanish
theater has no significan corpus of texts until Encina and his school begin to write plays at the end of
the fifteenth century” (Surtz 13), lo que se encuentra en la Edad Media son diversos tipos de
representaciones festivas o religiosas, que no cumplen con todos los elementos necesarios para
considerarse parte del género que estudiamos, a pesar de no carecer de elementos de teatralidad.
Encontramos, entre estas representaciones: momos, entremeses, torneos, juglares y algunas
otras celebraciones dentro de los festejos de coronaciones, bodas y recibiemientos de personajes
ilustres. Hagamos una sintesis de estos elementos para entender mejor el ambiente que precede a la
llegada de Encina y su primera produccion en el palacio de los duques de Alba.
Ya para el siglo XV, la documentacién con la que se cuenta es méas extensa y podemos hablar
con mayor seguridad de representaciones con elementos de teatralidad, que se practicaban,

probablemente, desde épocas méas antiguas, de acuerdo con Surtz, por ejemplo, podemos hablar de

torneos, momos y entremeses; para el siglo XV,

The tournament changes from a simple mock battle to an elaborate spectacle involving allegorical disguise,

artificial settings, and perhaps some sort of narrative or dramatic frame to explain the appearance of the knights.

The festivities for religious holidays, weddings, and baptisms are embellished with momos (masked dancers) and

entremeses (peageant wagons containing allegorical figures), and the appearance of these entretainers is often

explained by speeches or allegorical action. (31)

El término ‘entremés’ parece haber sido importado de Francia, sumamente asociado a los
banquetes reales. En la acepcion que nos interesa, se trata de un entretenimiento que se celebraba entre
los diferentes tiempos del banquete, “specifically to a type of entertainment involving a cart or float
that could be wheeled into the banquet hall” (70).

El ‘momo’, por su parte, proviene de Italia y se trata también de un entretenimiento que se

incluye dentro del marco mas extenso de otras festividades, es “essencially a masked figure whose
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arrival signals the beginning of a dance. Often some sort of ‘presenter’ is called upon to explain the
bizarre costumes of the dancers and the reason for which they have suddenly appeared” (71).

La popularidad de estos dos tipos de entretenimientos cortesanos hace que, en muchas
ocasiones, se presenten combinados o se vuelva dificil separar los limites entre uno y otro, ya que se
da una influencia mutua entre ellos y un préstamo intergenérico de elementos que llevan a cierto grado
de fusion en muchas ocasiones (72). Estas representaciones constituirdn un importante precedente de
lo que sera el primer teatro como tal, que se insertard, de igual manera, dentro del marco de
celebraciones, religiosas o profanas, particularmente en los palacios reales o, como en el caso de
Encina, ducales.

Es importante considerar, ademas de estas representaciones especificas, el hecho de que era
comun la presencia de juglares y trovadores que recitaban oralmente diversos tipos de textos. Si bien
es cierto que la falta de informacidn al respecto no nos permite asegurar el grado de teatralidad que
tenian estas narraciones, parece ser que los textos se dramatizaban, en el sentido en que no se trataba
de una lectura monocorde, ausente de gestualidad y cambios en la modulacién de la voz; Damaso
Alonso comenta, a este respecto, que “no debemos olvidar que la recitacion juglaresca debia ser una
semirrepresentacion, y asi no me parece exagerado decir que la épica medieval estd a medio camino
entre ser narrativa y ser dramatica” (Alonso 70).

La reflexion de los autores de mediados del siglo XV en torno a terminologia como comedia
y tragedia, surge, probablemente, de la revitalizacién de la Universidad de Salamanca y el estudio en
ella de Terencio, si bien es cierto que a este autor se le consideraba mas como una ‘autoridad’ o ‘sabio’
gue como dramaturgo (Surtz 24).

Las primeras reflexiones en torno al término comedia parecen ser del Marqués de Santillana
en su Prohemio a la Comedia de Ponga [1436], al que seguird poco después Juan de Mena [1438]. La

concepcidn de ‘comedia’ en estos autores, sin embargo, no parece estar estrechamente ligada con el
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género teatral, sino como parte de la materia literaria en general. A pesar de esto, Mena, en su

comentario a la Coronacion, glosa la palabra ‘teatro’:

Esta palabra teatro es dicha segund algunos de que quiere dezir acatar. Pero dize Isi[doro] en el xvij de las

Ethi[mologias] ti[tulo] de edifi[ciis] publi[cis] que teatro es dicho de spectaculo que es lugar do se suben las

gentes a contenplar et mirar los iuegos que se hazen en las cibdades et por que el lugar de la sabiduria se debe

exercitar et debe ser contenplativo dixo la copla del teatro. (apud Surtz 25)

Encontramos, ademé&s de estas celebraciones cortesanas, la ya mencionada insercion de
representaciones asociadas a la liturgia y que se hacian con motivo de ciertas fiestas religiosas. La
tradicion, por ejemplo, de este tipo de manifestaciones culturales se encuentra, desde muy temprano,
asociada con la Natividad. En Toledo: “choirboys dessed as the Sibyl and two angels would enter the
church on Christmas Eve, and the Sibyl would sing her prophecy concerning the Last Judgment [...].
This vernacular form of the dramatic monologue was in use around 1500. Presumably Latin was used
in the Sibyl’s prophecy at an earlier date [...]” (Sutz 19).

Lazaro Carreter, al hablar del tema del teatro litirgico, comenta que su nacimiento, mas que
ser parte de una evolucién y adaptacion de sus manifestaciones clasicas, debi6 tener un origen similar
al que tuvo en la Grecia antigua, derivandose directamente del rito, lo cual lo constituye, no sélo como
un género naciente poco desarrollado, sino como una serie de representaciones rituales que se alejan
de la ficcionalidad propia de un texto dramatico como tal, pues forman parte de las celebraciones
litirgicas, que, si bien pueden compartir rasgos con lo que consideramos el teatro propiamente dicho,
se mantienen en su propia esfera ceremonial. De esta manera podemos decir que “el drama litlrgico
—forma nuclear del teatro religioso— es el resultado de una consciente inclinacion a vitalizar la liturgia,
que sentian, tanto o mas que los sacerdotes, los fieles” (Lazaro Carreter 16).

A pesar del surgimiento de un espectaculo ya completamente teatral a finales del siglo XV 'y

principios del XVI, “is not until the stablishment of the first permanent theater in the 1570’s and

1580’s that the drama begins to be considered a self-sufficient festivity in itself. In general during the
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sixteenth century, however, the performance of a play is more often than not a part of a total

celebration consisting of dances, ceremonies, religious rites, processions, etc” (Surtz 115).

4 Estructura de la égloga devota espafiola tardomedieval.
Ya para finales del siglo XV, empezamos a encontrar obras que se desligan de la tradicion litargica
en los textos de Juan del Encina, cuya produccion teatral —de acuerdo con Hermenegildo— es “una
encrucijada en la que se dan cita la tradicién dramatica medieval, el abandono progresivo de los lazos
que atan el teatro naciente a la liturgia y la ritualizacion, la concepcion del amor surgida de la poesia
cancioneril y ciertas técnicas escénicas aprendidas en la vida literaria italiana” (Hermenegildo 26-27).
Sin embargo, como en todo cambio debe haber un periodo de transicion en el que la tradicion
preexsistente y la nueva corriente combinen sus elementos en la bldsqueda de la renovacion y la
novedad. Este momento de transicidn entre el teatro medieval, esencialmente litdrgico —inmerso en el
rito—, y lo que sera el gran teatro amoroso del siglo XVI se puede apreciar en el primer Cancionero
de Juan del Encina, de 1496, en donde encontramos ocho piezas dramaticas que podrian, en realidad,
considerarse s6lo cuatro, ya que se presentan seriadas de dos en dos, de manera que la segunda es la
continuacion de la primera. Las tres primeras parejas: Egloga representada en la noche de Natividad
y Egloga representada en la mesma noche de Navidad, Representacion a la Passion y muerte de
Nuestro Redentor y Representacion de la santissima Resurreccion de Cristo, Egloga representada en
la noche postrera de Carnal y Egloga representada en la mesma noche de Antruejo, mantienen adn
un fuerte lazo con el teatro liturgico medieval, por su tematica y la simpleza de su estructura, si bien,
en el caso de las obras de Carnaval, “seglin sugiere Charlotte Stern, queda superado el teatro litiirgico
y se anuncia un nuevo teatro, preludio de la farsa, que concede mucha importancia a la risa y la
parodia.” (Pérez Priego 52)

Las dos Gltimas obras: la Representacion en reqilesta de unos amores y la Egloga de Mingo,

Gil y Pascuala daran el salto a la tematica amorosa, pero seguiran ligadas al teatro precedente en
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cuanto a la simpleza de su estructura. Consideramos. por esto, importante detenernos un momento en
estas primeras seis piezas de Encina en las que ain mantiene los tres temas esenciales del teatro
litargico: el nacimiento, la pasion y resurreccion, y el carnaval, pues sera a partir de ellas, que el teatro
comience a evolucionar estructuralmente, desarrollando, poco a poco, los elementos que lo iran
configurando como un teatro desligado ya de la ritualizacion religiosa, escrito para representarse ante
un publico de palacio, no ya como doctrina, sino como entretenimiento —de ahi que sea mas apropiado
Ilamarlo teatro devoto, pues se ha desligado del rito y su funcion doctrinal.

El primer elemento estructural que debemos considerar es que estas obras carecen de cualquier
indicacion escénica fuera del texto, de didascalias explicitas’, sin embargo, debemos partir de que
éstas se encuentran sintetizadas en el titulo, donde el autor se permite dar instrucciones sobre la
representacion, que seran omitidas en el texto dialogado. La que se conoce como Egloga representada

en la noche de la Natividad, por ejemplo, tiene como titulo completo:

Egloga representada en la Natividad de Nuestro salvador. Adonde se introduzen dos pastores: uno llamado Juan
y otro Mateo. Y aquel que Juan se llamava entré primero en la sala adonde el Duque y la Duquesa estavan
oyendo maitines y, en nombre de Juan del Enzina, lleg6 a presentar cien coplas de aquesta fiesta a la sefiora
Duquesa. y el otro pastor Ilamado Mateo entrd después desto y, en nombre de los detratores y maldizientes,
comengose a razonar con él. Y Juan, estando muy alegre y ufano porque sus seniorias le avian ya recebido por
suyo, convencid la malicia del otro. Adonde prometié que, venido el mayo, sacaria la copilacion de todas sus
obras, porque se las usurpavan y corrompian y porque no pensassen que toda su obra era pastoril, segin algunos
dezian, mas antes conociessen que a mas se entendia su saber.

Como se puede ver, se sefiala la entrada de Mateo y se desarrolla el tono en que deben
representarse los parlamentos, sin embargo, el tema parece contradecir el titulo, pues no se habla en
esta obra de la Natividad, de ahi que sea necesario estudiarla con la siguiente, conocida como Egloga
representada en la misma noche de Navidad, pues, como se menciond anteriormente, sera

continuacion de aquélla, al grado de que los dos pastores que entran a la sala de palacio en la primera

1133

" Las didascalias “‘[...] son signos que denuncian el contexto de la comunicacion, que dan cuerpo, relieve y tercera
dimension al texto’ [...] nos permiten reconstruir la dimensidn escénica, esto es, aquella que va mas alla del texto
dramatico, en el texto mismo” (Gonzalez, “Caracterizacion dramatica” 38). Por didascalia “entendemos tanto aquellas
marcas 0 signos de representacion explicitas (acotaciones), como las 6rdenes de representacién incorporadas en el didlogo
de los personajes” (38). De esta manera, la acotacion sélo se presenta de manera explicita, mientras que la didascalia puede
encontrarse también dentro del dialogo, es decir, implicita.
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no salen para la segunda, como se indica, una vez mas, en el Unico elemento externo al dialogo, el
titulo:

Egloga representada en la mesma noche de Navidad. Adonde se introduzen los mesmos dos pastores de arriba,

Ilamados Juan y Mateo. Y estando éstos en la sala adonde los maitines se dezian, entraron otros dos pastores,

que Lucas y Marco se llamavan. Y todos quatro, en nombre de los quatro evangelistas, de la Natividad de Cristo

Se comengaron a razonar.

La division de lo que es, claramente, una séla representacion en dos obras responde, desde
nuestro punto de vista, a dos motivos principales, el primero de naturaleza temética y genérica, pues
la primera de las dos obras consiste en lo que después se considerara una loa®, mientras que la segunda
es la que contiene el ndcleo tematico: la anunciacion y discusion del Nacimiento de Nuestro Sefior; el
segundo motivo tendria entonces una naturaleza estructural, surgida de las necesidades genéricas de
la época, pues tanto el corte tematico ya mencionado —la alabanza de los Duques®- pide un corte
estructural que, en este momento de la evolucion dramética no existe —la division en actos y escenas
sera posterior a la produccion enciniana—, como la entrada de dos personajes mas, que, si bien
completan el inventario de los evangelistas, no tienen relacion con la conversacion precedente de los
pastores, por lo que no puede ser marcada debido a la misma escasez de recursos acotativos. Ademas,
debemos tomar en cuenta que los dos pastores que aparecen primero: Juan y Mateo, no tomaran su rol
como narradores del nacimiento, es decir, como evangelistas, hasta la segunda, propiciando el corte
estructural que vemos en la fijacién de una sola representacién en dos textos diferentes.

Debemos tomar en cuenta que en estas dos piezas la accidn es practicamente inexistente y el

diadlogo esta revestido de un fuerte caracter narrativo, pues, a pesar de que los eventos sobre el

8 “Del nombre latino laus, alabanza. Cerca de los representantes, loa es el prélogo o preludio que hacen antes de la
representacion” (Cov. S.v.). “Se llama también el proélogo o preludio que antecede en las fiestas comicas, que se representan
o0 cantan. LIdmase asi porque su asunto es siempre en alabanza de aquel a quien se dedican” (Aut. s.v.). “La loa, que ya
existié en los teatros sanscrito, griego, latino o franco-medieval, se manifiesta en Espafia por primera vez en 1513,
precediendo a la Egloga de Placida y Vitoriano de Juan del Encina. Aunque ha recibido diversas denominaciones
(introduccién, introito, prologo, preludio, entrada, argumento...), el término loa es el mas generalizado. Una de sus
funciones bésicas es la de alabar al publico para captar su animo y benevolencia (puede ser un elogio colectivo del
auditorio, de la ciudad, de una personalidad...)” (Zugasti 198).

9“JUAN. {Dios salve aca, buena gente! / Asmo, soncas, acé estoy, / que a ver a nuestrama voy. /jHela, estd muy reluziente!”
(N1: 1-4). “MATEO. Si tales amos tuviesse, / saldria de cuita yo. / JUAN. Nunca tal amo se vio / ni tal ama tan querida, /
nunca tal ni tal nacio. / Dios, que tales los crio, / les dé mil afios de vida” (N1: 172-180).
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nacimiento de Nuestro Salvador se narran a través del didlogo entre los cuatro pastores, éste se limita
a la parafrasis que cada uno de ellos hace del evangelio que le corresponde de acuerdo a su nombre,
de manera que la interaccion que implica el didlogo en donde un personaje responde a lo dicho por

otro, es aqui sustituida por la complementacion ilativa de los textos biblicos.

MATEO. ¢Qué esperavas? Di, zagal.
jPor tu salud, habra, habral

JUAN. Que Dios, que era la palabra
decendiesse a ser carnal.

LucAs. En un vientre virginal

como lluvia decendio,
para remediar el mal
del pecado original
qu’el primer padre nos dio.
Del cielo vino su nombre,
el mayor que nunca hu,
que le llamassen Jest
y Cristo por sobrenombre.
JUAN. Ya tenemos Dios y hombre,
ya passible el impassible.
¢Quién avra que no se assombre?
¢Quién avra que alla no encombre
ver visible el invisible? (N2: 28-45)

Con la parafrasis de los evangelios se deja, ademas, el lenguaje propio de los pastores que
tienen, tanto Mateo como Juan, en la primera parte, y como tendran los cuatro al inicio y final de la
segunda. De esta manera, una vez terminada la narracion, los pastores vuelven a su papel como tales,
deciden ir a Belén a ver al recién nacido y Juan remata la obra con la propuesta del canto y baile que
precede al villancico final: “Mas dad ac4, respinguemos / y dos a dos cantiquemos / porque vamos
ensayados” (N2: 178-180); villancico, claro estd, de temética navidefia.

La siguiente pareja de obras que aparece en el Cancionero es la que narra la muerte y
resurreccion de Cristo. La divisidn entre estas dos obras es mas justificada que en el caso precedente,
pues la relacidn gque existe entre una y otra es de causa y consecuencia. La primera, Representacion a
la passion y muerte de nuestro Redentor, narra dicha muerte en tiempo pasado y concluye con la

aparicion de un angel que anuncia la resurreccién; mientras que la segunda, la Representacion a la
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santissima resurreccion de Cristo, narra, una vez mas, el suceso que se anuncia en el titulo después
de que ha sucedido. Ambas estan unidas por la continuidad temporal de lo representado, asi como por
el parlamento del angel al final de la primera que anuncia lo que sucedera en la segunda; y, aunque
los personajes son diferentes, en ambos casos son testigos biblicos de los hechos.
En la obra de la Pasion y muerte:
Representacion a la muy bendita passion y muerte de nuestro precioso redentor. A donde se introduzen dos
hermitafios, el uno viejo y el otro mogo, razondndose como entre Padre e Hijo, camino del santo sepulcro. Y
estando delante del monumento, allegdse a razonar con ellos una mujer llamada verénica, a quien Cristo, quando
le llevavan a crucificar, dexd imprimida la figura de su glorioso rostro en un pafio que ella le dio para se alimpiar
del sudor y sangre que iva corriendo. Va esso mesmo introduzido un Angel que vino a contemplar en el
monumento y les traxo consuelo y esperanca de la santa resurreccién,
vemos que las acotaciones siguen concentrandose en el titulo, pero que se agrega un elemento de
utileria: el pafio, y un elemento escenografico: la sepultura; asi como la indicacion de movimiento por
parte de los ermitafios que hablan mientras caminan hacia el sepulcro, es ahi donde encuentran a
Verdnica, quien cuenta a los dos ermitafios lo sucedido, pues ellos, aunque enterados de la muerte de
Cristo, no fueron testigos, y les muestra como evidencia el pafio, en lo que seria la primera didascalia
implicita en el teatro de Encina:
Veis aqui donde veréis
su figura figurada,
del original sacada
porque crédito me deis.
Si quereéis,
su passion apassionada
aqui la contemplaréis. (P:190-196)°
La repeticion del deictico “aqui” funciona como didascalia en tanto que indica que €s en ese
momento que Veronica saca el pafio y se los muestra. Justo antes de la aparicion del angel, tenemos

otra indicacion escénica, en la que no solo se reitera la presencia del sepulcro, sino que se describen

en el didlogo las acciones que los personajes realizan:

VERONICA: iO dichoso monumento,
que lo alcancaste a tener!
PADRE: Hagamos aqui oracion,

10 Las cursivas son mias.
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las rodillas en el suelo,

las manos puestas al cielo

con muy mucha devocién

y aficion,

pues sufrio tal desconsuelo

por nuestra consolacion. (P: 272-280)!

En este momento, pareciera como si la escena se congelara y entrara el angel, pues los
personajes que estan ya presentes no vuelven a participar en el didlogo. El angel interpela, primero, al
sepulcro: “;O monumento sagrado, / sepulcro mas que dichoso!” (P: 281-282), después al cuerpo: “;O
cuerpo muy glorioso, / de Cristo crucificado, / sepultado!” (P: 283-285), y continla su parlamento sin

un interlocutor definido, de manera que se convierte en un monologo que no se dirige especificamente

a los personajes, sino al auditorio entero y con cuyo fin terminara también la obra. En la

Representacion a la santissima resurreccién de Cristo. A donde se introduzen Joseph y la Madalena y los dos
discipulos que ivan al castillo de Emadus, los quales eran Cleofas y San Lucas. Y cada uno cuenta de qué manera
le aparecio Nuestro Redentor. Y primero Joseph comienca contemplando el sepulcro en que a Cristo sepulto. Y
después entr6 la Madalena y, estandose razonando con él, entraron los otros dos discipulos. Y en fin vino un
Angel a ellos por les acrecentar ell alegria y fe de la resurreccion,
encontramos un elemento estructural nuevo: la entrada progresiva de los personajes. En las de Navidad
teniamos la entrada de Mateo en la sala donde se decian los maitines y la de Lucas y Marcos tras el
corte estructural de la division en dos piezas; en la de la Pasion, el movimiento del Padre y el Hijo los
Ilevaba al sepulcro y al lugar donde estaba la Verdnica y donde aparece el angel; sin embargo, en esta
obra, tenemos un solo espacio dramatico'? al que van entrando progresivamente los personajes, y que,
a diferencia de la primera, no se trata del lugar real en que sucede la representacion: el palacio, pues
se encuentran junto al sepulcro —marca escénica que da unidad, también, a las dos piezas pues es el

elemento central alrededor del que se construye el didlogo dramatico en ambas—, lo que vuelve la

entrada de Madalena y los apdstoles, la primera entrada en escena como tal. No encontramos, por

1 as cursivas son mias.

12 Definiremos los espacios siguiendo los conceptos proporcionados por el Dr. Aurelio Gonzéalez: Espacio escénico:
espacio fisico donde se lleva a cabo la representacion. Espacio dramatico: espacio de la ficcion representada. Espacio
teatral: espacio de la representacion y que, por lo tanto, involucra el espacio que ocupa el espectador y el espacio de lo
representado. No necesariamente es un espacio que tiene una continuidad temporal, esto es, no siempre es funcional.
Espacio extensivo: el espacio ya no es s6lo lo que se ve, sino lo que se intuye fuera del espacio escénico.
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supuesto, marca acotativa que nos indique dicha entrada, sin embargo, si la marca didascélica en el
dialogo del gue entra, pues se trata siempre de un saludo:

MADALENA. iO Joseph, mi buen amigo! (R: 19)

Lucas, CLEOFAS. Dios os salve y dé reposo. (R: 73)

La escena se inicia con Joseph ante el sepulcro. Se trata de José de Arimatea, duefio del
sepulcro donde se entrierra a Cristo!3, y su primera apelacion es al monumento: “;O sepulcro singular,
[...]” (R: 1); después entrard Madalena —Maria Magdalena— a quien, segln el evangelio de San Juan
se le aparece Cristo tras haber resucitado’*, y Cleofés, a quien también se menciona como uno de los
dos seguidores de Cristo a quienes se aparece tras su resurreccion. Tenemos, pues, un inventario de
testigos de la resurreccion, que se presentan ante el auditorio a contar el suceso y alegrarse unos con
otros por éste. La aparicion final del angel, sucede, de nuevo, fuera del didlogo principal y su
parlamento, considerablemente mas breve que el de la obra anterior, se dirige, una vez mas, al publico,
incitdndolo a alegrarse y terminando con la integracion de éste a la representacion: “Por tan ecelente
bien / las gracias a Dios se den. / Digamos todos Amén / por santamente acabar” (R: 195-198).

Hay que notar que, desde las primeras obras, se acota el inicio del villancio final, sin embargo,
en esta segunda pareja, el villancico esta en voz del angel y se inserta, al parecer, como parte del

parlamento de éste, de manera que las indicaciones comunes de ‘bailemos y cantemos’ que preceden

13 “Después de esto, José de Arimatea, que era discipulo de Jests, aunque en secreto por miedo a los judios, pidi6 a Pilato
autorizacion para retirar el cuerpo de Jesus. Pilato se lo concedio. [...] En el lugar donde habia sido crucificado habia un
huerto, y en el huerto un sepulcro nuevo, en el que nadie todavia habia sido depositado. Alli, pues, porque era el dia de la
Preparacion de los judios y el sepulcro estaba cerca, pusieron a Jesus”. (Juan 19, 38-42)

14 <E| primer dia de la semana, de madrugada, cuando todavia estaba oscuro, Maria Magdalena fue al sepulcro y vio que
la piedra habia sido sacada. Corri6 al encuentro de Simén Pedro y del otro discipulo al que Jests amaba, y les dijo: «Se
han llevado del sepulcro al Sefior y no sabemos dénde lo han puesto».[...] Maria se habia quedado afuera, llorando junto
al sepulcro. Mientras lloraba, se asomd al sepulcro y vio a dos angeles vestidos de blanco, sentados uno a la cabecera y
otro a los pies del lugar donde habia sido puesto el cuerpo de JesUs. Ellos le dijeron: «Mujer, ¢por qué lloras?». Maria
respondid: «Porque se han llevado a mi Sefior y no sé donde lo han puesto». Al decir esto se dio vuelta y vio a Jesus, que
estaba alli, pero no lo reconocid. Jesus le pregunto: «Mujer, ¢por qué lloras? ;A quién buscas?». Ella, pensando que era
el cuidador de la huerta, le respondié: «Sefior, si tu lo has llevado, dime dénde lo has puesto y yo iré a buscarlo». Jesus le
dijo: «jMaria!». Ella lo reconocié y le dijo en hebreo: «jRaboni!», es decir «jMaestro!». Jesus le dijo: «<No me retengas,
porque todavia no he subido al Padre. Ve a decir a mis hermanos: «Subo a mi Padre, el Padre de ustedes; a mi Dios, el
Dios de ustedes». Maria Magdalena fue a anunciar a los discipulos que habia visto al Sefior y que él le habia dicho esas
palabras”. (Juan 20, 1-18)
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a los villancicos de la obra enciniana son aqui inexistentes, y la marca textual parece ser solo la
indicacion del cambio métrico que representa la insercion del villancico; género que Encina, como
musico y poeta, cultivd ampliamente y que, de acuerdo con Tomassetti'®, fija.

Como adelantamos con el comentario de Stern al principio del apartado, en la tltima pareja de
obras: las de carnaval, cambia mucho el tono, la tematica pide que la seriedad de las obras precedentes
se transforme en la fiesta y juego propios de esta celebracion. De nuevo encontramos una primera
obra en la que se habla de los Duques y donde la ficcion se sustituye por el aviso de la partida del
Duque a la guerra con Francia; se trata nuevamente de una loa en la que no se toca el tema central de

la pareja anunciado en el titulo:

Egloga representada en la noche postrera de carnal, que dizen de antruejo o carnestollendas. Adonde se
introduzen cuatro pastores, llamado Beneito y Bras, Pedruelo y Lloriente. Y primero Beneito entr6 en la sala
adonde el Duque y Duquesa estavan, y comengé mucho a dolerse y a cuitarse porque se sonaba que el Duque,
su sefior, se avia de partir a la guerra de Francia. Y luego, tras él entrd el que llamavan Bras, preguntandole la
causa de su dolor. Y después llamaron a Pedruelo, el qual les dio nuevas de paz. Y en fin vino Lloriente que les
ayudé a cantar.

La estructura, en esta primera obra, no presenta diferencia con las que la preceden, la entrada
de personajes sefialada en el titulo, se marca dentro del didlogo con el saludo. Sin embargo, nos
encontramos con un elemento de gran importancia que alejara ya estas obras del género precedente —
teatro devoto—, acercandolas al que viene llegando: la denominacién genérica en el titulo que ha
pasado de “representacion” a “égloga”. El tema lo pide, cierto, pues aunque se mantiene ligado al
calendario litdrgico, ya no se trata de un tema propiamente del rito, lo pide también la presencia de
simples pastores, que ya no representan a los evangelistas como en las de Navidad, sino que se
presentan como tales a lo largo de toda la obra. EI cambio de denominacidn, sin embargo, es muestra
de una conciencia genérica por parte de Encina, quien sabe que, si bien ain no da el paso completo y

se adentra en la tematica amorosa pastoril, ya estd escribiendo algo diferente, una égloga, una

representacion en la que sus personajes son pastores, hablan como tales y cuya unica conexion con la

15 Mas adelante nos detendremos en este punto.
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liturgia es la conversacion que éstos tendran, en la segunda de las obras, sobre la cuaresma, detalle

que se indica, una vez mas, desde el titulo:

Egloga representada la mesma noche de Antruejo o carnestollendas. Adonde se introduzen los mesmos pastores
de arriba, llamados Beneito y Bras, Lloriente y Pedruelo. Y primero Beneito entro en la sala adonde el Duque y
Duquesa estavan, y tendido en el suelo, de gran reposo comenz6 a cenar; y luego Bras, que ya avia cenado, entré
diziendo “jCarnal fuera!”. Mas importunado Beneito, torno otra vez a cenar con él. Y estando cenando y
razonandose sobre la venida de Cuaresma, entraron Lloriente y Pedruelo, y todos cuatro juntamente, comiendo
y cantando con mucho plazer, dieron fin a su festejar.

Las marcas estructurales que encontramos en esta obra son mayores, aumenta el nimero de
didascalias dentro del didlogo que hacen referencia a lo que los personajes realizan —asociadas, en este
caso, a la comida: el acto de beber la leche—, mucho mas amplias que las marcas de entrada y salida o

la deixis relacionada con el pafio de la Verdnica:

PEDRUELO. Sorve, sorve td primero,
Bras cabrero.
iCoémo sorves, descortés!
BRAS. Sorva Beneito después,
qu’es vaquero
y dis Lloriente ovegero.
PEDRUELO. Yo quiero ser el postrero
por sorver
huertemente a mi prazer,
pues que yo traxe el apero.

LLORIENTE. Beneito, pues sos umano,
sorve llano.
PEDRUELO. jHideputa! jY cdmo sorves!
BENEITO. Calla, calla. No me estorves
a mi mano.
No me habres tan temprano.
LLORIENTE. Daca acé, Beneito, hermano.
Sorverg,

que llugo se lo daré
a Pedruelo bueno y sano. (A: 171-190)

La estructura del teatro devoto, como vemos, presenta ya una pequefia evolucién en cuanto a
sus elementos estructurales, sin embargo, sera en el teatro amoroso en el que podremos encontrar los

pasos mas grandes que dard el texto dramatico enciniano.

42



Capitulo 11

Texto dramatico: género y tematica

Nos enfrentamos, en esta investigacion, a un tipo de manifestacion artistica que, como planteamos en
el capitulo anterior, no existia anteriormente. A pesar de que hacia mediados del siglo XV
encontramos ya dialogos o piezas dialogadas, como pueden ser las Coplas de Puerto Carrero o el
Dialogo entre el Amor y un viejo de Rodrigo de Cota, la produccion de Encina responde ya a otra
configuracion genérica, pues persigue un fin diferente.

El texto dramatico que nos proponemos analizar tiene ya una intencion clara de llevarse a la
escena, en un espacio determinado, con un publico determinado y, por lo tanto, una configuracion
particular. En este tipo de texto, el de teatro, “podemos observar dos componentes distintos e
indisociables: el didlogo y las didascalias, [las cuales] designan el contexto de la comunicacion,
determinan, pues, una pragmatica, es decir, las condiciones concretas del uso de la palabra”
(Ubersfeld 17).

Es imprescindible tomar en cuenta que los textos que analizamos no fueron escritos para su
lectura, sino para su representacion y que, por esto, cuentan con ‘“matrices textuales de
‘representatividad’” (16); indicaciones, por lo general dentro del dialogo, de la manera en que el texto
cobra vida sobre un espacio, en un tiempo y ante un espectador, se convierte, pues, en un texto
espectacular, dualidad que no podemos olvidar si pretendemos hacer un andlisis adecuado de los

textos.

1 Género.

Para estudiar la formacién de un género, en este caso, el teatro de tematica amorosa, es necesario
iniciar con algunas consideraciones sobre el concepto de ‘género’. El género es una convencion que,
desde la época griega, cumple con la funcion de agrupar la produccion textual, pero su importancia

ha sobrepasado estos limites de manera que los géneros se han convertido “en arquetipos del discurso
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literario, fijados en la tradicion, mas o menos codificados, dotados de caracteristicas claras e
identificables” (Glowinski 96), que condicionan en cierta medida tanto el proceso de produccion como
el de recepcion. Esto, evidentemente, no implica que los géneros sean normas fijas y estables, a la
manera en que se ha interpretado, por ejemplo, la Poética de Aristoteles, sino que el género esta sujeto
a transformaciones y adaptaciones; esto se debe a que “los géneros literarios surgen del ajuste entre

299

un pensamiento colectivo y el grado de saber que transmiten los ‘discursos formales’” (Gémez
Redondo 12), esto es, de la confluencia entre los modelos de la tradicion literaria y las necesidades
del momento artistico-social en que se cultivan.

“La primera etapa en el recorrido fundacional de un género es naturalmente la eleccion
onomastica: la atribucion de un nombre por parte de los autores constituye el paso inicial hacia la
conciencia de componer un texto individuable como tipol6gicamente reiterativo y perteneciente, pues,
a un sistema homogéneo” (Tomassetti 5). Las obras draméticas profanas de Juan del Encina llevan la
designacion de “égloga”, esta denominacidon no es gratuita, pues se relaciona fuertemente con la
tematica del amor pastoril que introduce nuestro autor. “La voz ‘égloga’ tiene su origen en el término
griego eklogé, que significa ‘extracto’ o ‘seleccion’, porque Virgilio (78-19 a.C.) selecciono las
mejores de sus traducciones o imitaciones de los idilios del griego siciliano Teocrito (n. 300? a.C.),
que fue el primer cultivador conocido del género pastoril” (Lihani, “Egloga” 122).

Encina es, de hecho, el primero en traducir las Bucolicas de Virgilio a la lengua castellana:
“Aqui comiecan las Bucdlicas de Virgilio repartidas en diez ‘Eglogas’ bueltas de latin en nuestra
lengua y trobadas en estilo pastoril, por Juan del Enzina” (Encina, Bucdlicas, f. XXXIVr)!. En el

“Prologo” a su traduccion que se encuentra en el Cancionero de 1496 —aunque su composicion se

supone anterior a su entrada al servicio de los Duques—, explica la grandeza del género pastoril:

16 Aqui podemos apreciar la diferencia entre “bucélicas” y “églogas”, pues Encina designara con el primer término a toda
la obra de Virgilio, mientras que mantendra el segundo para cada pieza en particular, de manera que las Bucoélicas son un
conjunto de “églogas”.
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[...] y porque mi desseo consiga efeto mas concertado, acordé dedicaros [a los reyes] las Bucélicas de Virgilio
que es la primera de sus obras, adonde habla de pastores siguiendo, como dize el Donato, la orden de los mortales,
cuyo exercicio primeramente fue guardar ganados manteniéndose de frutas silvestres, y después siguiose la
agricultura, y andando mas el tiempo nacieron batallas, [...] estas Bucolicas quise trasladar trobadas en estilo
pastoril [...]. No tengais por mal Ma[g]nanimos Principes en dedicaros obra de pastores pues que no ay nombre
mas convenible al estado real, del qual Nuestro Redentor que es el verdadero rey de los reyes se precia mucho,
segun parece en muchos lugares de la Sagrada Escritura. Y las alabancas de la vida pastoril, no sélo Virgilio y
otros poetas, mas aun Plinio, gravissimo autor, las pone en el décimo otavo libro de la Natural Estoria hablando
muy largamente de la vida rdstica y no menos de agricultura [...]. (ff. XXXIr-XXXIv)

En cuanto al poeta latino, es quien “introduce en Roma el género bucoélico, [...] las Bucdlicas
se desarrollan en el locus amoenus” (Ramajo 14); en estas obras, “el amor se yergue como personaje
esencial de la semantica de los versos”, el cual “es pasion tan poderosa que la presencia de la persona
amada hace brotar fecunda la naturaleza y su ausencia la agosta por completo” (16).

No curas de mi mal, ni das oido

a mis querellas, crudo, lastimeras,

ni de misericordia algin sentido,
Alexi, en tus entrafias vive fieras.

Yo muero en viva llama consumido;
th siempre en desamarme perseveras,

ni sientes mi dolor, ni yo te agrado,
por donde me sera el morir forzado. (Virgilio, “Egloga 27, vv. 9-16)

Hay que tomar en cuenta, ademads, que hay un distanciamiento en cuanto al yo lirico, pues “no
es el poeta el que canta su propia pasion, sino el pastor o los pastores, en forma parateatral, en
monologo o en dialogo” (16-17)*". Encontramos, ademas, en el antecedente latino de Encina, ciertos
elementos que retomara él mismo en sus obras: la enfermedad y la muerte que se asocian a los amores

desgraciados, a la queja de amor:

Ciertamente a los hombres —y a otros seres— acechan, en su decurso vital, no sdlo la muerte, sino pasiones que
los desasosiegan sin cesar. Precisamente, el poemario se cierra con la bellisima décima dedicada a Galo. Es una
bucdlica elegiaca, en la que Virgilio ofrece una idea que tendra fortuna en las letras europeas, la del amor como
enfermedad, y la de la dificil o imposible curacién de tal dolencia. El poeta ofrecera terapias paliativas de la
pasion: todo en vano. (19)

Es evidente, por lo tanto, que Encina, gran conocedor de Virgilio, toma de éste la designacion

genérica de ‘égloga’, a falta de un mejor nombre para clasificar su obra, pues, el término comedia no

17 LLas cursivas son mias.
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se comenzara a utilizar, con cierta homogeneidad, hasta bien entrado el siglo XVI en su acepcion
especificamente teatral, mientras que los términos usuales en el siglo XV: didlogo, representacion,
etc., estan aun muy fuertemente ligados a otras tradiciones como para que se adecuen a las necesidades
del nuevo género. En este sentido, podemos aventurar que conserva el término representacion —
utilizado en su teatro devoto— para nombrar la obra que dedica al principe Juan®® pues, a pesar de que
la tematica y estructura no se aleja de sus églogas y de la justificacion que hace del género pastoril en
el prélogo a la traduccion de Virgilio, la grandeza del destinatario, quiza, lo llevara a conservar el
término ‘representacion’, mas comun Yy, seguramente, mas cercano a su destinatario directo: el
Principe; ademas de que no podemos pasar por alto que sélo aparece con esta designacion en el
Cancionero, mientras que en las sueltas, impresiones mas informales y con mayor fin de difusion,
utiliza el de ‘égloga’.

Hay que notar, también, que Encina es el Gnico autor dramatico en la Espafia de principios del
siglo XV que utiliza este término, Lucas Fernandez, por ejemplo, cuya produccion es casi simultanea
a la de Encina, utilizard como término principal el de ‘farsa’ y comenzara a introducir una primera
idea de comedia al intitular sus obras profanas y pastoriles “farsa o quasicomedia”. Esta vacilacion en
la designacion genérica de las piezas teatrales es una prueba mas de la novedad del género, pues “toda
informacidn paratextual, en efecto, proporciona datos importantes sobre la conciencia que los autores
(y los ant6logos) tenian de estar componiendo (o recogiendo) textos tipoldgicamente identificables”
(Tomassetti 46).

Ya para 1513, en que se data la Egloga de Placida y Vitoriano, Encina introduce el término
comedia, aunque no para nombrar la obra, sino en el parlamento prologal, en que Gil Cestero, tras
contar el argumento, dira: “y asi acaba esta comedia” (PV: 79); cambio de denominacion que puede,

también, responder al final imprevistamente feliz. De acuerdo con Pérez Priego, el término comedia

18 Juan de Aragon (1478-1497), segundo hijo de Fernando e Isabel, los Catdlicos. Fue el heredero de las coronas de Aragdn y Castilla
Y, por tanto, principe de Asturias y Gerona, duque de Montblanc, conde de Cervera y sefior de Balaguer.
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responde a que se trata de una obra “de ambientacion urbana, con personajes de ‘villa’ y cortesanos
amantes, aungue todavia con fuertes residuos pastoriles, tanto en personajes y cuadros episddicos como
en el disefio de los caracteres y de la accion principal, recortados sobre los usos convencionales de la
égloga” (Pérez Priego 75). El argumento, como veremos, es ya una novedad estructural, sin embargo,
el hecho de que en él se utilice el termino que se generalizara para principios del siglo siguiente,
muestra un cambio en la conciencia genérica, probablemente inserto tan s6lo en esta obra por la gran
cantidad de diferencias que muestra con las precedentes, de mayor simplicidad, y tomado, muy
probablemente, de la comedia humanistica italiana que estaba en pleno apogeo durante las ya para ese
entonces frecuentes y prolongadas estancias del autor en Italia.

Como mencionamos, la designacion genérica de los textos como églogas lleva asociada un

estilo y una tematica: el pastoril y la amorosa respectivamente. El estilo pastoril

y canto, como ves, pastorilmente
lo que me da contento y lo que quiero. (Virgilio, “Egloga 17, vv. 14-15)

Los reyes ya cantaba y Marte insano,

mas al oido Febo me decia:
“Conviénete, mi Titiro, primero

ser guarda de ganado y ser vaquero.

Conviénele al pastor pacer ganado,
y que la flauta y verso iguales sean”.

[-]
yo quiero con el son de la pastora
zampofa concertar mi musa agora. (Virgilio, “Egloga 67, vv. 5-16)

Este estilo puede verse, no s6lo en la configuracién del personaje del pastor, sino en la
utilizacion de un lenguaje especifico que lo codifica como tal, pues el pastor utiliza un registro propio
que se fijara mas adelante con el nombre de sayagues, modalidad linguistica que “se asomo al tablado
a fines del siglo XV y pronto se convirtio en el rasgo identificador (junto con el sayo de sayal) de los
serranos, pastores y labradores escénicos” (Stern 268). Sayago se encuentra entre Zamora y Ledesma
pero el término posee una acepcion figurativa de ‘tonto, barbaro, rastico’; como puede verse en el

comentario de Correas: “Es un sayagués. Para notar a uno de grosero, porque los de Sayago son toscos
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en tierra y habla, no por falta de entendimiento, que le tienen bueno debajo de la corteza rustica”
(Correas 128). Es por esto que Lihani, en su estudio sobre el lenguaje de Lucas Fernandez, concluye
que:
Su sentido dejo de aplicarse meramente a los habitantes de la region de Sayago, y se extendio hasta
incluir a los villanos y labradores de cualquier parte de Ledn y de las dos Castillas. Después se
generalizd la voz semanticamente hasta abarcar cualquier forma de habla que tuviera algo de rustica,

barbara o grosera, es decir, esa alteracion del castellano tan evidente principalmente del drama del Siglo
de Oro y en la poesia del siglo dieciocho. (Lihani, El lenguaje... 8)

Se trata, por tanto, de “un dialecto literario convencional que tenia su base verdadera en la
region salmantina” (8). Por otra parte, el estilo pastoril, también hara referencia a un cierto espacio y
una configuracion particular de la tematica dentro del esquema bucdlico que se encuentra en Virgilio
y gue coincidira con la ideologia renacentista.

Vimos ya en el capitulo uno, la ideologia alrededor del amor que se tenia en la Antigiedad, en
la Edad Media y como ésta se manifiesta en el Renacimiento, asi como su entrada a Espafia a través
de la poesia de cancionero. Nos importa aqui hacer énfasis en el hecho de que el amor que habia estado
reservado en la cultura literaria a la clase noble, se extiende a todos los estratos sociales, de manera

que ya no es s6lo un don exclusivo de la nobleza.

digamos, pues, el canto y los amores
de Alfeo y de Damon, doctos pastores. (Virgilio, “Egloga 8”, vv. 7-8)

La realidad de esta nueva manera de entender el amor se ve reflejada en los parlamentos del
escudero de Encina, que cuestiona la capacidad de amar que tienen los pastores; esta ideologia que ya
no pertenece a la estratificacion medieval sino al antropocentrismo renacentista, se encuentra en el
poemario de Virgilio, en que los personajes pastores son quienes aman, aunque cabe resaltar que hay
una diferencia entre el pastor del teatro enciniano y el pastor bucélico que pasara al renacimiento en
la novela pastoril, pues los pastores de Encina son realmente pastores, no aparece el cortesano

disfrazado y, como veremos, el lenguaje, asi como los atavios, los caracterizaran como tales.
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2 Tematica.

En este apartado vermos como se presenta la tematica del amor en las obras profanas de Encina, una
vez que su produccién se ha separado de la tematica devota. Comentaremos, ademas, algunos topicos
renacentistas que resultan importantes al combinarlos con la concepcidn del amor dentro del analisis
de la profanizacion del teatro.

En las primeras tres obras —Egloga representada en reqtiesta de unos amores, Egloga de
Mingo, Gil y Pascuala y Representacion sobre el poder del amor—, se presenta como tema principal
el poder absoluto del amor

En las dos primeras obras —que se encuentran tras las de tematica devota en el primer Cancionero,
1496, la tematica se ha separado de los temas litirgicos para centrarse en el que sera el tema principal de
la obra enciniana —y Renacentista—: el amor. En la primera de estas dos obras, la Egloga representada en
requesta de unos amores, se presentan tres personajes: Mingo, Pascuala y el escudero. EIl argumento es
muy simple, Mingo requiere® de amores a Pascuala, quien lo rechaza; aparece el escudero y, enamorado
de la belleza de la pastora, también la requiebra?®. Finalmente, dejan la decisién en manos de ella, quien
elige al escudero con la condicion de que se vuelva pastor.

En la segunda de las obras, la Egloga de Mingo, Gil y Pascuala, vuelven a aparecer los mismos
tres personajes, el escudero, convertido en pastor por peticion de Pascuala, es ahora nombrado Gil, a los
que se afiade Menga, pastora esposa de Mingo?’. El argumento es atin méas sencillo: pasado un afio desde
los hechos de la obra anterior, vuelve, el ahora pastor, Gil al palacio y decide quedarse en él, se le une su
esposa Pascuala y sus compafieros Mingo y Menga, de manera que todos dejan de ser pastores para

integrarse al mundo palaciego.

19 requiere: “reqiiesta vale demanda y peticion, y de alli reqiiestar y reqiiestar de amores”. (Cov. S.v. recuesta)

2 requiebra: “metaforicamente se dice requebrarse el galan, que es tanto como significar estar deshecho por el amor de
su dama [...]. Requiebro, el dicho amoroso y regalado”. (Cov. s.v. requebrar)

2L Mingo ya esta casado desde la primera obra en que requiere de amores a Pascuala, pero Menga no aparece hasta la
segunda; ya desde el verso 4 sabemos su estado: “;no estds con tu esposa Menga?” (RA: 4) y sera el motivo por el que,
desde el inicio Pascuala lo rechace: “Pues eres ya desposado, / tu querer no lo desseo” (RA: 19-20).
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Se presenta, asi, uno de los conceptos mas importantes de la obra enciniana: los pastores también
aman, con el que se rompe la ideologia medieval de que el amor es un bien exclusivo de la nobleza,
coincidimos con Pérez Priego cuando dice que Encina “ha extendido el topico Omnia vincit Amor entre
pastores” (66).

El tema principal es el poder transformador del amor, la condicion de Pascuala al elegir al escudero
es que cambie de estado: “Miafé, de vosotros dos, / escudero, mi sefior, / si 0s queréis tornar pastor, /
mucho mas os quiero a vos” (RA: 181-184). Condicion a la que el escudero accede sin dudar debido al
amor que siente por la pastora: “Soy contento y muy pagado / de ser pastor o vaquero. / Pues me quieres
y te quiero, / quiero cumplir tu mandado” (RA: 185-188).

Hacia el final de la segunda égloga se completa dicho poder del amor, pues, si por amor a Pascuala,
el escudero se habia vuelto pastor, es ahora la pastora, quien por amor a Gil, se vuelve palaciega. Ante la
peticidn de transformacion por parte de Gil, Pascuala responde de la misma manera que lo habia hecho el
entonces escudero en la obra anterior, recordando el cambio hecho por éste y resaltando que es el amor
quien provoca la mudanza.

PASCUALA. Que me plaze, mi sefior,

mudarme, pues os mudastes.
Que tanbién vos os tornastes
por amor de mi pastor.

Y pues me tenéis amor,

YO jamas os dexaré,

quanto mandardes haré,
libremente, sin temor. (MPG: 249-256)

Vemos, con esto, que el poder transformador del amor es absoluto, pues vuelve al escudero pastor

y a la pastora “dama”, lo que se explicitara en un dialogo entre Mingo y Menga:

MINGO. Es tan huerte zagalejo,
miafé, Menga, el amorio,
gue con su gran poderio
haze mudar el pellejo.

Haze tornar mogo al viejo,

y al grossero muy polido,

y al muy feo muy garrido,

y al muy huerte muy sobejo.
Haze tornar al criel,
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quando quiere, piadoso,
haze lo amargo sabroso,
haze que amargue la miel,
haze ser dulce la hiel,
y quita y pone cuidados,
haze mudar los estados.
iMira, mira quién es él!
MENGA. Bien deslindas sus lavores,
y aun con esso Pascualeja
ha mudado la pelleja
por tener con Gil amores. (MPG: 272-292)%

De acuerdo con Maurizi, “c’est par “embidia” que Mingo et Menga entrent a la cour” (Maurizi
276) y sostiene su argumento con el didlogo de Mingo en que reclama a Gil por mudar de estado, en que
el pastor agrega:

MINGO. [-]
Pues juro a diez si me visto
los mis hatos domingueros
y si mudo aquestos cueros
que te mando mal galisto.
Guardate, que si yo ensisto
en tornarme palaciego...
GIL. Antes, Mingo, te lo ruego.
MINGO. Aun td, Gil, no me has bien visto.
Y aun si quiero, a mi esposilla
que te la ponga chapada,
y aun que no le falte nada,
tanbién como a Pascualilla.
Pues aln bien te maravilla
c6mo ya no me descingo. (MPG: 305-317)

Si bien es cierto, entonces, que puede haber un cierto grado de envidia en el parlamento, nos parece
mas plausible hablar de que los motivos detras del enojo de Mingo tienen que ver, en mayor medida, con

el abandono de sus amigos, pues el pastor duda dejar los placeres de la vida en la aldea.

22 En el Dialogo entre el Amor y un viejo de Rodrigo de Cota, Amor dice: “Pero donde yo me llego / todo mal y pena
quito, / delos yelos saco fuego, / y alos viejos meto en juego / y alos muertos resuscito. / Al muy rudo hago discreto, / al
grossero muy polido, / desembuelto al encogido / y al invirtiioso neto. / Al covarde, esforgado, / al escasso, liberal, / bien
regido al destemplado, / muy cortés y mesurado / al que no suele ser tal” (vv. 221-234).
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Sea de la manera que sea, lo cierto es que este parlamento de Mingo sirve como pretexto para la
conversion de éste y su mujer —quien se muestra mucho mas reticente?>~ en palaciegos, la cual también
termina por relacionarse con el amor al final de la obra, pues ésta concluye reiterando la fuerza que aquél

posee para transformar los estados, uniendo, al mismo tiempo, los argumentos de ambas obras:

PASCUALA. Mira qué causa el amor.

Que quien a mi me dixera
que avia de ser de villa,
como por gran maravilla
yo creer no lo pudiera.

MENGA. Yo no sabes qué tal era
antes que a Mingo quisiesse,
que aunque la vida me fuesse,
alavilla no viniera.

GIL. ¢ Espantaisos del Amor
que al palacio os converti6?
iVed quién dixera que yo
avia de ser pastor!

De todos es vencedor,

él pone y quita esperanga,
al que quiere da privanca
y al que quiere disfavor.

Ningin galan namorado
no tenga quexa de mi,
gue en pastor me converti
porque fue de Amor forcado.
Donde Amor pone cuidado
luego huye la razén
y muda la condicién
con su fuerca y aun de grado. (MPG: 472-496)

En la Representacion sobre el poder del amor se continta con los temas ya planteados, pues en
esta obra aparece también un escudero que sirve para reiterar la generalizacion del poder de Amor, pues,
cuando sabe que el mal que aqueja a Pelayo —pastor protagonico— es de amor, se sorprende de que tal mal

Se encuentre entre pastores:

BRAS. Tiene, a la mi fe, sefior,
mal de amores
de muy chapados dolores.
ESCUDERO. ¢ Y burléis o departis?

23 os motivos de la transformacion de Mingo pueden estar sujetos a cuestionamientos, sin embargo, en el caso de Menga,
se explicita desde el inicio que lo hace por amor: “y quiero, pues Mingo quiere, / ser en todo lo qu’¢l fuere, / qu’él es todo
mi desseo” (MPG: 394-396).
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¢Qué dezis?

BRAS. Digo que no burlo, no,
qu’el Amor lo perhirio.
ESCUDERO. ¢Y amores aca sentis? (PA: 303-310)

La obra inicia con un parlamento de Amor, dentro del cual, se enlistan los efectos transformadores

que posee y que concluye haciendo alusion especifica a los pastores, también victimas de sus saetas:

Puedo tanto quanto quiero,
no tengo par ni segundo,
tengo casi todo el mundo
por entero
por vasallo y prisionero:
principes y emperadores
y sefiores,
perlados y no perlados;
tengo de todos estados,
hasta los brutos pastores. (PA: 91-100)

Con este Ultimo verso se da entrada al pastor protagonista de la obra: Pelayo, quien no reconoce a

Amor y lo regafia por cazar en zona vedada:

iA, garcon de bel mirar!
¢Quién te manda ser osado
por aqui, que es devedado,
de cacar
sin licencia demandar? (PA: 101-105)

Pelayo, entonces, entabla una discusion con el dios, pues no cree que se trata de Amor y lo ve con
desprecio, ante lo cual, es flechado como venganza por el trato recibido.

Del tema del poder absoluto del amor se desprende, entonces, el enfrentamiento entre la
manera de amar entre los pastores y escuderos, en el que pareciera favorecerse el amor pastoril por ser

mas genuino que el del escudero, inserto en el paradigma cortes:

ESCUDERO. E nosotros, sospirando
desvelamos nuestra pena
y tenémosla por buena,
deseando
servir y morir amando;
que no puede ser mas gloria
ni victoria,
por servicio de las damas,
que dexar vivas las famas
en la fe de su memoria.

BRAS. Miafé, nosotros acé
harto nos despepitamos,
mas no nos requebrajamos
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como allg,
que la fe de dentro esta.
ESCUDERO. Cierto, dentro esta la fe,
bien lo sé,
mas nuestros requiebros son
las muestras del coragdn
que no son a sin porqué. (PA: 421-440)

Esta oposicion que serd suprimida justamente por el amor, quien unifica los estados: en la
primera obra con la conversion del escudero en pastor; en la segunda, con la conversion de los pastores
en palaciegos, vy, en la tercera, con la unién del escudero al canto y baile que da fin a la representacion:
“Y cantad, cantad, pastores, / que para cantar de amores / ayudaros he yo luego” (PA: 448-450).

El tema principal, sin embargo, de la Representacion sobre el poder del amor, consta en los efectos

negativos del poder de Amor, en la enfermedad o mal de amor. El pastor, entonces, se convierte en un

enfermo de amor:

PELAYO. iAy, ay, ay, que muerto soy!
iAy, ay, ay!
AMOR. Assi, don villano vil,

porque castiguen cient mill,

en ti tal castigo doy.
Quédate agora, villano,

en esse suelo tendido,

de mi mano malherido,

sefialado,

para siempre lastimado.

Yo haré que no fenezca,

mas gue cresca

tu dolor, aunque reclames.

Yo haré que feo ames

y hermoso te parezca.?* (PA: 186-200)

Cuando Bras le pregunta qué le sucede y por qué da voces, el pastor explica:

PELAYO. iDios te praga!
Diome con una saheta
y fizome dentro secreta
tan gran llaga
que, miafé, no sé qué haga.
[..]
Dixome que era el Amor
y dexdme tal dolor,
que te digo

24 Refran: “Quien feo ama, hermoso le parece” (Vallés [61r]). “Quien feo ama / hermoso le parece. / Quando uno se a
empleado / en amar donde le vale / suele estar tan confiado / que entre todo lo criado / no abra cosa que se iguale. / Muy
benturoso se llama / quando amor le faborege / ¢ aunque sea fea la dama / dicen que quien feo ama / muy hermoso le
parece.” (Horozco ntim. 2533)
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que mi mal es buen testigo.
BRAS. ¢Con el Amor te tomavas?

L]
Muestra donde te firid.
PELAYO. De dentro tengo mi mal,
que de fuera no ay sefial.
Que tiré
y en el coragc6n me dio.
iAy, ay, ay, que me desmayo! (PA: 222-256)

Este altimo verso funciona como didascalia implicita, pues, en efecto, Pelayo se desmaya y
recobrara la conciencia al escuchar el nombre de la pastora por la que sufre el mal de amor: “[...] Marinilla,
/ la carilla de Pascual” (PA: 369-370). El primer verso de su parlamento, enlaza con el ultimo antes del
desmayo, a través de la queja onomatopéyica:

jAy, ay, ay!, que aquéssa es ella,
qu’el Amor quando me dio
llugo, llugo me vencio6

a querella.
jQuién pudiesse agora vella! (PA: 371-375)

Amor, ademas, ha cumplido su promesa de hacerle amar lo feo y que hermoso le parezca, pues
Bras comenta: “Mas mal de tales cordojos / no sé por qué causa sea, / qu’es una bissodia fea” (PA: 381-
383), a lo que Pelayo responde: “No con mis ojos” (PA: 384), con lo que no s6lo se cumple la venganza
del dios, sino que se nos muestra una de las caracteristicas propias del efecto de sus flechas: para el amante,
la amada siempre serd hermosa:
BRAS. Ora sigue tus antojos,
que afficion es que te ciega.
Tu sosiega,
no desmayes con dolores,

que también yo por amores
ando a rabo de borrega. (PA: 385-390)

Como vemos, se plantea que Bras también ama con lo que se da coherencia a sus dialogos con el

escudero, pero no es un tema que se desarrolle, como si se hara con el amor del pastor co-protagonico en

la obra siguiente.
El esbozo de enfermo de amor, que se presenta con Pelayo, se consolida con Fileno en la Egloga

de Fileno, Zambardo y Cardonio. En la que el pastor se dara muerte por el desprecio de la pastora a quien

ama; Zefira.
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En la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio, se plantea el hablar de la pena amorosa como

un posible remedio, “aunque en la ley que ha dado Cupido / se escriva y predique por primo precepto

/ que nadie descubra jamas su secreto” (FZC: 49-51),

Fileno, decide, para intentar encontrar consuelo a su pena, buscar el consejo de Zambardo, pues

FILENO.

[..]

a ti no se debe tener ascondido;

assi porque eres en todo sabido

COMO por ser amigo tan cierto,

y Mas porque espero tu sabio concierto

concierte el reposo que en mi esta perdido. (FZC: 49-56)

Zambardo no logra escuchar sus penas, tras lo que Fileno decide buscar a Cardonio, pues “de ti

so6lo espero me venga sossiego” (FZC: 243). Cardonio, le dird ante sus quejas que “Amor en el ocio abiva

sus safias” (FZC: 208) y, retomando el tema de la discusion entre el escudero y Bras en la Representacion,

anadira:

Si piensas, Fileno, que porque t vayas

guexando, tus males se muestran mayores

y Yo, porque calle, los sienta menores,

en falsa razén tus sesos ensayas.

Ni mengua el dolor ni passa las rayas

por ser encubierto ni mucho quexarse,

antes yo creo quexando menguarse

y crescer quanto més encubierto lo trayas. (FZC: 209-216)

El remedio no funciona, como no funcionara tampoco en la Egloga de Placida y Vitoriano,

donde el amante también decide romper la ley del secreto al contarle sus penas a Suplicio, “amigo leal,

secreto, / que él me puede consolar” (PV: 319-320), quien le recomendara que busque otro amor porque

“el amor de una sefiora / Se quita con nuevo amor” (PV: 380-381), lo que ejemplificara con casos

mitoldgicos; Vitoriano argumentard, ante esto, que el amor de esos casos no es tan grande como el suyo y

que sus damas no eran tan grandiosas como su Placida. Vitoriano termina por aceptar el consejo de

Suplicio y entrevistarse con Flugencia: “Forgar, Suplicio, me quiero / a seguir nuevos amores, / aunque

por Placida muero” (PV: 449-450) y, quedandose solo dudara del remedio:

Por demas es todo aquesto
si del coragon no sale.
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iO, qué gracia, cuerpo y gesto
tan perfeto y tan honesto!
No ay quien con Plécida iguale. (PV: 521-528)

El encuentro con Flugencia en la ventana sélo aviva en Vitoriano el deseo por Placida: “Mas mis
males / han cobrado fuergas tales / que son de fuerca y de grado” (PV: 782-784), Suplicio, entonces, acepta
que no hay remedio al mal de amor:

SupLICIO. Desde agora me despido

de te dar consejo mas.

Estés della tan vencido

que jamas pornas olvido

ni otra nunca bien querrés.
VITORIANO. Esso tenlo por muy cierto,

que mill vezes seré muerto

sin morir la fe jamés. (PV: 825-832)

Tanto para Fileno como para Vitoriano, entonces, sélo queda un remedio: la muerte. En el caso
de Fileno, éste decide que es éste el Unico remedio a su mal tras comprobar, en su didlogo con Cardonio,
que consolarse comunicando sus males no ha funcionado:

Déxame solo buscar mi consuelo.
Vete, Cardonio, por Dios te lo ruego,
que si en la vida faltare sosiego,
buscarl’é en la muerte sin otro recelo. (FZC: 421-424)

Es entonces que Fileno empieza a hacer alusiones a su propia muerte y a ésta como la Unica salida:

Quiga el diablo te haze adevino,
porqu’este dolor me ahinca tan fuerte
que bien me paresce ser vero camino
para huille el darme la muerte;
por se sola ella quien tengo por cierto
puede librarme de tanta fortuna
y ser en quien hallan passiones el puerto
mas reposado que en parte ninguna. (FZC: 441-449)

No es sino hasta el verso 493% que sabemos el motivo del gran dolor de Fileno, el que lo lleva al

deseo de acabar con su vida y a culpar repetidamente a la mudable Fortuna:

Que sola una cosa tan congoxado
me tiene y me pone el cuchillo en la mano:
en averme Zefira por otro trocado

%5 |_a obra consta solamente de 704 versos, lo que hace que este fragmento se encuentre ya muy cerca del final.
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y aver tanto tiempo servidola en vano.
Que puedes, Cardonio, de cierto creer
que aunque Zefira jamas me mirara,
si claro no viera mudar el querer,
sobre otra persona jamas me quexara. (FZC: 493-500)

En estos versos esta la clave: la mudanza de la amada, la transformacion de inalcanzable en
imposible es la que lleva a Fileno, enfermo de amor, a la desesperanza y el deseo de muerte.?®

En su parlamento final, Fileno llamara a la muerte: “Alegre te espero, ;,como no vienes? / Tan justa
demanda, ;por qué me la niegas?” (FZC: 514-515) y culpara al dios Amor de su sufrimiento: “;O ciego
traidor, que ta me has traido / a tan cruda muerte en joven edad! / jO malo, perverso, desgradescido, / do
nunca jamas se vio piedad! (FZC: 525-528).

Estamos en la Espafia cat6lica del siglo XV, la cual, aunque pretridentina, no puede pasar por alto
que el suicidio condena el alma, como bien habia recordado Cardonio a nuestro enfermo: “;No sabes que
desto tanto se alcanga / quanto hombre dessea teniendo la vida, / y que si se mata no ay esperancga / salvo
de ver el alma perdida?” (FZC: 473-476), por lo que, Fileno, antes de darse la muerte, se dirige a su propia
alma?’: “T(, alma, no pienses ni tengas temor, / que andando al infierno ternas mayor pena, / mas piensa
sin duda tenerla menor / doquier que te halles sin esta cadena (FZC: 549-552), y a Dios, en su equivalente
mitico: “;O Jupiter magno! ;O eterno poder!, / pues claro conosces que muero viviendo, / la innocente
alma no dexes perder, / la qual en tus manos desde agora encomiendo” ?® (FZC: 589-592); tras lo cual se
da muerte con su propio cuchillo.

En la Egloga de Placida y Vitoriano, tenemos, en primer luegar, el suicidio de Placida, abandonada

por Vitoniano. Este personaje tiene dos largos parlamentos en la obra, el primero, que da inicio a la Egloga,

26 «[Zefira] tuvo en los ojos fuergas tamafianas / que me robo el alma y las entrafias, / y alla se lo tiene gran tiempo ha consigo. /
Y aunque lo trata como a enemigo / esle subjeto con fe tan leal / que quiere la muerte sufrir en su mal / méas que la vida que tiene
conmigo. / Sin alma la sigo, que avras maravilla; / sin verla me yelo y viéndola, ardo” (FZC: 98-106). La union de fuego y hielo
sera una constante que utiliza Fileno para describir su mal, a lo que afiade, ademas, la importancia de la vista como parte
fundamental del enamoramiento, topicos ambos renacentistas.

27 La ideologia sobre el suicidio se recrudecera después del Concilio, al grado de que practicamente desaparecera de las
obras literarias y sélo serd permitido cuando se trate de una historia alejada temporal y espacialmente (mitoldgica o
biblica), y presentandose como contraejemplo, condenandose.

28 Alusion a las palabras que Cristo dice en la cruz antes de morir: “Entonces Jestis, dando un gran grito, dijo: Padre, en
tus manos encomiendo mi espiritu. Y, diciendo esto, expird.” (Lucas 23:43)
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mantiene dos de los elementos que ya aparecian en el discurso de Fileno: la invocacion de la muerte como

unico remedio para el mal de amor:

Cumplase lo que Dios quiera,

venga ya la muerte mia

si le plaze que yo muera.

iO, quién le viera y oyera

los juramentos que hazia

por me haver!

iO, maldita la muger

que en juras de hombre confia!?® (PV: 129-136)
Sin remedio son mis males,

s6lo Dios curarlos puede,

porgue son tantos y tales,

que de crudos y mortales

no ay remedio que les quede

ni ventura,

sino s6lo sepultura

que en partir se me concede. (PV: 233-240)

y la maldicion al dios Amor:

jO traidor!

iO maldito dios de amor,

gue me tratas tanto dafio!
Trayote puesto en retablo

y ad6rote como a dios.

Tu eres dios y eres diablo,

perdéname si mal hablo,

que esto para aqui entre nos

te lo digo,

que eres diablo enemigo,

pues apartas tales dos (PV: 158-168);

En el segundo parlamento, que sera el que preceda a su muerte, vuelve a llamar a la muerte: “Ven
ya, muerte, / acaba mi mala suerte / con un fin muy lastimero” (PV: 1237-1239), tras lo que la dama se

compara con Iseo, quien, al ver morir a su amado, Tristan, en sus brazos, muere ella misma de amor°:

2 Tirso de Molina, un siglo después, retomara esta frase para su Burlador de Sevilla: “{Mal haya la mujer que en hombres
fia!” en voz, dos veces de Tisbea y una de Isabela (Molina 2190, 2198, 2204).

30 «“Volvi6 la reina [Iseo] a él, e llegdsele tanto que don Tristan la tomé e abragdla entre sus bragos, ¢ ella a él. E tivola
tan bien apretada que duramente ge la pudieron sacar de los bragos. E don Tristan dixo en alta voz: -jDe oy mas, venga la
muerte cuando quisiere, que yo tengo a mi sefiora en los bragos! E alco los ojos al cielo e dixo: -jAy, Dios, Sefior mio que
hezistes e creastes el mundo e todas las coasas que son en él, e venistes por tomar muerte e passion por los pecadores
sacar: en las tus muy benditas manos encomiendo la mi &nima, que la lieves al tu Reino. E ruego a la bienaventurada
Virgen Sancta Maria que ruege a su Fijo bendito por la mi &nima, que la salve. E a vosotros, sefiores, 0s ruego que, pues
en la vida mucho me amastes, que agora en la muerte rogueis por mi a mi Sefior Jesucristo, que yo sea digno de ver su
magestad real. E desque ovo dicho estas palabras, luego besé a la reina e, estando abragados boca con boca, le sali6 el
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No so yo menos que Iseo
ni la fe ni causa mia.
Mas mas fe y mas causa veo
para dar fin al desseo
como hize al alegria.
jCoracon!
jEsfuerca con la passion,
fenezca ya tu porfia! (PV: 1248-1255)

Un detalle importante es que el pufial con el que se da muerte es de su amado Vitoriano, lo que se

puede interpretar como simbolo de que es él la causa de su muerte, como ella misma dice:

Huelga ya,
que Placida morira
siendo tU de amor la peste.
A sabiendas olvidaste,
jo traidor!, este pufial.
Cierto, muy bien lo miraste
y aparejo me dexaste
para dar fin a mi mal. (PV: 1261-1268)

y, una vez mas, el temor de la condenacion no consigue detenerla de usar el dicho pufial: “aunque vayas
al infierno / ternas penas, mas no dudo” (PV: 1286-1287). Amor vuelve a ser culpado, pues el sacrificio

que pide a sus subditos, asi como el galardon que les otorga, es la muerte:

iO Cupido, dios de amor,
rescibe mis sacrificios,
mis primicias de dolor!
Pues me diste tal sefior
que desprecid mis servicios,
ve mi alma
donde Amor me da por palma
la muerte por beneficios. (PV: 1304-1311)

Vitoriano, a quien, como vimos, le han fallado los remedios para su enfermedad de amor, decide
volver al lado de Pl&cida, cuyo cuerpo encuentra “alli, cabe aquella fuente” (PV: 1428) y es entonces que

surgen los deseos de muerte del amante:

iDesdichado! Yo soy muerto

si buena suerte no adiestra.
iO, maldita mi ventura!

Cierto es ella. jMuerta esta!

4nima del cuerpo. E la reina, cuando lo vio asi muerto en sus bragos, del gran dolor que ovo, reventdle el coracédn en el
cuerpo, e murid alli, en los bracos de Tristan. E asi murieron los dos amados” (Tristan de Leonis 181).
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Oy entro en la sepultura

lo menos de mi tristura.

Para mas mal, basta ya.

Mi dolor

ya no puede ser mayor.

iAy, que el alma se me va! (PV: 1442-1451)

Al encontrar el cuerpo, Vitoriano y Suplicio se percatan de que ella misma es quien se dio muerte:
“Ella misma se mato, / por el coragon se dio. / Hincado tiene un punal” (PV: 1484-1486), lo que despierta
en Vitoriano, quien reconoce su propio pufal, la culpa:
iO cruel,
que mi pufal es aquel!
Yo di causa a tanto mal.
Yo lo dexé por olvido,
burlando un dia entre nos.
Mira cdmo lo ha tenido

muy guardado y escondido
para dar fin a los dos. (PV: 1489-1496)

El caballero, entonces, quiere, siguiendo la tradicion clasica de los amantes suicidas, darse muerte
con el mismo pufial, pero Suplicio se lo impide quedandose con el arma y pidiéndole su palabra de que
quede ““con seso y reposo entero” (PV: 1534) mientras va a buscar unos pastores que les ayuden a enterrar
a la dama.

La ausencia del amigo, propicia un largo parlmento del amante, en el que, como Placida, decide
quitarse la vida, accion que se retarda debido a la falta de arma que obliga a Vitoriano a salir de escena
para conseguirla:

Yo determino matarme
antes que Suplicio venga
porgue no pueda estorvarme,
mas el pufial fue a llevarme

porque aparejo no tenga. (PV: 2140-2144)

Tras una escena en que Suplicio cuenta la tragedia a unos pastores:

GIL. ¢Ella misma se mat6?
SuPLICIO. Ella misma por su mano.
PASCUAL. Cata, cata en qué par6

la que por aqui passé
diziendo: “{Mi Vitoriano!” (PV: 2236-2240)
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regresa Vitoriano junto al cuerpo de su amada: “Heme aqui, Placida. Vengo / para contigo enterrarme. /
Mi vivir es ya muy luengo” (PV: 2284-2286), pues ya ha conseguido arma para matarse: “Ora, sus,
cuchillo tengo / con que pueda bien matarme / sin tardanga” (PV: 2287-2289).

El amante, en el discurso previo a su muerte, no sélo reconoce el suicidio como pecado sino que

acepta explicitamente la condenacion de su alma:
Muera ya sin esperanca,
sin mas ni mas consejarme.
Quiero dar fin al cuidado,
rompase mi coragon
sin confessar su peccado,

que quien va desesperado
no ha menester confession. (PV: 2290-2296)

La diferencia en el discurso de Vitoriano es que, consciente de la indiferencia de Amor, decide
invocar a su madre: la diosa Venus: “Pues Cupido / siempre me pone en olvido, / a Venus hago oracion”
(PV: 2297-2299). Y es a ella a la que encomienda su alma, al tiempo que se queja de su ciego hijo, y
recuerda a las dos parejas de amantes tragicos que impregnaran todo el Renacimiento, Piramo y Tisbe3! y

Leandro y Hero®?:

81 «[...] Piramo, que habia salido més tarde, vio en el abundante polvo las certeras huellas de una fiera y palidecié en todo
su rostro; pero, cuando encontré ademas el velo tefiido de sangre, dijo: ‘Una sola noche perdera a dos amantes, de los que
ella ha sido més digna de una larga vida; mi alma es culpable. Yo te he matado a ti, digna de compasién, yo que te he
ordenado que vinieras de noche a unos parajes llenos de miedo y no he venido aqui el primero. jDesgarrad mi cuerpo y
consumid mis criminales entrafias con fiero mordisco, leones, cualquiera que seais los que habitais junto a esta roca! Pero
es propio de un cobarde desear la muerte.” Coge el velo de Tisbe y lo lleva consigo a la sombra del arbol convenido y,
después de que derramo lagrimas y dio besos a la conocida vestidura, dijo: ‘jRecibe ahora también el sorbo de mi sangre!’
y hundi6 en sus ijares el hierro del que estaba cefiido, y sin tardanza lo sac6 moribundo de la herida que bullia y quedé
echado en tierra boca arriba: [...] ella vuelve y [...] ve que unos temblorosos miembros golpean el suelo ensangrentado y
retrocedid y, adoptando un rostro mas palido que el boj, se estremecié como el mar que resuena al rozar su superficie una
ligera brisa. Pero, después de que, al detenerse, reconocié a su amante, azota sus brazos que no lo merecen con sonoros
golpes y, mesandose los cabellos y abrazando el cuerpo amado, llené de lagrimas las heridas y mezclé su llanto con la
sangre y, dando apretados besos al helado rostro, grit6: ‘Piramo, ;qué desgracia te ha arrancado de mi? jPiramo, responde!
Te llama, querido mio, tu Tisbe: dyeme y levanta tu rostro que yace en tierra!” Al nombre de Tisbe, Piramo elevd sus ojos
pesados ya por la muerte y, al verla, los cerrd. Ella, tras haber reconocido su velo y ver el marfil libre de espada, dice: ‘jTu
mano y tu amor te han perdido, desgraciado! También yo tengo una fuerte mano para esto solo, también yo tengo amor:
él me dara fuerzas para herirme. Te seguiré en la muerte y serd llamada la mas desgraciada causa y compafiera de tu
muerte; y t, que, jay!, s6lo con la muerte podias ser apartado de mi, no podras ser apartado con la muerte. [...]" Dijo y,
tras hacer dispuesto la punta bajo su pecho, se lanz6 sobre la espada, que todavia estaba tibia de muerte” (Ovidio, Piramo
y Tisbe, 319-320).

32 “Golpeado [Leandro] por el impetu adverso del oleaje, que de todas partes arreciaba, era arrastrado, y desmayaba el
vigor de sus piernas, y quedaba inmovilizada la fuerza de sus brazos sin descanso. Ya una enorme e incontenible oleada
de agua le corria por la garganta, y ya trag6 la maldita bebida de la irresistible agua salada. Y en aquél momento un
despiadado ventarron extinguié la pérfida lampara, y la vida a la vez y el amor del desventurado Leandro. [...] Mas cuando,
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iO Venus, dea graciosa,
ati quieroy ati llamo!
Toma mi alma penosa,
pues eres muy piadosa
a ti sola aora llamo,
que tu hijo
tiene comigo letijo,
nunca escucha mi reclamo.
A ti, mi bien verdadero,
mis sacrificios se den
como te los dio primero
tu siervo Leando y Hero,
Tisbe y Piramo tanbién;
t0, sefiora,
recibe mi alma agora. (PV: 2300-2314)

Esta diferencia sera trascendental, pues, como en los Milagros de Berceo en que la Virgen
intercedera con su hijo Jesucristo a favor de los que la invocan®, aqui la madre es también la que en un

deus ex machina extraordinario detiene el suicidio del amado:

iTen queda la mano, ten!

[]

Si Cupido te olvido,

aqui me tienes a mi.

No te desesperes, no.

Placida no se mat6

sino por matar a ti

y no es muerta.

Yo te la daré despiera

antes que vamos de aqui. (PV: 2315-2331)

La diosa, entonces, con la ayuda de Mercurio, devuelve la vida a Placida, quien recuerda haber
estado en el infierno y escuchado alla que Vitoriano se le uniria:
Desque del mundo parti
y al infierno me llevaron

j0, quantas cosas que vi!
Mas de tal agua bevi

junto a la base de la torre divisé [Hero], destrozado contra los escollos, el cadaver de su marido, desgarré su hermoso
vestido desde el pecho y se precipité de cabeza y con fuerza desde la escarpada torre. Y Hero muri6 con su difunto esposo,
y ain gozaron el uno del otro hasta en su tltima desdicha” (Museo 33-35).

3 “Los milagros de Berceo se cifien, de manera mds o menos estricta, a una estructura narrativa que inicia con la
presentacion del que serd el beneficiario del milagro, [...] para después exponer la forma en que dicho beneficiario, pese a
su devocion a la Virgen, cae en el pecado o se ve inmerso en alguna situacion de crisis, por lo cual Maria interviene
oportunamente —aunque por lo general en el Gltimo momento— y logra asi la salvacién espiritual —y en algunos casos
también fisica— de su devoto” (Vilchis 40). De acuerdo con Carmelo Gariano “el milagro [se presenta] entendido como
capacidad de alterar el curso normal de los hechos y contradecir la expectacién guiada por la experiencia [...]” (Gariano
741)
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que todas se me olvidaron.®*
No me queda
cosa que acordarme pueda
sino a ti, que alla nombraron.
E aun diéronme tales nuevas
que muy presto alla serias. (PV: 2436-2445)

Como vemos, se configura, con Fileno, el tema del suicidio por amor que reaparecera en la
Egloga de Placida y Vitoriano. Es importante enfatizar que nunca se olvida la condenacion del alma,
sin embargo, la pena de los amantes es tan grande que consideran menor castigo la eternidad en los
infiernos que una vida falta de amor. En este sentido, Placida es prueba de la condenacion del alma,
pues, una vez resucitada, nos dice que ha estado, efectivamente, en el infierno, de manera que no se
niega en ningun momento, sino que se reafirma, la creencia cristiana de que el pecado de desesperanza
implica una condena inmediata.

Ademas del suicidio como pecado, hay que tomar en cuenta dos obras que presentan ideas de
gran importancia asociadas con la cristiandad y el amor a Dios: la Egloga de Cristino y Phebea y el
fragmento “Vigilia de la enamorada muerta” en la Egloga de Placida y Vitoriano.

En la Egloga de Cristino y Phebea se presenta explicitamente el cambio ideoldgico en el que se
favorece el poder del amor profano sobre el divino, pues serd aquél el que lleve a Cristino a dejar la vida
eremitica a la que habia decidido dedicarse.>> Encontramos, ademas, la participacion en la accion de dos
personajes mitoldgicos: el dios Amor y la ninfa Phebea, quienes se encargan de alejar al pastor
protagonista de la vida religiosa, lo que se puede tomar de manera simbolica como una metéfora de la

propia creacion teatral de Encina, pues lo profano y, en particular, la fuerza del amor, lo han llevado a

dejar de escribir piezas religiosas ligadas al rito, para adentrarse en el terreno de lo profano: del amor.

34 Hace referencia a uno de los rios del Hades: el Leteo, cuyas aguas provocaban el olvido.

% En la decision de Cristino de retirarse a la ermita, encontramos el tépico del carpe diem cuando el pastor explica sus
motivos para buscar una vida retirada: “Ya sabes, Justino hermano, / quan liviano / y quan breve es este mundo, / y esto
por razén fundo: / que es como flor de verano, / que si sale a la mafiana / fresca y sana, / a la noche esta ya seca, / que muy
presto se trastueca / y mas pierde quien mas gana” (CP: 41-50); “Qualquiera cosa fenesce / y perece, / salvo el bien hazer no
mas” (CP: 81-83).
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Justino es el primero que intenta convencer a Cristino de que no se retire a la ermita, recordandole
los placeres de la vida pastoril, sin embargo, la determinacion del pastor es absoluta: “Dexar todo
determino / ya, Justino, / porque el alma esté sin quexa” (CP: 116-118). Sera Amor el que logre volver esa
determinacion en flaqueza, como Justino anticipa: “Nunca mas mal afo dure, / que Amor le daré revés”
(CP: 139-140).

Phebea, en su intento de seducir a Cristino y que deje la vida eremitica, le dira que se puede también

servir a Dios sin llevar una vida religiosa:

También servirés a Dios
entre nos,
que més de buenos pastores
ay que frailes, y mejores,
y en tu tierra mas de dos. (CP: 296-300)
Lo que ejemplifica con pastores conocidos por el, de momento, ermitaio: “El hijo del messeguero
/'y el cufiado del herrero / y el padre de Martin Bras” (CP: 303-305); Cristino defiende la vida eremitica
con el argumento de la salvacion de su alma: “A Dios te queda, Phebea, / no me vean / por te ver perder
el alma” (CP: 306-308), ““Con mugeres / no devo tener razones; / a la estopa los tizones / presto muestran
sus poderes3® (CP: 317-321). Sin embargo, queda el pastor tan prendado de la ninfa: “jAy, Phebea, que
de verte / ya la muerte / me amenaza del amor!” (CP: 326-328), que no puede resistir la tentacion de
regresar a su antigua vida: “forgado sera tornarme / a la vida de pastores” (CP: 339-340).
En la Egloga de Cristino y Phebea parece ser que el planteamiento de Enzina consiste en la no
contradiccion entre lo humano y lo divino, ubicando el poder de Dios sobre el de Amor, pues aun
cuando se sea pastor, se puede seguir amando a Dios; Dios esta, por lo tanto, por encima de Amor. De

esta manera, a pesar de la cualificacion negativa de Amor, no se lo descalifica al no presentarlo como

antagoénico a lo divino. A primera vista, pareceria que el autor estd privilegiando lo profano, sin

3 Refran: “el hombre es fuego y la mujer estopa; viene el diablo y sopla. El fuego cabe las estopas, llega el diablo y sopla.
Entiéndese ‘el hombre’ por ‘el fuego’, y la mujer por las estopas; quiere decir: que se huyan las ocasiones de estar a solas
juntos, no caigan” (Correas 274, 269).
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embargo, no lo pone por encima del divino, simplemente lo valida, lo defiende como una manera
valida de existencia. Cabe, entonces, extrapolar estas conclusiones al plano ideologico, tomando en
cuenta el momento de escritura y recepcion de la Egloga: Espafia en 1509, y plantear la obra como un
manifiesto renacentista en que, si bien no se niega la importancia de lo divino, se plantea la posibilidad
de dedicar la vida —y el arte— a lo profano, al amor humano. No se trata de descalificar el misticismo
medieval, sino de ampliar las posibilidades, de extender las tematicas y volver la mirada al hombre en
su cotidianeidad y en sus pasiones terrenales, para obtener una vision mas completa del mundo, una
vision en la que Dios ha dejado de ser el centro alrededor del cual se mueve el mundo, para poner al
hombre en un primer plano y, sin anular la presencia divina, concentrarse en lo profano, pasar de un
universo teocéntrico a uno antropocéntrico, con el amor como tematica principal.

Es claro, sin embargo, que esta ideologia se presenta a través de una contraposicion de la figura
del ermitafio con la del pastor, contraposicion que se fusionara en el fragmento intitulado “Vigilia de
la enamorada muerta” que aparece en la Egloga de Placida y Vitoriano, en el que se utiliza el esquema
del oficio de difuntos y se reelaboran los textos biblicos y litirgicos de éste en una contrafactura
profana que se dedica al dios Amor. Se ve esta inversion claramente, por ejemplo, cuando
comparamos el verso “quoniam Deus magnus Dominus” del Salmo 94, que aparece reelaborado en el
texto enciniano como “Quoniam el dios de amor” (PV: 1558).

La “Vigilia de la enamorada muerta”, en voz de Vitoriano, consta de 576 versos en los que se
presenta, lo que Pérez Priego opina ser “una parodia liturgica, en este caso, reelaborada sobre el oficio de
difuntos e inscrita en un texto dramatico, seguramente con musica de canto llano y de 6rgano” (Pérez
Priego 338n.), sin embargo, nosotros creemos que seria mas apropiado considerar este fragmento, no una
parodia —“Imitacion burlesca de una obra, un estilo, un género, un tema, tratados antes con seriedad”
(Beristain s.v.)—, sino una contrafactura a lo profano de dicho oficio, pues a la hora de contrastar los textos
biblicos con la reelaboracién que de ellos hace Encina, podemos ver que sigue la misma linea tematica
que ellos, con la diferencia de que plantea al dios pagano Amor como figura central, pero sin hacer una
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critica o burla, lo cual aleja el fragmento de lo parddico, ademas de que mantiene el tono serio de una
celebracion de este tipo®’.

Dentro de la tematica amorosa, encontramos dos topicos que, por la importancia que cobraran a
lo largo de la produccion literaria renacentista, nos parece importante sefialar a continuacion: la alabanza
de aldea y menosprecio de corte, y la fortuna.

El enfrentamiento entre el pastor y el escudero —entre villa y palacio, aldea y ciudad-, se
manifiesta en la Egloga representada en reqiiesta de unos amores cuando cada uno de ellos intenta

probar, a través de los dones que puede dar a la amada, la grandeza de su carifio:

MINGO. Yo te juro a mi poder
que le dé yo mil cosicas
que, aunque no sean muy ricas,
serén de bel parecer.
ESCUDERO. Dime, pastor, por tu fe,
jqu’es lo que tu le daras
0 con qué la serviras?
MINGO. Con dos mil cosas que sé
yo, miafé, la serviré:
con tafier, cantar, bailar,
con saltar, correr, luchar,
y mil donas le daré.
[]
¢COmo no te maravillas?
ESCUDERO. Calla, calla, que es grossero
todo quanto tu le das.
Yo le daré mas y mas,
porgue mas que tl la quiero. (RA: 103-164)

En este caso, el escudero no contraargumenta con el listado de cosas que €l ofrece a Pacuala,
resaltando, de esta manera, el hecho de que Mingo, aunque pastor, tiene gran cantidad de cosas que
ofrecerle a su enamorada; pero resalta el desprecio por la bajeza de los regalos del pastor por parte del

palaciego.

37 En el Apéndice, se presentan, como complemento a lo aqui dicho, los textos biblicos que sirven como base para el oficio
de difuntos, asi como la manera en que éstos estan reelaborados en el texto enciniano.
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En el mismo sentido, se hace una extensa descripcion de los placeres propios de la vida
pastoril, en la Egloga de Mingo, Gil y Pascuala, en voz de Mingo reticente a dejarlos por tornarse
palaciego,

Cata, Gil, que las mafianas

en el campo ay gran fescor,

y tiene muy gran sabor

la sombra de las cabanas.
Quien es ducho de dormir

con el ganado de noche

no creas que no reproche

el palaciego bivir.

iO, qué gasajo es oir

el sonido de los grillos

y el tafier los caramillos!

iNo ay quien lo pueda dezir!
Ya sabes qué gozo siente

el pastor muy caluroso

en bever con gran reposo

de brucas agua en el fuente

o0 de la que va corriente

por el cascajal corriendo,

que se va toda riendo.

iO, qué prazer tan valiente!
Pues no te digo, veras

las holgancas de las bodas,

mas pues tu las sabes todas,

no te quiero dezir méas. (341-364)

Y en voz de Justino en la Egloga de Cristino y Phebea:

Seguir las santas pisadas

y sagradas

es muy bueno cuando tura,

mas, cierto, cosa es muy dura

dexar las cosas usadas.
¢CAmo podras olvidar

y dexar

nada destas cosas todas,

de bailar, dancar en bodas,

correr, luchar y saltar?

Yo lo tengo por muy duro,

te lo juro;

dexar ¢urrén y cayado

y de silvar el ganado

no podras, yo te seguro.
iO, qué gasajo y plazer

es de ver

topetarse los carneros
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y retogar los corderos,

y estar a verlos nacer!

Gran plazer es sorver leche

gue aproveche

y ordefiar la cabra mocha

y comer la miga cocha.

Yo no sé quién lo deseche.

Pues si digo el gasajar

del cantar

y el tafier de caramillos

y el sonido de los grillos,

es para nunca acabar (91-115);
aunque en este caso no la contrapone a la vida paleciega, sino a la vida eremitica que quiere seguir el
pastor.

Dentro de las referencias mitoldgicas que encontramos, hemos visto la aparicion de personajes
asocidados con el amor, principalmente Cupido y Venus, ya sea en escena o aludidos en los
parlamentos de los personajes, sin embargo, la mencion de Fortuna, que aparece por primera vez en
Fileno, Zambardo y Cardonio, se afiadira a las figuras responsables de los amores desgraciados en los
parlamentos de Fileno, Placida y Vitoriano, principalmente. Tomaremos como ejemplo el caso de
Fileno pues es el méas sobresaliente.®

Fileno hace constante alusion a ella sumandola a Amor como causa de sus males: “Fortuna,
mudable governadora, / y Amor, de quien es piedad enemiga, / hambrientos de darme perpetua fatiga, /
me dieron por vida morir cada hora” (FZC: 85-88).

Cuando Zambardo, vencido por el cansancio, se queda dormido y no logra escuchar las penas de
Fileno, éste hace nuevamente alusion a Fortuna: “Con falsa esperanca me muestran el puerto / do pienso

valerme, mas luego al entrar / Fortuna m’arroja tan dentro en el mar / que pierde el piloto del todo el

concierto” (FZC: 125-128).%°

38 En el apartado anterior, se pueden ver alusiones a Fortuna en los parlamentos de Pléacida y Vitoriano.

39 Poco después agrega a la lista de referencias clasicas a Venus y Vulcano: “;O sorda Fortuna, o ciego Cupido, / adtltera Venus,
Vulcano cornudo! / ¢Por qué contra un pobre, estando desnudo, / armais vuestra furias si no os ha ofendido? / ;| No os basta
tenerme en fuego metido / donde en un punto me abraso y me yelo, / sino que el hombre do espero consuelo, / oyendo mis males,
se me aya dormido?” (FZC: 137-144).
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Ademas, una vez que acepta las razones que da Cardonio en favor de las mujeres, le pide que lo

deje solo, y vuelve a culpar a Fortuna:
Sola una cosa quiero rogarte:
que pues me puso Fortuna diversa
debaxo el imperio de aquella perversa,
no te deplega de mi desviarte.
Déxame solo buscar mi consuelo.
Vete, Cardonio, por Dios te lo ruego,
que si en la vida faltare sosiego,
buscarl’é en la muerte sin otro recelo. (FZC: 421-424)
En el momento en que sabemos el motivo del gran dolor de Fileno, el que lo lleva al deseo de
acabar con su vida, reitera la culpa de Fortuna:
Que sola una cosa tan congoxado
me tiene y me pone el cuchillo en la mano:
en averme Zefira por otro trocado
y aver tanto tiempo servidola en vano.
Que puedes, Cardonio, de cierto creer
que aunque Zefira jamas me mirara,
si claro no viera mudar el querer,
sobre otra persona jamas me quexara. (FZC: 493-500)

En Roma, Fortuna era la “divinidad que encarnaba el Azar. [...] se identifica con la Tique
griega: es la personificacion de la Suerte, favorable o adversa, que se une a los hombres y rige sus
vidas. [...] se trata de una divinidad veleidosa y cambiante que encarna lo imprevisto y lo inesperado
de la existencia humana” (Diccionario espasa, s.v.); ya desde época temprana aparece representada
como personaje literario en su sentido de Fortuna mala que provoca las penas del protagonista, asi,
por ejemplo, “en las Metamorfosis o El asno de oro, Apuleyo (siglo 11 d.C.) convierte al protagonista
en victima de la Fortuna adversa” (Diccionario espasa, s.v.). La fortuna, a pesar de perder
eventualmente su personificacion como divinidad, “ha quedado como esa potencia misteriosa que
distribuye los bienes y los males al azar” (Diccionario espasa, s.v.). Para Encina, probablemente,
Fortuna se encuentra ain en un estadio intermedio en que aun se le considera la divinidad retomada

del mundo clasico, aunque tal vez perdida ya su personalizacion al aparecer simplemente aludida,

pero asociada a Amor como causante del castigo o infortunio de los amantes: “FILENO. Fortuna,
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mudable governadora, / y Amor, de quien es piedad enemiga, / hambrientos de darme perpetua fatiga,
/ me dieron por vida morir cada hora” (FZC: 85-88).

Es importante resaltar que, a pesar de las constantes alusiones a Fortuna, ésta no rige la vida
de los personajes; para Encina, Fortuna es una culpable mas de las desdichas de los amantes, de
manera que no marca su destino, pues éste depende de las decisiones tomadas por los personajes.

Dentro de la obra de Encina, como vemos, la tematica amorosa evoluciona: en las tres primeras
obras —Egloga representada en reqiiesta de unos amores, Egloga de Mingo, Gil y Pascuala y
Representacion sobre el poder del amor— se centra en torno al poder del amor y la extensién de este
hasta el estrato pastoril; la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio lleva el amor pastoril al extremo
de la tragedia, a la enfermedad de amor y la muerte; la Egloga de Cristino y Phebea plantea, entonces,
la coexistencia entre el amor a Dios y el amor profano, de manera que no hay exclusion entre ellos;
para llegar, una vez establecidas todas las ideas anteriores, a la Egloga de Plécida y Vitoriano, en la
que la tematica pasa al mundo cortesano —sin la desaparicion del personaje y ambiente pastoril—, se
retoma el tema del poder del amor, de la enfermedad y se afiade un final feliz a lo que parecia ser una

tragedia amorosa.
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Capitulo 111

Técnica creativa en el texto dramatico

Vimos, en el capitulo anterior, que las obras analizadas comparten un género y una temaética, sin
embargo, la inovacion que encontramos en la produccion enciniana va mas alla de haber introducido
la égloga como texto dramatico y el tema del amor. La técnica con la que crea sus textos presenta
también elementos que es importante analizar, pues marcan una nueva manera de produccion artistica.

En este capitulo analizaremos la estructura, los personajes y el espacio como parte de la técnica
creativa de nuestro autor, pues, al entenderla, podremos darnos cuenta de que el surgimiento del texto
dramaético de teméatica amorosa no sélo consiste en la importacién de un tema a las estructuras previas,
sino de una forma de fusionar y reconfigurar elementos previos para adecuar la produccion a un

contexto nuevo.

1 Estrucura.
La estructura de las dos primeras obras de Encina es igual a las del teatro devoto que se encuentra en
el mismo Cancionero, el de 1496, esto es: un mismo argumento dividido en dos obras dentro de las
cuales se inserta un fragmento laudatorio. En el teatro devoto teniamos la presencia del “Fin” y
villancico con que cerraba cada obra, de manera que ya para para este momento esta codificada la
presencia de estos elementos como una marca estructural de cierre.

Hay que notar que, a diferencia del teatro devoto, estas dos obras, las primeras de tematica
amorosa, no siguen la division previa: loa en la primera, tema central en la segunda; sino que la loa se
encuentra al principio de la segunda, de manera que el argumento si se encuentra separado, no solo

por el corte estructural, sino por un fragmento fuera de la trama.
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La motivacion del autor de dividir un mismo argumento en el que participan los mismos personajes
en dos obras responde a un corte temporal: ha pasado un afio, como lo indica el dialogo de Mingo, quien

retoma los sucesos de la primera obra y ubica temporalmente al lector-espectador en esta segunda:

Oy haze por mi dolor
un afio punto por punto
que me dexaste defunto
sin mi amiga y sin favor,
y te tornaste pastor
por tu provecho y mi dafio. (MGP: 146-151)*

Esta distancia temporal resulta dificil de resolver dentro de una misma obra en este momento del
desarrollo dramatico, en que alin se mantiene la estructura con unidad temporal.*! Este lapso de tiempo
que se sefiala aqui es necesario, para la verosimilitud y desarrollo del tema principal de estas obras: el
poder transformador del amor.

A pesar de que, en ellas, la estructura sigue cefiida al didlogo simple entre pastores, éste ha
evolucionado, pues presenta una mayor carga dramatica al tener inserto mayor nimero de didascalias con
valor escénico que muestran un desarrollo dramético con respecto a las obras precedentes, por ejemplo:
“MINGO: Y toma, toma esta rosa / que para ti la cogi, / aunque no curas de mi / ni por mi se te da cosa”
(RA: 29-32).

Estructuralmente, encontramos una novedad importante: la primera aparicion de acotaciones,
didascalias explicitas, dentro del fragmento laudatorio en las que se indica que Mingo se dirige a los
Duques especificamente, y el retorno del dialogo al plano de la representacion cuando se indica que

el mismo personaje vuelve a dirigirse a Gil. Una tercera acotacion inicia el tercer fragmento en que se

40 Se reiterard esta marca temporal mas adelante cuando, hablando del espacio, dird Gil a Menga: “Pues aqui fue el
descordojo / que passamos ora un aio” (MGP: 178-179). Y casi al final, cuando Mingo se queja de que Gil y Pascuala se
hayan vuelto al palacio: “Ora un afio me robaste / a Pascuala a mi pesar / y ora quiéreste quedar. / Nunca ta bien me
trataste” (MGP: 301-304).

41 Posteriormente, se utilizara un cambio de escena o de acto para marcar esta clase de saltos temporales. Lope de Vega,
en su Arte nuevo aconsejara, hablando de la temporalidad de la comedia: “no hay que advertir que pase en el periodo / de
un sol, aunque es consejo de Aristételes, / porque ya le perdimos el respeto / cuando mezclamos la sentencia tragica / a la
humildad de la bajeza cdmica; / pase en el menos tiempo que ser pueda, / si no es cuando el poeta escriba historia / en que
hayan de pasar algunos afios, / que éstos podra poner en las distancias / de los dos actos, o, si fuere fuerza, / hacer algln
camino una figura, / cosa que tanto ofende a quien lo entiende, / pero no vaya a verlas quien se ofende.” (Vega 188-200)
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indica que vuelven a “razonar” los mismos personajes, ddndonos, asi, una marca mas que nos permite
separar el fragmento laudatorio de la accion dramatica, pues inmediatamente después del villancico
se sefiala que, a pesar de la presencia de éste, la obra no ha concluido, sino que prosigue, de manera
que podemos aventurar la hipétesis de que Encina, plenamente conciente del “fin de fiesta” que
implica el canto y baile, siente la necesidad de agregar esta marca para sefialar la continuidad entre un
fragmento y otro.

Hay que notar, ademas, que esta segunda obra, continuacion de la primera, puede también dividirse

en dos, en lo que Maurizi llama “une églogue en deux églogues” haciendo referencia a que:

Au bout de 24 strophes les 4 interlocuteurs entonnent le traditionnel villancico qui annonce la fin d’un églogue. Une
strophe de 8 octoyllabes intitulée Fin confirme la cléture. Mais une didascalie indique que cet épilogue n’était qu’une
fausse sortie: “Toérnanse a razonar los mesmos pastores”; le dialogue repart avec le vers 225 et I’églogue pour 34 autres
strophes dialoguées. Par rapport & la premiere partie la structure du dénouement est inversée. La strophe Fin se situe
avant le villancico. (Maurizi 269)

No podemos, como bien anota el autor, pasar por alto la marca estructural de que se sefiale un “fin”
acompafado de un villancico a la mitad de esta égloga, de manera que podemos hablar de una tercera
égloga que construye esta dramatizacion en forma de triptico, en el que esta tercera obra: “nén est que plus
surprenante. Le contraste avec la précédente, que plus théatral. La transformation sociale de tous les
interlocuteurs forme en effect le théme du dénouement de ce diptyque qu’est E[gloga] VIII” (274).

La division se puede apreciar ya desde la descripcion de la accion que se hace en el titulo, pues

nos dice, en una primera parte:

Egloga representada por las mesmas personas que en la de arriba van introduzidas, que son: un pastor que de antes era
escudero llamado Gil, y Pascuala, y Mingo y su esposa Menga que de nuevo agora aqui se introduze. Y primero Gil
entrd en la sala adonde el Duque y Duquesa estaban; y Mingo, que yva con él, queddse a la puerta espantado, que no
0s6 entrar y después, importunado de Gil, entrd y en nombre de Juan del Enzina lleg6 a presentar al Duque y Duquesa,
sus sefiores, la copilacion de todas sus obras y alli prometi6 de no trovar més salvo lo que sus sefiorias le mandasen. Y

después llamaron a Pascuala y a Menga y cantaron y baylaron con ellas. (MPG)

Y continda;

Y otra vez tornandose a razonar, alli dex6 Gil el &bito de pastor que ya avia traido un afio y tornose del palacio y con él
juntamente la su Pascuala; y en fin, Mingo y su esposa Menga viéndolos mudados del palacio, crecioles embidia y,
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aunque recibieron pena de dexar los bitos pastoriles, tanbién ellos quisieron tornarse del palacio y probar la vida dél,
assi que todos cuatro juntos muy bien ataviados dieron fin a la representacion cantando el villancico del cabo. (MPG)

En efecto, el canto y baile —villancico y fin— marca el final de un primer fragmento tematico en el
que se incluye la alabanza a los duques y los recuerdos de los hechos sucedidos un afio antes en ese mismo
lugar. El tema del villancico no es, entonces, el amor, como habia sido al final de la primera égloga y lo
sera al final de la segunda, sino el regocijo: “{Gasagémonos de huzia, / qu’el pesar / viénese sin le buscar”
(MPG: 194-196), de manera que la primera parte sélo tiene relacion con la égloga anterior y con la segunda
parte de ésta en cuanto a los personajes, pues la accion que gira en torno al poder transformador del amor
aqui desaparece para hacer una especie de paréntesis laudatorio y festivo. EI tema principal se retomara
tras la acotacion que sigue al canto y baile: “Tdrnanse a razonar los mesmos pastores” (MPG: 224).

En estas dos obras, como vemos, hay una cierta complejidad en la estructura que se resolvera
en las siguientes, en las que encontramos una mayor unidad argumental®?. En la Representacion sobre
el poder del amor, por ejemplo, no encontramos ya ninguna division y la acotacion ha desaparecido
para concentrarse tan solo en la didascalia implicita; por ejemplo, el desmayo de Pelayo visto en el
capitulo anterior. La Unica marca explicita que encontramos en esta obra es la estrofa “Fin” y el
villancico final*® que marcan el cierre de la obra.

En la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio, volvemos a encontrar marcas estructurales que
la diferencia de la precedente, como la indicacion “Fileno contra el dios Amor”, que sefiala el inicio
de un mondlogo del personaje, primera aparicion de este recurso en mitad de la obra, pues si bien es
cierto que la Representacion sobre el poder del amor inicia con un parlamento de 100 versos de Amor,
su ubicacion al inicio hace innecesaria la acotacion, pues, la aparicion en escena de un solo personaje

no es sobresaliente, ya comenzaban asi las obras anteriores, sin embargo, el que un personaje quede

42 |_a desaparicion del fragmento laudatorio dirigido a un receptor especifico puede responder al hecho de que Encina ha
dejado el servicio de los Duques, y sus obras, probablemente, no estan escritas con la intencidn de servir a un destinatario
especifico.

43 El texto del villancico no aparece en todas los impresos conservados, pero en dos de ellos se inserta “Ojos garcos ha la
nifia, / ;quién gelos namoraria?”, villancico de Encina que aparece en el Cancionero de 1496 (Encina, Teatro completo v.
220, n. 450).
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solo en escena y hable, ya sea al publico, ya a un interlocutor no presente como es el caso, no habia
sucedido en las obras precedentes, de ahi la necesidad del autor de sefialar la importancia de este
fragmento, por la novedad que representa. Seguiremos encontrando este tipo de acotaciones en que se
sefiala cuando un personaje habla solo hasta la ultima de sus obras.

Hemos comentado ya la escacez de accidn que se encuentra en esta obra, el caracter narrativo
de ella se muestra también de manera paratextual en las didascalias pues encontramos marcas como
“Prosigue” (FZC: 9, 25, 33, 29, 145, 209), ligadas a parlamentos, por lo general, extensos y que indica
el cambio de temaética o de interlocutor dentro del discurso de un mismo personaje; o indicaciones del
inicio de un dialogo del tipo “Responde Zambardo” (FZC: 17), lo que apoya el sentido de narracion.

También aparece, por primera vez, una acotacion en la que se da la indicacion del tono en que
sera pronunciado el parlamento que sigue: “Exclamacion” (FZC: 73), recurso que no habia aparecido,
ni aparecera en el resto de la produccion de Encina. Se sefiala también explicitamente la salida de
Cardonio previa al suicidio del enfermo de amor: “Ido Cardonio, dize Fileno” (FZC: 505), tras lo cual
se indicara el regreso de dicho personaje: “Muerto Fileno, torna Cardonio y dize” (FZC: 601); hay
que notar que en el fragmento que se encuentra entre estas acotaciones desaparecen las marcas
explicitas, probablemente porque se trata del momento climatico.

El aparato de acotaciones en esta obra, como vemos, difiere considerablemente del que se
encuentra en las otras, creemos que es el tono tragico de la obra el que lo pide, asi como el caracter
mas narrativo del texto dramético en que se resalta el suicidio de Fileno al ser la Gnica accién que
sucede en escena.

Otro elemento que hay que tomar en cuenta en la estructura de esta obra, es la ausencia del
villancico final. Como hemos mencionado ya, la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio es una
tragedia que termina con el suicidio del amante, de ahi que no sea verosimil que la pieza termine en
canto y baile, sin embargo, sigue existiendo la necesidad de incluir una marca estructural que cierre

la obra, en este caso, un epitafio, mas en consonancia con el argumento y desenlace de la obra,
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iO th que passas por la sepultura
del triste Fileno!, espera si quieres
y leyendo verds quien sirve a mugeres
qual es el fin que a su vida procura.
Veras como en premio de fiel servidor
Amor y Zefira, por mi mala suerte,
me dieron trabajos, desdefios, dolor,
lloros, sospiros y, al fin, cruda muerte. (FZC: 697-704)

En cuya segunda estrofa, que cambia de voz poética a la del propio Fileno, se resume la
enfermedad. Al epitafio sigue la marca “Deo gratia”, que concluye el texto.

Con la vuelta a la ‘comedia’ en la Egloga de Cristino y Phebea, regresamos a la simpleza
estructural de la Representacidn sobre el poder del amor, la Gnica acotacion que aparece es la que
indica que Justino habla solo en escena, como sucedia ya en la Egloga de Fileno, Zambardo y
Cardonio: “Habla consigo Justino” (CP: 131). El final se sefiala con el correspondiente “Fin” y
villancico.**

En la Egloga de Plécida y Vitoriano ya encontramos una complejidad en la estructura que se
aleja considerablemente de las obras precedentes y que sigue necesidades completamente diferentes
que las que seguia la division tripartita de las primeras dos obras. Lo primero que podemos observar
es que la extension ha aumentado significativamente*, creemos que es éste el motivo principal que
lleva al autor a complicar la estructura, pues lo llevara a la utilizacion de mayor nimero de marcas
estructurales tanto explicitas como implicitas*.

Esta obra se data en 1513, sin embargo, en la primera impresion que conservamos —1518-

1520-, se nos anuncia que ha sido “nuevamente enmendada” y que se le agrega un prélogo, asi como

44 Es probablemente este motivo, aunado a otros elementos que se analizan en los otros apartados, el que lleva a los editores
modernos a situar esta obra antes que la precedente, a pesar de que la datacion sea inversa; nosotros hemos conservado el
orden cronologico pues consideramos que tematicamente si hay una evolucion congruente en la datacion de las obras v,
por lo tanto, no hemos alterado el orden de aparicién de las obras con el objetivo de presentar un analisis evolutivo con el
rigor que conlleva no alterar la seriacion de la produccién dramatica del autor.

% La Egloga representada en reqiiesta de unos amores tiene 253 vv; la Egloga de Mingo, Gil y Pascuala, 557; la
Representacion sobre el poder del amor, 468; la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio, 704; la Egloga de Cristino y
Phebea, 631, y la Egloga de Placida y Vitoriano, 2579. Como vemos, la Gltima obra es aproximadamente cinco veces mas
larga que las precedentes.

46 No estamos proponiendo que la extension sea causa de la complicacion estructural, mas bien la complicacion llevaria a
una mayor extension, sin embargo, es clara la relacion que existe entre un elemento y otro.
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un nunc dimittis por el bachiller Fernando de Yanguas. Este ejemplar incluye, entonces, un inventario
de personajes, probablemente afiadido para esta edicion, y un prologo en prosa, ademas del parlamento
introductorio en voz del pastor Gil Cestero. Es dificil saber si ambos prologos fueron adendas a la
segunda impresion o si el parlamento de Gil ya estaba presente en la primera y el titulo hace referencia
tan solo a la adicion del prologo en prosa.*’ De cualquier manera, se trata de una marca estructural de
importancia, debido probablemente a la extension de la obra, que lleva al autor a considerar necesaria
la presentacion del argumento de lo que se vera representado a continuacion.

La égloga inicia, entonces, con un parlamento de Gil Cestero, a manera de los prélogos de la
comedia romana o de los introitos de Torres Naharro*, en él se saluda al auditorio, el pastor se presenta a
si mismo, cuenta el argumento de la obra que se va a representar y, finalmente, pide atencién y silencio.
El ultimo verso en voz del pastor indica la entrada de los amantes: “jVenid, venid, amadores!” (v. 88),
a lo que sigue la indicacion, en acotacion: “Siguese la comedia. Habla Placida primero” (PV: 89),
sefialando, asi, lo que sera el primer parlamento de un personaje solo en escena. Al finalizar el
parlamento de Placida vuelve a aparecer una acotacion: “Placida se va” (PV: 257), a lo que sigue la
entrada de Vitoriano y el parlamento correspondiente de éste.

Encontramos, en el impreso, una marca que consideramos necesario anotar aqui, a pesar de
gue no nos es posible saber si pertenece al autor, editor o impresor de la obra. La entrada de Vitoriano
se encuentra sefialada con la aparicion del nombre del personaje, no abreviado en el margen izquierdo,
sino centrado en una linea aparte a la que sigue el primer verso sin indicacién al margen de quién
habla. Se trata, por lo tanto, de una acotacion multifuncional, pues indica al mismo tiempo la entrada
de un personaje —acotacion quinésica— y el inicio de un parlamento —acotacion paralinglistica. Este

recurso se utilizara en la entrada de todos los personajes a escena para indicar su primer parlamento,

47 Nos inclinamos a sostener la hipdtesis de que el parlamento de Gil Cestero ya se encontraba en la version original.

4 Debido a que las impresiones que conservamos son posteriores a la fecha estimada de composicion de la obra, no es
posible saber si este argumento precede a los de las obras de Torres Naharro, o es una adenda posterior a la publicacion
en 1517 de la Propalladia de cuyas obras pudo tomarse este elemento estructural.
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de manera que podriamos considerarlos una acotacion, lo que modernamente se traduciria como
“Entra [nombre del personaje]”.

Seguiremos encontrando, a lo largo de toda la obra, la marca acotativa de que un personaje
habla solo en escena: cuando Suplicio va a ver si Flugencia esta a la ventana, Vitoriano queda solo y
“Habla consigo mismo” (PV: 521); mas adeante, cuando Vitoriano va a buscar a Placida en su casa
“Habla entre si Suplicio” (PV: 865). Aparece una sola acotacion mas que marca la salida de los
personajes: “Salese Vitoriano” (PV: 1057), tras lo cual, quedan solos los pastores Gil y Pascual,

Se desarrolla, entonces, una escena que, desligada del argumento*®, relaja la tension creada antes
de la salida de Vitoriano, en la que los pastores juegan a los dados y se introduce un villancico. La insercién
de este fragmento comico y costumbrista hace las funciones de lo que posteriormente sera el entremés®,
cortando la obra en lo que podria considerarse un primer acto de un poco méas de mil versos, lo que se
reafirma con el hecho de que el argumento se retoma con la entrada, como al inicio, de Placida que habla
sola. Como dice Lopez Morales “las escenas propiamente pastoriles no estan distribuidas al azar [...] sino
que, por el contrario, aparecen en los momentos de mayor tension dramatica, precisamente para
desvanecerla o aminorarla” (Lopez Morales 187).

Un rasgo estructuctural importante, que apoya el corte que representa esta Ultima escena es
que termina con la insercion de un villancico; sin embargo, no son los pastores que estan en escena
quienes cantan y bailan sino que se introduce un espacio extensivo en el que se escucha, fuera de

escena, el canto, y los pastores simplemente salen a ver quiénes son los que celebran.

PASCUAL. Ora escucha, Gil Cestero,
otea qué sonezillos.

49 Encontramos otro fragmento, desligado de la trama. Esta escena se encuentra en lo que podemos llamar el primer acto y
consiste en la aparicion del personaje Eritea, que se analizara posteriormente.

%0 ¢[...] es a mediados del siglo XVI cuando la palabra entremés —en alternancia con paso- asegura su significado actual
como ‘pieza jocosa breve’, que normalmente se intercalaba en la accion principal de una comedia extensa. Con tal
significado lo encontramos por primera vez en el ‘Prologo’ de la Comedia de Sepulveda (1547) [...] Tanto los entremeses
de la Comedia de Sepulveda como los pasos de Lope de Rueda son dependientes y subsidiarios de una accidén principal
[...] Pero en el Entremés sin titulo del mencionado Horozco [ca. 1550] topamos con una pieza no embebida en otra mayor,
anticipadora, por tanto, de la autonomia que mas adelante tendra a finales del siglo XVI” (Huerta Calvo 125)
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GIL. Deve ser alglin gaitero®?.

PASCUAL. Mas cuido que rabilero
0 sones de caramillos.
GIL. Mas lechuzas.
PASCUAL. Si las orejas te aguzas,
antes diras que son grillos.
GIL. Si quieres, vamos alla
a pellotrar el sonido.
PASCUAL. ilrguete, sus, anda aca!
GIL. Pues la mano acd me da.
Dome a Dios que est6 adormido.
PASCUAL. Vamos presto.
GIL. Yo no me puedo andar mas presto.
PASCUAL. Y aun yo estoy medio tollido. (PV: 1176-1191)

Sigue el texto del villancico: “Si a todos tratas, Amor, / como a mi, / renieguen todos de ti”
(PV: 1192-1194). Con esto, tenemos la marca de final que implica el villancico, pero el hecho de que
no se represente el canto y baile permite conservar una cierta continuidad que no existia con el
villancico intermedio de las primeras obras que suponian un corte mucho mayor. La obra contina,
tras el villancico, con la Gnica marca del nombre de Placida, como hemos indicado que se sefiala
cuando entra un personaje a escena.

Sucede, entonces, al suicidio de la dama, que se encuentra justo a la mitad de la obra.

La siguiente marca estructural que aparecera sera “Vigilia de la enamorada muerta” (PV:
1048), con lo que se da inicio a este fragmento en el que se sefialaran las diferentes partes del oficio
de difuntos que se reelaboran: “Invitatorum” (PV: 1048), “Psalmus” (PV: 1594), “Psalmus” (PV:
1730), “Requiem eternam” (PV: 1810), “Psalmus” (PV: 1818), “Requiem eternam et antifona” (PV:
1962), “Leccion primera” (PV: 1974), “Leccion segunda” (PV: 2014), “Leccion tercera” (PV: 2050),
“Oracion” (PV: 2100) y “Fin” (PV: 2116); tras lo que sigue la didascalia implicita en el parlamento

de Vitoriano de que ha terminado la oracion: “Quiero dar fin al rezar” (PV: 2124).

51 Primera mencion de este personaje que sera a quien Ilamen también para cantar al final de la obra. La gaita tiene la
connotacion de alegria, pues, segiin nos dice Covarrubias: “Dijose gaita de gayo que, como queda dicho, vale alegre; y lo
es este instrumento en su armonia y también por la cubierta del odre, que de ordinario es de cuadrillas y escaques de
diversos colores” (Cov. s.v. gaita).
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Podriamos considerar, ademas, la insercion de la Vigilia como una nueva marca estructural que,
si bien no se separa del argumento, constituye una pausa en éste, seguido, una vez mas, por un largo
parlmento del amante, en el que, como en el caso anterior hizo Placida, decide quitarse la vida,

Cuando Vitoriano sale para ir a buscar un cuchillo con que matarse, se indica “Los pastores”
(PV: 2188). Esta marca puede llevarnos a pensar que el nombre de los personajes que entran a escena
es parte de un aparato didascalico, pues aqui, al tratarse de mas de un personaje se generaliza la
acotacion y se incluye el nombre abreviado al inicio del primer verso indicando qué pastor habla. La
marca parece seguir el mismo esquema en este caso que cuando entra un personaje solamente.

El parlamento de Vitoriano que precede a su suicidio sera cortado por una didascalia que indica
el inicio de la plegaria a la diosa: “Oracion de Vitoriano a Venus” (PV: 2300). Del mismo modo, se
encontrara en mitad del parlamento de Venus la marca “Los versos” (PV: 2364) con que se inicia la
Ilamada a Mercurio.

Por ultimo, encontramos la marca ya conocida de “Fin” en la Gltima estrofa; aunque no aparece
el texto del villancico final, a pesar de que se alude a él en el didlogo, por lo que debio representarse

alguno.

PASCUAL. Compafiero,

¢queréis que os traya un gaitero

que nos faga guertes sones?
GIL. Corre, ve a traello, Pascual.

No te pares, ve saltando,

aguija presto, zagal.

No te vayas passeando.

Y si estuviere cenando

y de recuesto,

dale priessa y traelo presto,

que gquedamos ya cantanto.

Fin
El gaitero, soncas, viene,

isus, a la danca priado!

Salte quien buenos pies tiene

y a vos, Placida, conviene

que saltéis por gasajado,

sin tardanca.
VITORIANO. iTodos entremos en dancal
PLACIDA. iSoy contenta y muy de grado! (PV: 2557-2576)
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En el impreso, se presentan a continuacion una serie de versos de tematica amorosa —quejas
contra Amor en su mayor parte— que dan pie al Nunc dimittis y que son ya parte de la adenda del
bachiller de Yanguas.

Es la Egloga de Placida y Vitoriano, ademas, la primera en que se encuentran cambios
métricos méas alla de la insercion de los villancicos finales. A continuacion, nos detendremos un
momento en ello.

Debido a la unidad que hemos planteado entre las dos primeras obras, no es de sorprender que
tengan el mismo esquema métrico: estrofas de ocho versos octosilabos consonantes. En la tercera, la
Representacion sobre el poder del amor, se aumenta la extension de la estrofa a 10 versos a la que se
afiaden dos —el cuatro y el siete— de pie quebrado, recurso que seguira estando presente en el esquema
basico de todas las obras siguientes. En la Egloga de Cristino y Phebea la estrofa es de cinco versos,
con el segundo quebrado.

Hay que resaltar el hecho de que la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio es la Gnica que
no utiliza el octosilabo sino el endecasilabo, ajustando asi el verso a la tematica tragica de la obra,
como el propio Encina aconseja en su Arte de trobar “el arte mayor es mas propia para cosas graves y
arduas” (Encina, Cancionero f. Vv). Es, ademas, la primera obra que presenta cierta variacion en su
estructura métrica, pues 53 de las 103 estrofas que la conforman son de ocho versos, mientras que en
las 68 restantes se divide la extension estréfica a la mitad, de manera que la rima se presenta tan sélo
en grupos de cuatro versos; en cuanto al epitafio final, sigue con el esquema de estrofa de cuatro
versos pero altera el esquema rimico de manera que se plantea una separacion de éste con el texto
completo de la obra.

La Egloga de Placida y Vitoriano es la primera obra dramatica polimétrica: sigue utilizando
como base la estrofa de ocho versos octosilabos consonantes, pero afiade una tirada de 100 versos en
que el segundo, bisilabo, repite la rima del anterior, en una construccion a manera de eco. En el

fragmento de la “Vigilia de la enamorada muerta”, ademas, se afiaden fragmentos en romance
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consonante, redondillas y un villancico, no ya como se presentaba en las obras anteriores, acompafiado
de canto y baile, sino como forma métrica dentro de la obra.

El villancico, sin embargo, no ha perdido por completo su funcion como marca estructural,
pues se encuentra al inicio de los mas de 500 versos que conforman la “Vigilia de la enamorada
muerta” marcando una distincion entre este fragmento en que la tension se suspende y separandolo
del argumento principal.

Todas las obras, a excepcion, como se ha dicho, de la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio,
terminan con un villancico cantado y bailado, sin embargo, la Representacion sobre el poder del amor
no cuenta con el texto del villancico en el Cancionero de 1507, aunque lo afiade en las impresiones
sueltas posteriores; del mismo modo, la Egloga de Plécida y Vitoriano, como dijimos, no incluye el
villancico final, aunque ambas obras terminan con la indicacion en didascalia implicita de que la obra
termina en canto y baile. Se puede aventurar que, dada la gran produccion de villancicos de Encina,
éste no sintid la necesidad de indicar un texto especifico para ser representado, dejando la opcién de
elegir alguno de su vasta produccion.

Debido a la importancia que esta forma métrica, o género poético, tiene como marcador
estructural en las obras teatrales del autor —y sus seguidores—, consideramos importante detenernos a
analizar sus caracteristicas esenciales para comprender la insercion de éste en las piezas dramaticas.

Tomassetti atribuye a Juan del Encina la canonizacién del villancico como forma poética, pues
en él confluyen las formas y los registros que se conocian ya en la lirica del siglo XV (Tomassetti 5).

El origen del villancico se encuentra en la lirica tradicional, sin embargo, se inserta dentro de
la tradicion de la lirica culta que las incorpora en composiciones de registro elevado; de esta manera,

a partir del siglo XV,

el aprovechamiento de los segmentos liricos de caracter popular se realiza en la tradicion ibérica segun dos
principales modalidades: por un lado, la insercién-cita de los versos dentro de textos mas amplios de elaboracion
culta, por otro lado su amplificacion en una o mas estrofas de desarrollo, que constituyen una integracion, un
complemento, un contrapunto o una auténtica glosa del nicleo lirico. A este fragmento lirico originario los
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estudiosos de poesia tradicional le han dado el nombre de villancico, pero tal designacién se encuentra también
en los cancioneros cuatrocentistas con preludio y estrofas glosadoras. (11-12)

Siguiendo a la misma autora, para la mitad del siglo XV:

se identifica como villancico una composicion lirico-musical que presenta una estructura estrofica tripartita.
Consta de un preludio (designado cabeza, letra o simplemente villancico) de dos, tres o cuatro versos, seguido de
una o0 mas estrofas repartidas en mudanza y vuelta; ésta reproduce todas o parte de las rimas del preludio y a
veces repite, en forma mas o menos puntual, también versos de la copla introductoria, mientras que la mudanza
presenta una secuencia rimica nueva respecto a la del estribillo. El estribillo es un elemento estructurante ya desde
el punto de vista métrico ya desde el punto de vista semantico, puesto que constituye el nucleo lirico y tematico
en torno al cual se desarrollan las estrofas de la composicidon. La estructura de las estrofas glosadoras responde a
dos modilos métricos facilmente reconocibles: el tipo zejelesco compuesto por un tristico monorrimo y por un
verso de vuelta (aaax, bbbx, etc.) o bien por el tipo romanico con mudanza de al menos cuatro versos con mas
rimas y vuelta de uno, dos o0 més versos (abbax, ababbxy, ababbxyy, etc.). (18-19)

Encina, en su Arte de trobar define formalmente el villancico, cuando explica:

Segun ya deximos arriba, devemos mirar que de los pies se hazen los versos y coplas, mas porque algunos querran
saber de quéntos pies han de ser, digamos algo dello brevemente. Muchas vezes vemos que algunos hazen solo
un pie, y aquél ni es verso ni copla, porque avian de ser pies y no sélo un pie, ni ay alli consonantes, pues que no
tiene compafiero, y aquél tal suélese Ilamar mote; y si tiene dos pies Ilamamosle también mote o villancico o letra
de alguna invencion. Por la mayor parte, si tiene tres pies enteros o el uno quebrado también seré villancico o
letra de invencidn, y entonces el un pie ha de quedar sin consonante segin mas comun uso, y algunos ay del
tiempo antiguo de dos pies y de tres que no van en consonante, porque entonces no guardavan tan estrechamente
las osservaciones del trobar. (Encina, Cancioneroo f. Vr)

Dentro del Cancionero se incluye una seccion dedicada a los villancicos, de manera que la

produccion de este género del autor “destaca por la riqueza de la experimentacion formal y se

convierte en una suerte de punto de llegada de la tradicion anterior y modelo de referencia para la

produccion sucesiva” (Tomassetti 53). Ademads, presenta una estructuracion de suma importancia,

pues se distribuyen los villancicos de acuerdo con “una precisa diferenciacion tematico-estilistica: los

textos se repartian en villancicos de tema amoroso, villancicos pastoriles y ‘villancicos de devocion

con otros casos que no son de amores’, perifrasis con que Encina presenta a los textos religiosos y

moralizantes, y que revela la marginalidad de éstos en comparacion con el mas copioso grupo de los

textos amorosos” (41).

Hay que recordar, una vez mas, que Encina, ademas de poeta y dramaturgo, era musico, pues

como se puede ver en la definicion del género que dimos en un principio, el villancico es una forma

lirico-musical, testimonio de lo cual son
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las colectaneas musicales recogidas en territorio ibérico [que] transmiten un caudaloso repertorio de la mdsica

polifénica compuesta e interpretada en las cortes y [que] presentan una cantidad considerable de coincidencias

textuales [...]. En una época mas tardia, ademas, la transmision de los villancicos se realiza también a través de

numerosos manuales preparados para la didactica musical, que, junto a la notacién musical y secundiariamente a

su finalidad teorico-interpretativa, transmiten también los versos de los textos cantados. (38-39)

Del mismo modo, Juan Diaz de Rengifo, en 1592, habla del caracter musical del villancico
cuando dice: “Villancico es un género de coplas que solamente se compone para ser cantado” (apud
Tomassetti 54). Asi, el villancico —como se ha podido observar, cultivado ampliamente por nuestro
autor— se constituye como el género poético —o forma métrica— mas adecuado para concluir las piezas
dramaéticas; su caracter intrinsecamente musical lo configura como complemento perfecto para el
canto y danza con que se construye el “fin de fiesta” que concluye la representacion. De hecho, J.

Subiré propone una clasificacion tematica en la que distingue cuatro tipos de villancico, uno de ellos

es, justamente, el teatral o escénico (41).

2 Personajes
El personaje dramético puede definirse como un “agregado complejo agrupado unitariamente en torno

a un nombre” (Ubersfeld 90), este nombre es el que aparece marcando su discurso, pues

el personaje habla, y, al hablar, dice de si mismo una serie de cosas que podemos comparar con las que los otros

personajes dicen de él. Podemos hacer el inventario de las determinaciones del personaje analizando el contenido

de un discurso, discurso que define sus relaciones con sus interlocutores o con otros personajes. (Ubersfeld 98)

En este sentido es importante mencionar que el escudero de la Egloga representada en
reqiesta de unos amores se presenta sin un nombre propio que lo individualice. Una vez que ha
completado su transformacion, se le nombrara Gil, individualizandolo y resaltando, con esto, la
importancia de su transformacién en pastor.

Por otra parte,

el personaje es el sujeto agente o paciente de los acontecimientos figurados, representados en — o por medio de—
la obra, si; pero podria asi mismo invertirse la definicién y afirmar que la accion dramatica es el resultado de los
actos, conductas y situaciones atribuidos a esos sujetos agentes o pacientes que denominamos personajes.
(Sanchos Sinisterra 98)
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Podemos, entonces, clasificar los personajes de la obra enciniana de acuerdo con su
caracterizacion social, linglistica, y a traveés de su participacion en la accién. Una primera
clasificacion, de acuerdo con su lugar en la escala social se presenta en el cuadro siguiente, el cual nos
muestra, en primer lugar, que el tipo de personaje que tiene mayor presencia es el pastor, acorde con

la tematica pastoril que, como hemos ya mencionado, es propia del género égloga.

PASTORES | CORTESANOS | PASTORAS | CORTESANAS | MITOLOGICOS
Mingo escudero Pascuala
Gil «— Menga
Pelayo escudero Amor
Bras
Juanillo
Fileno [Zefira]
Zambardo [Oriana]
Cardonio
Cristino Amor
Justino Phebea
Pacual Vitoriano Placida Mercurio
Gil Suplicio Flugencia Venus
Eritea

2.1 El pastor

De acuerdo con Lopez Estrada, “el pastor fue un personaje predestinado a entrar en la némina tan
amplia de los que formaron la comedia espafiola del Siglo de Oro. Ya desde la Edad Media se sefiala
su trayectoria, debido sobre todo a la mencion del pastor en la Biblia y a su presencia en las epistolas
y evangelios de algunas misas con su sentido religioso y simbolico (el Officium patorum)” (Lopez
Estrada 232). VVimos la aparicion de este pastor relacionado con las celebraciones litdrgicas en el teatro
devoto, sin embargo, el pastor en las obras de teméatica amorosa se construye y configura de diferentes
maneras a lo largo de la produccion de Encina.

El pastor, ya desde finales del siglo XV, es “facilmente identificable sobre la escena en grados

diversos: vestimenta, lenguaje a veces rustico y otras de grado culto, escenografia y curso argumental;
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esto da, en algunos casos, caracter a la obra entera 0 a un episodio de la misma” (233-234), como

veremos a continuacion.

2.1.1 Rasgos configuradores
El lenguaje es un primer rasgo que sirve para caracterizar a los personajes. Los pastores, por ejemplo,
hablaran en un registro bajo con elementos de lo que sera el sayagués,
iHa, Mingo! ;Quédaste atras?

Passa, passa aca delante.

Ahotas que no se espante

como tu primo Bras.

Asmo que td pavor as.

iEntra, no estés revellado! (MGP: 1-6)%,
con excepcion de los pastores tragicos de la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio que utilizan un
registro elevado perceptible desde el inicio de la obra. Los personajes que vienen de la ciudad hablaran en
un registro facilmente diferenciable del de los pastores, esto sucede con los escuderos de las primeras obras
que, sin llegar a utilizar el registro elevado de la tragedia, utilizan un lenguaje cortesano.

El caso mas claro del lenguaje como rasgo caracterizador del personaje lo encontramos en la
Egloga de Placida y Vitoriano pues las variaciones dentro de una misma obra son més evidentes, tenemos
discursos como los de los amantes antes del suicidio en un registro elevado, a los que se contrapone el
lenguaje propio de los pastores Gil y Pascual:

PASCUAL. iDalos aravia y a rofia!

Los de villa y palaciegos

el amor los endimoria.

Peores son que pongofia.

Todos son unos rapiegos

lladrobazes

que nunca querrian pazes. (PV: 1104-1110)

A este lenguaje, que otorga a los pastores la caracteristica de rusticidad que es propia de su estado,

se suman los parlamentos de otros personajes que los caracteriza, por ejemplo, Amor, en la Representacion

52 LLas cursivas son mias.
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sobre el poder del amor, describe a Pelayo como: “;Modorro, bruto, pastor, / labrador, / simple, de poco
saber!” (106-108), “;Calla, rustico, grossero, / ovejero!” (PA: 126-127), “Eres un ¢afio maduro” (PA:
133), “Eres triste lazerado, / tan cuitado / que por tu poco valer / mas te querria perder / que tenerte a mi
mandado” (PA: 136-140).

En el plano del discurso, hay que tomar en cuenta, ademas, el recurso de la ejemplificacion
que se presenta, también, como un elemento caracterizador. En la Representacion sobre el poder del
amor, por ejemplo, contrastan los discursos de Bras y el escudero, pues el primero ejemplificara los
efectos de Amor con pastores de su propia aldea, mientras que el escudero recurrira a la autoridad de
ejemplos biblicos.

De manera similar a lo que hace Bras, Phebea, intentando convencer a Cristino de que vuelva
a la vida pastoril, enumerara algunos pastores conocidos por el protagonista, como modelo de virtud.

En la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio, junto con el tono tragico y su correspondiente
lenguaje elevado, la ejemplificacion que se hace para defender o atacar a las mujeres por parte de
Fileno y Cardonio, se basara en la tradicion clasica y libresca medieval.

De esta manera, la eleccion de los ejemplos que se utilizan como respaldo de autoridad
coincidiran ya con el tono de la obra, ya con la caracterizacion del personaje.>

De manera similar, el vestuario y atavios juegan un papel importante en la configuracion de
los personajes, pues sera lo que sefiale el cambio de estado que provoca Amor con su poder
transformador.

Al final de la primera obra —Egloga representada en reqiiesta de unos amores— encontramos
los dos elementos externos que caracterizaran al pastor: el cayado y el zurrén, los cuales da Pascuala
al escudero como parte de su transformacion; simbdlicamente el poseer estos dos objetos lo caracteriza

ya no como el personaje que viene de palacio, sino como el personaje de aldea: el pastor.

53 Lucas Fernandez utilizara como ejemplo pastores de la produccidn enciniana.
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El vestuario, ademas, cobrara gran importancia en la configuracion de los personajes en la
Egloga de Mingo, Gil y Pascuala, pues sera la manera en que se transformen los cuatro pastores en
cortesanos: dejando los atavios propios del pastor y vistiéndose al estilo de Palacio. Encontramos, en
este sentido, que Mingo hace una pequefia burla de dichos ropajes al tiempo que se los va poninedo,

y su compariero Gil, de nuevo escudero, explica el uso de ellos:

GIL. Cata, cata, cata, Mingo.
¢Eres tl quien estos dias?
¢COmo nunca te vestias
esse hato algin domingo?

MINGO. Nuevamente me lo cingo.
GIL. iQué buen capuz colorado!
MINGO. Y el jubdn es bien chapado,
ora daré buen respingo.
GIL. ¢ Y ta vistes en jubon?

Toma, toma este mi sayo,
que otro tengo que alli trayo.

MINGO. No lo quiero compafion,
que tiene muy gran mangon.

GIL. Calla, calla, qu’es al talle.

MINGO. Dome a Dios que no me halle,
pareceré frailejon.

GIL. ¢Quiéreslo?

MINGO. Que no lo quiero.

GIL. Mira si quieres.

MINGO. jPorfiar!

GIL. No te hagas de rogar.

MINGO. Muchas gracias compariero.

¢No es aqueste buen apero?
Si, jqué bien estoy assi!
Por tu vida, Gil, me di,
¢NO parec¢o assi escudero?

GIL. Por mi vida, Mingo hermano,
gue estais assi gentil hombre.
No siento quién no se assombre.
Ya pareces cortesano.

MINGO. ¢No semejo ya aldeano?

GIL. Calla, calla, qu’es postema.
Ponte el bonete de tema
y en el costado la mano.

MINGO. ¢Y para qué en el costado?
GIL. Porqu’es muy gran galania.
MINGO. Esso ya lo sabia
de quando estaba cansado.
GIL. Echa el bonete al un lado,
assi como aqueste mio.
MINGO. iHa, pareceré jodio!
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GIL. Calla, qu’es de requebrado. (409-448)
En la Egloga de Cristino y Phebea, Cristino, antes de dejar la ermita, se despoja de las ropas
propias del ermitafio —una vez méas el cambio de vestuario se presenta como elemento simbdlico de la

transformacion:

JUsTINO. [..]
Dexa los abitos ende,
dalos por Dios o los vende.
No los cures de llevar.
CRISTINO. De los abitos, te juro,
no me curo.
T, Justino, me los quita.
Alli dentro en el hermita
quedaran, yo te seguro.
JUSTINO. Dusna, dusna el balandran,
que es afan.
Quitate el escapulario,
las cuentas y el breviario.
No semejes sacristan. (493-505)

Fileno, en la Egloga de Cristino y Phebea, —siguiendo en la linea de las transformaciones de estado
que se realizan simbolicamente a través del cambio o adquisicion de vestiduras o elementos propios de
cada estamento— antes de darse muerte, se despoja de todos los elementos simbdlicos que lo configuran
como pastor, recordandonos, por una parte, que a pesar del lenguaje de sus parlamentos y el tono tragico
en que se inserta esta obra, se trata de un pastor y no de un noble; y, por otra, que cambiara de estado, en
este caso no de pastor a palaciego o eremita, sino de vivo a muerto; el pastor, entonces, padece una muerte

social simbdlica que antecede a su muerte corporal:

E t0, mi rabé, pues nunca podiste
un punto mover aquella enemiga,
ni menos jamas tan dulce tafiiste
que el alma aliviasses de alguna fatiga,
en treinta pedagos aqui quedaras
por sola memoria de mi mala suerte
y quicé que rompido a Zefira podras
mover a piedad de mi cruda muerte.
(Qué es lo que queda en aqueste currén?
No me ha de quedar salvo el cuchillo,
pedernal terrena, yesca, eslavon,
que vos en dos partes iréis, caramillo.
¢Queda otra cosa, si bien la cuchar?
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Caticos de pan ten tU, venturado,
pues el gurrén no me ha de quedar,
ni vos en mal ora tanpoco, cayado. (FZC: 553-568)

Por Gltimo, hay que mencionar el baile, que se encuentra entre las actividades y placeres de la
vida pastoril, en la Egloga de Cristino y Phebea, aparece, por primera vez, como un rasgo definitorio
del pastor, pues, aunque se menciona constantemente y todas las obras terminen con esta actividad,
es en esta obra en la que se presenta como una prueba de que Cristino ha completado su transformacion

de eremita a pastor: baila en escena, no como fin de fiesta, sino como parte del argumento, de manera

que el bailar se afiade explicitamente al inventario de rasgos que configuran este tipo de personaje.

[Justino.] ¢El bailar has olvidado?
iDios loado!
Cristino. Cuido que no, compafion;
hazme por provar un son.
Justino. Que me praze muy de grado.
¢ Qué son quieres que te haga?
Cristino. Haz, Dios praga,
qual quisieres, compariero.
Justino. ¢Quieres uno vigillero,
de los de Jesu de Braga?
Cristino. Tienta, tiéntalo, Justino.
Justino. iSus, Cristino!

Ponte en corro como en lucha,

otea, mira, escucha,

que yo creo que es muy fino.
Cristino. No le puedo bien entrar

ni tomar,

que es un poco palanciano.

Hazme otro més villano,

que sea de mi manjar.

Justino. Di qual quieres, noramala,
que te haga.
¢No dizes lo que querrias?
Cristino. Uno de los que tafiias

a la boda de Pascuala.

Aquésse, aquésse es galan,

jjuro a san!

Mira como lo repico,

yo te juro y certifico

que los pies tras él se van.
Justino. Pega, pégale, moguelo,

muy sin duelo.

No ay quien en medio se meta,

alto y baxo y capateta,
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y el grito puesto en el cielo.

A ello, no te desmayes.

iQué bien caes

punto por punto en el son! (CP: 531-568)

2.1.2 Tipologia

La Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio resulta sumamente interesante en cuanto a la
configuracién de los personajes, pues en ella aparecen los tres tipos de pastor que seguiran, cada uno,
su curso en la evolucion del personaje dramatico. En esta obra tenemos a Fileno: el enfermo de amor,
a Cardonio: el amante correspondido y a Zambardo: el que se encuentra asociado a las necesidades

corporales.

2.1.2.1 Enfermo de amor
Pelayo, en la Representacion sobre el poder del amor, constituye la primera aparicion en escena del
pastor enfermo de amor, flechado por Cupido y sufriendo las transformaciones propias de las pasiones
del amante: “jAy, ay, Bras! / Muy huerte mal es el mio” (PA: 207-208).

Cuando Bras le pregunta qué le sucede y por qué da voces, el pastor explica:

PELAYO. iDios te praga!

Diome con una saheta

y fizome dentro secreta

tan gran llaga

que, miafé, no sé qué haga.

[]

Dixome que era el Amor

y dexdme tal dolor,

que te digo

que mi mal es buen testigo.
BRAS. ¢Con el Amor te tomavas?

[-]

Muestra dénde te firio.

PELAYO. De dentro tengo mi mal,

que de fuera no ay sefial.

Que tiré

y en el coragc6n me dio.

jAy, ay, ay, que me desmayo! (PA: 222-256)
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El escudero describe al desmayado como “[...] triste, sin sentido, / tan vencido, / tan preso, tan
cativado” (PA: 316-318).

Amor, como veiamos, cumple la promesa que le habia hecho de hacerle amar lo feo y que hermoso
le parezca, con lo que no solo se cumple la venganza del dios, sino que se nos muestra una de las
caracteristicas propias del efecto de sus flechas: para el amante, la amada siempre serd hermosa.

Fileno, en la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio, es, como Pelayo en la obra precedente,
un enfermo de amor, sin embargo, a diferencia del pastor en la obra previa, se trata del enfermo de
amor tragico, aquél que ha perdido toda esperanza, que ha mudado su fisico y sus costumbres
completamente, y que termina por suicidarse.

Zambardo es, justamente, quien hace alusion por primera vez a las sefiales de la enfermedad:

ZAMBARDO. Mas claras sefiales conozco en tu gesto
que de tus males me hazen seguro:
flaco, amarillo, cuidoso y escuro;
a lloros, sospiros, conforme dispuesto.
En tus vestiduras no nada compuesto
te veo, y solias andar muy polido.

FILENO. Si, do esta el coracon, Zambardo, afligido,
en habito y cara se muestra muy presto.

Mis crudas passiones son de tal suerte

que si procuro tenerlas cubierto,
muestran de fuera sefiales muy cierto
del corto camino que lieva la muerte. (FZC: 25-35)

Al que después afiadird algunos comentarios Cardonio: “A buena fe que eres / mudado al revés de
aquél que solias” (FZC: 221-222), “;0 Dios, quanto se es Fileno mudado / de aquello que era desde agora
dos anos, / y como le ha Zefira trocado / con sus palabrillas, burletas y engafios!” (FZC: 601-604); a lo
que afiadira el propio Fileno: “Cardonio, cabe hazerte saber / que el ciego de Amor me rige y adiestra /
porque en mi frente tan claro se muestra / que a nadie lo puedo secreto tener” (FZC: 245-248).

Se presenta a Fileno como enfermo de amor durante toda la obra y la accion es casi nula,

reduciéndose al dialogo del enfermo con sus dos compafieros. De este modo, la Unica accion que
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presenciamos es el suicidio del amante, lo que la trae a primer plano en la atencion del lector-espectador.
Inicia la obra:

FILENO. Ya, pues consiente mi mala ventura
que mis males vayan sin cabo ni medio,
y quanto mas pienso en darles remedio
entonces se abiva muy mas la tristura,
buscar me conviene agena cordura
con que mitigue la pena que siento.
Provado he las fuergas de mi pensamiento,
mas no pueden darme vida segura. (FZC: 1-8)

Asi, Fileno muestra gran cantidad de similitudes con el pastor virgiliano de la décima égloga,

también enfermo de amor y que también desespera de la vida.

“¢Y cuando has de dar fin a tu tormento?
Que nunca de estas cosas, dice, Amor no cura,;
gue nunca amargo lloro y sentimiento
hartaron del Amor el hambre dura,
ni se vio Amor de lagrimas contento,
ni cabra de pacer rama y verdura,
ni de flor las abejas ni los prados
de en agua de contino andar bafiados”.

[...]

Mas, jay!, que agora, Amor, por peligrosos
pasos llevas mis locas fantasias,

y entre las armas fieras y el bramido

de Marte tienes preso mi sentido.

[...]

Lo que en verso calcidico he compuesto,
poner quiero en la flauta siciliana,

y entre las selvas y alimafias puesto
quiero pasar mi duelo y pena insana;
entallaré en los arboles aquesto,

y tu quebrada fe, Licori, y vana,;
ellos creciendo se haran mayores,

y creceréis con ellos, mis dolores.
[...]

jAy!, como su salud a mi locura
diese lo que ahora triste voy diciendo,
o0 como si del mal del pecho humano
supiese condolerse aquel tirano.

Mas ya ni quiero ninfas ni cantares;
los versos no me placen, ni los quiero,
ni gusto por montafias y lugares
asperos perseguir el puerco fiero;
las selvas no remedian mis pesares,
ni la criel herida de que muero,
ni estudio mio o pena o triste duelo
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podran mudar aquel que abrasa el suelo.

[-]
Y pues vencido Amor todo lo tiene,
rendirnosle de fuerza nos conviene. (Virgilio, “Egloga 107, vv. 57-135)

2.1.2.2 Amante
Como contrapunto al enfermo de amor, encontramos dos pastores: Bras y Cardonio. El primero como
contrapunto de Pelayo, el segundo, de Fileno.

En el caso de Bras, apenas se alude a su condicion de enamorado cuando dice que “que también
yo por amores / ando a rabo de borrega”. (PA: 389-390) Pero es esta condicion la que lo equipara con el
escudero cuando debaten sobre los amores, el pastor empezara su ejemplificacion de pastores amantes con
su propio caso: “E aun a mi me a rebolcado / al Amor malvado, ciego, / por la sobrina del crego. (PA: 351-
353); y afirma:

Bien sé que al gran poderio

de amorio

nadie puede resistir,

aunque se passe a vivir

a tierra de sefiorio. (PA: 336-340)

El caso de Cardonio es aln mas relevante, pues el contraste entre él y Fileno se manifiesta en una
verdadera disputa en la que cada uno, basandose en su propia experiencia, defendera o atacarad a las
mujeres, fragmento que se analizara un poco mas adelante.

Ademés el pastor co-protagénico de la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio habla de sus
amores correspondidos cuando, tras encontrar el cuerpo del enfermo, dice:

Conozco que amor no va por razén,
por donde me acuerdo Yo, triste, mezquino,
de un viejo refran que dobla mi enojo:
que viendo pelar la barva al vezino,
comiences a echar la tuya en remojo.

Que si por ventura plugiesse al demonio
que aquella que adoro assi me tratasse,

forcado seria que el pobre Cardonio
mas cruda muerte que aquesta buscasse. (FZC: 644-652)
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El pastor amante, como vemos, sirve como dialogante que se enfrenta a una opinion diferente de
la suya —los pastore no aman, en el caso del escudero; todos los amores son desgraciados en el caso del

enfermo-y es, justamente, su experiencia como siervo de Cupido la que lo califica para argumentar.

2.1.2.3 Asociado a las necesidades corporales

Vimos ya, en las églogas sobre carnaval, el pastor que se encuentra asociado a las necesidades
corporales, el pastor al que Amor no ha apresado y se preocupa por comer y beber —recordemos la
importancia estructural de estas didascalias.

En la égloga amorosa, los pastores, al presentarse como amantes, se idealizan y alejan de las
actividades mundanas: comer, beber, dormir... y el Unico dolor que sienten es el del alma. Sin
embargo, encontramos dos pastores que retoman la configuracién de aquéllos de las églogas de
carnaval: Zambardo en la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio, y Pelayo y Gil en la Egloga de
Placida y Vitoriano.

Cuando Fileno busca consolar sus penas comunicandolas a Zambardo quien se encuentra muy

cansado pues, segln nos cuenta, un lobo atacé su ganado:

Espera, Fileno, que, juro a la fe,
del mucho camino que he hecho oy a pie
apenas me sufren los pies de cansado,
que un lobo hambriento entré en mi ganado
aquesta mafiana y tal dafio hizo
que el tusadillo, el bragado, el mestizo,
el cornibovillo amontd, y el bezado.
Quedé sin aliento del mucho seguillos
y aiin no me es tornada entera holgura,
por do, si te plaze, en aquesta frescura
nos assentaremos sendos poquillos. (FZC: 58-68)

Este cansancio provocara que el pastor se quede dormido y no pueda escuchar al enfermo: “El
suefo no esta a nuestro mando; / los 0jos me esta tan huerte cerrando / que la luz del todo me priva.”

(FZC: 116-118). Sobresale su presencia dentro de esta obra de caracter tragico porque es el Unico que
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posee rasgos de comicidad, uno de los elementos que se volvera distintivo de los pastores en las
comedias posteriores.

En la Egloga de Placida y Vitoriano, Pascual se quejara constantemente del dolor de sus
miembros por haberse lastimado en los juegos del domingo, fragmento donde se describen los

entretenimientos pastoriles:

Ya no puedo yo aballar,
que en la lucha del domingo
que salimos a luchar
hubiera de rebentar
de un baque que me dio Mingo
alla en villa,
gue me armo la gancadilla.
Ya no salto ni respingo.
Tal dolor tengo y passion
que ya no juego al cayado
ni a la chueca ni al mojon,
ni aun a cobra compafion,
ni corro tras el ganado,
que no puedo
sino estar aqui a pie quedo
jugando al puto del dado. (PV: 1009-1024)

Pascual y Gil, hacia el final de la obra, pediran a Suplicio que espere al alba para ir a enterrar

a Placida pues se encuentran cansados:

Gil. Durmamos primero un poco,
que hemos fecho gran velada.
Psascual. Iremos la madrugada.

Yo de suefio ya debroco. (PV: 2261-2264)

Es esta configuracion del pastor la que triunfara en la escena en el teatro posterior.

2.1.2.4 Introductor
Una de las novedades que vimos que introduce Encina en la Egloga de Placida y Vitoriano, es la
presencia de un argumento en voz del pastor Gil Cestero. quien, como parte de la construccion que

sera paradigmatica en los parlamentos introductorios, se define a si mismo ante el pablico:

Pues Gil Cestero me Ilamo.
Porque labro cesteria
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este nombre, miafé, tengo.

Soy hijo de Juan Garcia

y carillo de Mencia,

la muger de Pero Luengo. (PV: 8-13)

A este tipo de pastor lo configura, como es natural, su lenguaje:

iDios salve, compafia nobre!
Nora buena estais, nuestro amo.

[-]

Por daros algln solacio

y gasajo y alegria

aora que estoy despacio

me vengo aca por palacio

y aln vernd mas compafiia. (PV: 1-21)

La trascendencia de este personaje es que permanecerd como introductor de las comedias

durante gran parte del teatro del siglo XVI y sus caracteristicas de comicidad y rusticidad iran

aumentando.®

2.1.2.5 Mujeres

La mujer aparece configurada como el objeto de amor y, como tal, su participacion, tanto en el didlogo
como en la accidn es bastante reducida; sin embargo, hay ciertos elementos de la pastora que debemos
tomar en cuenta, pues su papel como amada no puede pasarse por alto.

Pascuala, en la Egloga representada en reqiiesta de unos amores, ademas de ser el objeto de
amor y el motivo de disputa entre los personajes masculinos, es quien elige al escudero como su
amante, quien pide que se transforme en pastor y quien le da los atavios que lo configuran como tal.
De manera que su participacion no es completamente pasiva, es ella el vehiculo del cambio, pues no

solo da motivo a la transformacion sino que proporciona los elementos que la representan

54 En 1537, el pastor que introduce la andnima Farsa a manera de tragedia, se expresara en un ya muy marcado sayagués:
“;Soncas!, que por San Crimente / creo que llego a la ciud4, / Dios mantenga, estais acd / joh que lugar tan luziente! / ;Es
finado algun doliente, / 0 es mercado o regozijo? / jDome a Dios!, que yo me asiente / hasta saber sin letijo / qué senefica
esta gente. / No habra nadie de aqui / si atienden al prediquero. / jPor San Teste verdadero!, / creo que esperaban a mi”
(vv. 1-13).
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simbdlicamente. En la Egloga de Mingo, Gil y Pascuala, su funcion es mas reducida: completa el
poder transformador al aceptar volverse de palacio por amor a Gil.

El papel de Minga es de menor importancia: en la Egloga representada en requiesta de unos
amores, solo se hace alusion a ella como esposa de Mingo vy, por lo tanto, como parte del motivo del
rechazo de Pascuala a Mengo; en la Egloga de Mingo, Gil y Pascuala, su funcion es completar las
parejas y servir como dialogante femenino de Pascuala y Mingo en las cuestiones relacionadas con el
cambio de estado.

Si bien son éstas las unicas pastoras que aparecen en escena, hay otras dos a las que debemos
tomar en cuenta, pues, a pesar de que se tratan tan sélo de personajes aludidos, su funcién e
importancia en la obra es de gran importancia. Se trata de Zefira y Oriana en la Egloga de Fileno,
Zambardo y Cardonio.

Zefira no aparece en escena, sabemos de su existencia tan sdlo a traves de las voces de Fileno y de
su compariero Cardonio, se trata de la amada del enfermo y, como tal, su importancia radica en que es
justamente su desprecio el que llevara a Fileno a la muerte. El amante es el primero en describirla; Zefira,
muy acorde con la referencia mitca® es:

Mandaronme amar y amando seguir
una figura formada en el viento
que, quando a los ojos mas cerca la siento,
mis propios sospiros la hazen huir;
y como en beldad excede al dezir,

assi de crueza ninguna la iguala. (FZC: 89-94)

Esta descripcion serd completada por el mismo Fileno, mas adelante, en dialogo con Cardonio:

Sabete que es aquella omecida,

ingrata, cruel, mudable Zefira,

la qual con los ojos me roba y me tira,

mas con las obras despide y alexa

y quando la sigo, entonces me dexa;

quando la huyo, entonces me mira.
Jamas tuvo hembra igual condicién,

aunque de todas muy mala se lea,

que en lo secreto amar se dessea

55 Zéfiro: en la mitologia clésica, es el viento del oeste.
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y fuera desprecia la fe y afficion. (FZC: 251-260)

Como habiamos mencionado, tenemos la contraposicion entre los personajes Fileno y
Cardonio, que representan dos facetas del amante, lo que los lleva a un debate sobre la crueldad y
bondad de las mujeres, pues Cardonio, que ama a Oriana y es correspondido, las defendera de los ataques
de Fileno. Cada uno de los pastores utilizara a su dama como modelo, ya de fiereza, ya de santidad. Se
contraponen entonces ambos discursos, el del amante despechado y el del enamorado correspondido, en
los que se plantean las dos visiones opuestas de la mujer: Eva-Ave, configurando a Zefira y Oriana como

dos tipos opuestos de amada:

FILENO. La ravia, Cardonio, que mi pecho encierra
de ver olvidados mis muchos servicios
haze salir la lengua de quicios
contra la ingrata que mi vida atierra.
Yo no sé por qué no hunde la tierra
a todas las otras por la culpa désta.

CARDONIO. ¢ Oyes, Fileno? Tus dichos onesta
si quieres en paz salir desta guerra.

[]

Ni porque Zefira te causa dolor,
que no sé si viene por tu merescido,
no deven las otras entrar en partido
do pierdan por ella el devido honor.

[..]

[FILENO.] Y aunque de todas aquesto se entienda,
sola Zefira a todas excede,
cuya crueza no sé si se puede
pensar, ni ella mesma creo la comprenda.

(En quél coragdn de muy cruda fiera
pudiera caber tan gran crueldad,
que siendo sefiora de mi libertad
por otra no suya trocarla quisiera?
jO condicion mudable, ligera!
jO triste Fileno! ¢ A qué eres venido,
que ni aprovecha llamarte vencido
ni para vencer remedio se espera?
Lasierpe y el tigre, el 0sso, ledn,
a quien la natura produxo feroces,
por curso de tiempo conoscen las vozes
de quien los govierna y humildes le son.
Mas ésta do nunca moré compassion,
y aunque la sigo después que soy hombre
y soy hecho ronco llamando su nombre,
ni me oye ni muestra sentir mi passion.
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Por ésta de todas entiendo quexarme;

ellas se quexen solo de aquésta.
A mi no me culpen, que cosa es honesta
dezir mal de aquella que quiere matarme.
[.]
CARDONIO. Pues mira que siento
que tl mesmo causas tus propias fatigas.
¢Quién te compele que sirvas y digas
esta muger que sin intervalo
dizes ser mala? Si sigues lo malo,
¢ qué razon hay que de otras mal digas?

¢ Qué armas, qué fuercas pudo tener
con que ella prendiesse tu libertad?
¢ Qué dizes? Responde.

FILENO. Sola beldad.
CARDONIO. iO pobre de seso! Mas que de plazer,
de sola pintura te dexas vencer
sin que otra virtud cubierta detenga.
Y si la tiene, ¢por qué tienes lengua
maligna contra una virtuosa muger?

Mas digo que crezcan en ésta los males,

como ta dizes, por contentarte,
y que te mata deviendo sanarte,
¢por esso se sigue que todas sean tales?
[.]

E si de otras enxemplo faltasse,
¢Oriana no sabes que vive en el mundo?
Que quando virtud se fuesse al profundo,
sola ella haria que resucitasse.
¢En quién viste nunca tal gracia morasse,
tal hermosura, constancia y prudencia,
tal desemboltura, tan grave presencia
y con amor honestad se ayuntasse?

Si bien la contemplas podras claro ver
que en ella consiste tan gran perfecion
que las mejores que fueron y son
guedan detras de su merescer.

Y es tan subido su mucho valer

que puede divino llamarse aquel hombre
que tiene en el alma escrito su nombre

y mas si se siente de aquélla querer.

Oriana me esfuerca, Oriana me obliga,
Oriana me manda culpar tu intencion.
Por sola Oriana, con mucha razon,
deves de todas perder la enemiga.

(FZC: 265-412)%

% Las cursivas son mias.
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Zefira seguira apareciendo en el discurso de Fileno antes de darse muerte, su presencia en la obra
es constante pues se reiteran no solo sus caracteristicas, sino su nombre, de manera que no se nos permite
olvidar que existe una causa individualizada para las penas del amante que no sélo se queja de Amor, sino

del desprecio de la mujer que causa su pena:

Maldigo aquel dia, el mes y aun el afio
que a mi fue principio de tantos enojos.
Maldigo aquel ciego, el qual con engafio
me ha sido guia a quebrarme los ojos.
Maldigo a mi mesmo, pues mi juventud
sirviendo a una hembra he toda expendida.
Maldigo a Zefira y su ingratitud,
pues ella es la causa que pierdo la vida.
[.]

E t0, mi rabé, pues nunca podiste
un punto mover aquella enemiga,
ni menos jamas tan dulce tafiste
que el alma aliviasses de alguna fatiga,
en treinta pedacos aqui quedaras
por sola memoria de mi mala suerte
y quiga que rompido a Zefira podras
mover a piedad de mi cruda muerte.

[.]

Siendo la hora que a muerte me tira,
do de lloros y penas espero salir,
llegada es la hora en la qual Zefira
contenta haré con crudo morir.

(FZC: 537-580)%"

Recordemos, por ultimo, al final de la obra, los Gltmos versos del epitafio de Fileno, en que se
vuelve a culpar a Zefira explicitamente por la muerte del pastor: “Veras como en premio de fiel servidor
/ Amor y Zefira, por mi mala suerte, / me dieron trabajos, desdefios, dolor, / lloros, sospiros vy, al fin,
cruda muerte” (FZC: 701-704).

Ya no se trata, como vemos, de la amada como una abstraccion —lo que si sucedia, por ejemplo en
la Representacion sobre el poder del amor—, aunque no aparezca en escena, el objeto de amor tiene, no
solo un nombre, sino una caracterizacion propia, que si bien no la individualiza si la configura como un

tipo, ya sea el de la amada ideal, ya el de la amada cruel.

57 Las cursivas son mias.
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2.2 El cortesano
En este apartado se analizaran los personajes que pertenecen al mundo de las cortes, a la ciudad. Son los

personajes que se contraponen al pastor, como veremos a continuacion.

2.2.1 Escudero

El escudero —que aparece en la Egloga representada en reqiiesta de unos amores, la Egloga de Mingo,
Gil y Pascuala y la Representacion sobre el poder del amor—, se presenta como un tipo: el que viene
de la ciudad, y funciona como contrapunto del pastor. En la primera pareja de obras, se plantea la
contraposicion entre el personaje pastor y el personaje escudero, la cual resalta las diferencias entre
ambos estados, ayudando mas a la configuracién del pastor que a la del tipo del escudero.

En la segunda de las obras, por ejemplo, la Egloga de Mingo, Gil y Pascuala, hay que resaltar que
el anteriormente llamado “escudero” es ahora “Gil”, con lo que se enfatiza la importancia de la
transformacion en la que se privilegia la vida pastoril, pues, al darle un nombre propio y no ya descriptivo,
se individualiza al personaje que solia ser solo representante de un tipo. La diferencia entre el caracter de
los personajes, sin embargo, no desaparece, pues mientras Gil, previamente parte del mundo cortesano,
entra sin problema al salon de los Duques: “MINGO. T criastete en palacio” (MPG: 62); Mingo, fuera
de su ambiente habitual: el pastoril, teme entrar y se siente intimidado por la presencia de sus amos: “En
me ver ante mis amos / me perturbo y me demudo” (MPG: 15-16).

Por otra parte, debemos notar el énfasis que se hace en la diferencia entre el pastor y el personaje
que viene del palacio, pues, al inicio de la primera obra, se puede ver claramente el desprecio que se tienen
entre si: Pascuala dice, por ejemplo, al escuedero: “Essos que sois de ciudad / perchufais huerte de nos”
(RA: 55-56); y, mas importante ain, Mingo, en dialogo con el escudero:

MINGO. Estate queda, Pascuala,

no te engafie este traidor,
palaciego, burlador,

que ha burlado otra zagala.
ESCUDERO. iHideputa, avillanado,
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grossero, lanudo, brusco!

[...]
MINGO. Porque sois muy palaciego,
presumis de corcobado.
¢Cudais que los aldeanos
no sabemos quebrajarnos?
No penséis de sovajarnos
€ss0s que sois ciudadanos,
que tanbién tenemos manos
y lengua para dar motes,
como aquessos hidalgotes
que presumis de loganos. (RA: 69-88)

El amor por Pascuala, sin embargo, parece equipararlos en cierta medida, pues ambos, sin llegar a
ser enfermos de amor, utilizan los tdpicos propios del enamorado. Dice Mingo, por ejemplo: “qu’el carifio
que te tengo / me pone un quexo tan luengo, / que me acossa que me venga.” (RA: 6-8), y el escudero un
poco mas adelante:

Pénasme por solo verte
ycontu vista me aguexas.
Si tU te vas y me dexas
muy presto veras mi muerte.
No me trates de tal suerte,
pues que Yo te quiero tanto. (RA: 97-102)

En la Representacidn sobre el poder del amor, volvemos a encontrar la contraposicién entre
el pastor y el escudero, aunque en este caso, no se trata de un antagonismo tan marcado como el que
habia en la primera de las obras.

Entre el pastor Bras y el escudero se debate el tema de que los pastores también son capaces
de amar y de sufrir sus efectos. Una vez mas encontramos al personaje palaciego sin nombre que lo
individualice, Bras diré: “[...] salvo honor / de vuestra huerte nobleza” (PA: 327-328) y “[...] no sé su
nombre. / Es un galan gentil hombre” (PA: 392-393), como Unica descripcion del personaje; pero se afiade
la caracteristica de que es él, por venir de la corte, el que serd mas experto en cuestiones de amor,
seguramente, debido a la tradicion medieval que excluia al estamento bajo de dichos entretenimientos

y pasiones. Su entrada esta precedida por el siguiente parlamento de Bras, en el que habla sobre el mal de

amor que aqueja a Pelayo:
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Porque los males de amor
que crescen con disfavor
nunca mejoran jamas.

[.]

Tiene comiengo y no medio
ni final,

qu’es un mal muy desigual.
Y en aquestos males tales,
tan mortales,

mas quellotra un palaciego
que no fisico ni crego,
aunque saben de otros males. (PA: 288-300)

Y, més adelante, el propio enfermo pedira consejo al que viene de palacio, pues es quien sabe de

tales aflicciones:

PELAYO. Dezi, sefior nobre y bueno,
pues que peno
y vos sabrés d’este mal:
¢es mortal o no es mortal?,
¢soy de vida o soy ageno?
ESCUDERO. Mira bien, pastor, y cata
qu’el Amor es de tal suerte
que mill males de muerte
que nos trata
el peor es que no mata.
iDios nos guarde de su iral
Mira, mira
qu’es Amor tan ciego y fiero
que, como mal ballestero,
dizen que a los suyos tira. (PA: 396-410)

El personaje del escudero, como vemos, sirve para resaltar las caracteristicas del pastor —no
sO0lo su pertenencia a otro estrato, sino también su capacidad de amar—, de manera que su

idividualizacion y configuracion estan supeditadas a esta funcion.

2.2.2 Caballero

La ultima obra de la produccion dramatica enciniana —la Egloga de Placida y Vitoriano— aumenta,
como vimos y se puede apreciar en el cuadro que da inicio a este apartado, considerablemente el
numero de personajes, ademas de que, a pesar de mantener el personaje del pastor, los protagonistas

ya no pertenecen a este estrato, sino al cortesano, lo que hara que el personaje de ciudad tenga una
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configuracién mucho mas amplia que la que tenia el escudero en las obras precedentes, partiendo
desde el hecho de que ya se presenta individualizado a través del nombre.

Encontramos, en esta obra dos personajes cortesanos: Vitoriano, el amante, y Suplicio, su
amigo, el cual funcionara como dialogante del primero y comentarista de sus acciones y los efectos
de Amor en él.

Vitoriano, aparece en escena con un parlamento en el que se configura como amante y como

enfermo de amor:

iO desdichado de mi!
¢ Qué es de ti, Vitoriano?
jCoracon! ;Estas aqui?
Yo me acuerdo que te vi
preso, libre, enfermo y sano,
mas agora,
captivo de tal sefiora,
¢cémo saldras de su mano?
Nunca espero libertarme
de tan dichosa prision
ni de aquesta fe apartarme.
E ya es impossible mudarme,
que alla queda el coracon.
Mi desseo
crece quando no la veo
y acrescienta mi passion.
Pues es forgado dexalla,
coragdn, mira qué hazes;
sin dexar la fe de amalla
enciendes mayor batalla,
en lugar de poner pazes.
Si no puedes,
porque segln son las redes,
necessario es que te enlazes.
Mas hombre deve mirar
el mal que podr venir
y los peligros pensar
y qu’el verdadero amar
todo se pone a sufrir.
Y0 navego
por un mar de amor tan ciego
gue no sé por dé seguir.
[-]
iO Placida, mi sefiora,
que no sientes tal qual ando
buscando remedio agora
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y mi mal siempre empeora!

¢ TG dormiendo y yo velando?

No lo creo.

Paréceme que te veo.

¢O mi fe te estd sofiando? (PV: 257-312)

Cuando Vitoriano, decidido a volver al lado de Placida, descubre que ésta se ha marchado, su pena
se acrecienta y se transforma, pues ya no se trata de una separacion voluntaria, como se planteaba en un

principio, sino de la imposibilidad de encontrar a su amada:

iO Suplicio muerto soy!
No ay remedio ya en mi vida,
del todo perdido voy,
en muy gran tormenta estoy,
que mi Placida es partida.
No sé dénde
mi desdicha me la esconde. (PV: 905-911)

Como vemos, inician los deseos de muerte de Vitoriano, completando, con esto, su
configuracion como enfermo de amor. Deseo que se concretara al encontrar a Placida que ya se ha dado

muerte:

iDesdichado! Yo soy muerto
si buena suerte no adiestra.
iO, maldita mi ventura!
Cierto es ella. jMuerta esta!
Oy entro en la sepultura
lo menos de mi tristura.
Para mas mal, basta ya.
Mi dolor
ya no puede ser mayor.
iAy, que el alma se me va! (PV: 1442-1451)

Toma, entonces, la decision de terminar con su vida:
Yo determino matarme
antes que Suplicio venga
porgue no pueda estorvarme,
mas el pufial fue a llevarme
porgue aparejo no tenga. (PV: 2140-2144)
Vimos ya los detalles de este fragmento, suficiente sera decir, entonces, que Vitoriano es el
equivalente cortesano de Fileno, el enfermo de amor que llega al extremo de terminar con su propia vida

—aunque, en este caso, Venus se lo impida.
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Hay que notar que Vitoriano, ademas, se presenta como un contraejemplo, pues frecuentemente

se dirige a los enamorados, aconsejandoles que no actien como él:

Yo, que siento mal tan fuerte,
soy contento de morir

por los yermos despoblados,

pues que no supe seguir,

amar, querer y servir

amores tan acabados.

Desde aqui

castigo tomen en mi

todos los enamorados.

El que buen amor tuviere
por la vida no le dexe,
porque si volvier quisiere
y cobrar no le pudiere,
de si mismo no se quexe
como Yo,
que tal bien mi fe perdié
qu’es razon de mi se alexe. (PV: 960-976)

Suplicio se presenta como: “amigo leal, secreto, / que él me puede consolar” (PV: 319-320).
Resulta de gran interés, que no soélo los amantes se quejan de Amor, sino el mismo Suplicio lamentara el
cambio que ha sufrido su amigo Vitoriano en un parlamento contra el dios Amor, en el que se puede ver

la transformacion que ha hecho éste en el caballero:

iInfernal furia de fuego!
iO traidor, falso Cupido!
Bien das porradas de ciego.
Donde hieres dexas luego
el dolor muy encendido.
¢Quién dixera
que Vitoriano saliera
tan fuera de su sentido?

Ni come, duerme ni vela,
ni sossiega ni reposa
sin que tal dolor le duela.
[-]
Vive vida muy penosa.

iO passion de maravilla,
qu’es morir bivir en ella!
[]
iO cuitado
de aquel triste, desdichado,
encendido en tal centella!
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[..]
Siempre le siguen pesares,
desdichas, desaventuras,
por las tierras, por los mares.
En los alegres lugares
le saltean mill tristuras,
mill tormentos,
mill penados pensamientos,
mill congoxas y amarguras. (PV: 865-904)

Mas adelante, Suplicio vuelve a maldecir al amor: “;Maldito sea el amar / que tanto mal y pesar /
trae continuo tras si!” (PV: 1470-1472). Cuando va a buscar a los pastores para que les ayuden a enterrar
a Placida, a pesar de la angustia que siente por haber dejado solo y en tan mal estado a Vitoriano:
“iDesdichado / Vitoriano, cuitado, / que en peligro queda y loco!” (PV: 2265-2267), acepta esperar hasta
la madrugada, retardando asi su vuelta junto a Vitoriano. Esta accion, aparentemente ilogica del amigo,
sirve para crear la tension que produce en el lector-espectador saber que Vitoriano planea matarse y que
Suplicio no llegara a tiempo para evitarlo, configurandose asi lo que seria el desenlace tragico consecuente
a la historia hasta este momento narrada.

Por ultimo, Suplicio, mientras caminan, piensa el epitafio que escribira en el laurel junto al que
enterraran a la dama —como habian hecho Zambardo y Cardonio en la égloga anteriormente analizada—;
el epitafio reza asi: “Yo, Placida, me maté / con mi mano / por dar a Vitoriano / los despojos de la fe”” (PV:
2504-2507).

En Suplicio, como vemos, se reinen caracteristicas que encontrabamos en otros personajes: la
queja contra Amor de los amantes; el no lograr remediar el mal de amor y la angustia por la vida de su

compafiero, de Cardonio; y la escritura del epitafio del personaje que se da muerte, en que se culpa al

sobreviviente del suicidio, de los pastores Zambardo y Cardonio.
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2.2.3 Mujeres
La gran innovacion de la Egloga de Placida y Vitoriano en cuanto a los personajes es la presencia de
la protagonista femenina: Placida, quien no solo aparece como equivalente en importancia al personaje

masculino, sino que se presenta como enferma de amor a la manera de Fileno. Asi la describe Pascual:

Iva con ansias tamafias
y con pena tan esquiva
por tan asperas montafias
y por tierras tan estrafas,
que es impossible ser viva.
Y aunque sea,
que jamas hombre la vea,
segln yo la vi qual iva.

Porque fui presente yo,
quiero daros estas cuentas.
Y adn alli se desmayd,
que quasi muerta cayo,
traspassada de tormentas.
[-]
Y nombrava sus amores
con aficién muy estrafia,
sospirando con dolores,
recontando sus primores
de franqueza, fuerca y mafia
y osadia. (PV: 1041-1070)

Es la primera mujer, ademas, que se da muerte por desesperacién, no para seguir a su amante
gue ha muerto con anterioridad, como sucedia desde la tradicion: Hero, Tisbe, Iseo, mueren después
que sus amantes®®. Aqui Placida es la que toma la decision de terminar con su vida por el abandono
de Vitoriano, lo que la constituye como un personaje activo dento de la accion, no es Unicamente el
objeto de amor del protagonista masculino, sino que se invierten los papeles, es ella la que toma la
decision de salir del poblado —lo que lleva a la subsecuente accion de Vitoriano—y la que decide darse
muerte —una vez mas, lo que lleva a Vitoriano a querer seguir el mismo camino—, por todo lo anterior,

parece que la verdadera protagonista de esta obra es Placida, pues son sus acciones las que condicionan

%8 Incluso Melibea, en La Celestina, se suicida por seguir a Calisto.
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las de los demas personajes, y siguiendo el esquema de la tradicion de los amantes suicidas, es ella la
que, como dijimos, muere primero.

Hay que tomar en cuenta, ademas, que Placida no interactda con ningln otro personaje sino
hasta después de su resurrecion, es esta construccion del personaje femenino aislado de los demas lo
que enfatiza su caracter protagonico y le da gran fuerza a su discurso.

Se construye, por lo tanto, como enferma de amor, a partir de sus propios parlamentos y los de
los pastores que dan noticia de su huida a despoblado, y como mujer hermosa a partir de los

parlamentos de Vitoriano, Suplicio e, incluso, Flugencia, quien comenta:

Vos, sefior, tenéris amores
con quien yo ni nadie iguala.
Los mayores, los mejores,
los de més altos primores,
de més fermosura y gala. (PV: 585-589)

2.2.4 Personaje bajo.
La aparicion incidental de Eritea, en la Egloga de Placida y Vitoriano, resulta de gran importancia,
pues es el Unico personaje que, a pesar de ser parte del ambiente urbano, pertenece al estamento bajo
por su configuracién como alcahueta. “Las alcahuetas espafiolas manifiestan las caracteristicas tipicas
(vieja, experta en las artes de la maldad y el engafio, herbolera, hechicera, perfumera, partera,
curandera, mensajera, etc.) pero la culminacion artistica de esta figura es Celestina” (Ruggerio 4). Es
la primera vez que aparece este tipo en un texto dramatico espafiol escrito para ser representado
Eritea aparece brevemente y es un personaje modelado claramente sobre Celestina de la
Tragicomedia de Calisto y Melibea, pues se trata de una vieja “Hija, cuando yo era moga” (PV: 761),
medianera, hechicera “; Y cdmo os va con aquél / a quien dimos los hechizos?”” (PV: 753-754), “Yo seguro
/ que donde entra mi conjuro / no son amores postizos” (PV: 758-760) y que remienda virgos “Si cuantos
virgos he fecho / tantos tuviesse ducados, / no cabrian hasta el techo” (PV: 697-699). Esta aparicion fugaz

del personaje celestinesco, parece indicar que Encina “muy atento a la moda literaria como estaba, [quiso]

112



rendir con ello homenaje a la obra de mayor éxito literario en ese momento, incluso en ltalia, y que

efectivamente apuntaba el camino por donde habia de renovarse el teatro” (Pérez Priego 80).%°

2.3 Amor
En la Representacion sobre el poder del amor, encontramos la aparicion del personaje mitolégico
Amor. La obra comienza con un parlamento de cien versos en voz de éste, representado como Cupido,
pues en el titulo se le describe “con sus flechas y arco”, a lo que se agregard, dentro de la obra, los
sustantivos ‘gar¢on’ y ‘zagal’ con los que se hace alusion a su juventud.

Este primer parlamento caracteriza al dios Amor como se presentara en la obra enciniana:
orgulloso, a lo que se afiadird, como consecuencia, la caracteristica de vengativo. El titulo ya nos lo indica,
pues dice que andaba “de su gran poder ufanandose” y el orgullo del dios se ve desde el primer verso, en

que se refuerza el tema de su poder absoluto:

Ninguno tenga osadia
de tomar fuercas comigo,
si No quiere estar consigo
cada dia
en rebuelta y en porfia.
¢Quién podréa de mi poder
defender
su libertad y alvedrio,
pues puede mi poderio
herir, matar y prender? (PA: 1-10)

Puedo tanto quanto quiero,
no tengo par ni segundo,
tengo casi todo el mundo
por entero
por vasallo y prisionero:
principes y emperadores
y sefiores,
perlados y no perlados;
tengo de todos estados,
hasta los brutos pastores. (PA: 91-100)

59 Hay que notar que ni en el argumento en prosa, ni en el que se encuentra en voz de Gil Cestero, aparece mencionado el
personaje de Eritea, lo que refuerza la idea de que no tiene ninguna funcién dentro de la trama.
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Amor, un poco mas adelante, flechara a Pelayo quien, por no reconocerlo, lo trata con desprecio,

accion con la que se termina de configurar a Amor como un personaje vengativo:

AMOR. Assi, don villano vil,
porgue castiguen cient mill,
en ti tal castigo doy.

Quédate agora, villano,
en esse suelo tendido,
de mi mano malherido,
sefialado,
para siempre lastimado.
Yo haré que no fenezca,
mas que cresca
tu dolor, aunque reclames.
Yo haré que feo ames
y hermoso te parezca. (PA: 186-200)%°

Amor vuelve a aparecer como personaje en la Egloga de Cristino y Phebea y no s6lo mantendra
sino que desarrollara las caracteristicas que ya habia presentado en la Representacién. Cuando Amor se
entera de que Cristino ha dejado su servicio para dedicarle su vida a Dios en una ermita: “Fuesse por essa
montafia / tan estrafia / por huir de tu potencia” (CP: 150-152); el dios, como es su costumbre, se vengara
del pastor que ha abandonado su servicio, enviando a la ninfa Phebea a que lo tiente y lo haga volver;

Amor dice a la ninfa;

Pues si quieres contentarme
y agradarme,
pon luego pies en camino;
vete a donde esta Cristino,
porgue dél quiero vengarme,
y dale tal tentacion
que afficion
le ponga tal pensamiento
que desampare el convento
y dexe la religion.

Mas en viéndole encendido
sin sentido,
no te pares mas all3;

69 En el Dialogo entre el Amor y un viejo se presenta esta configuracion de manera similar: “VIEJO. Siento ravia matadora,
/ plazer lleno de cuydado; / siento fuego muy crescido, / siento mal y no lo veo, / sin rotura esté herido... / No te quiero
ver partido / ni apartado de desseo. / AMOR. Agora veras, don Viejo, / conservar la fama casta; / aqui te veré do basta / tu
saber y tu consejo. / Porque con sobervia y rifia / me diste contradicion, / seguirés estrecha lifia / en amores de una nifia /
de muy duro coracén. /'Y sabe que te revelo / una dolorida nueva, / do sabras como se ceva / quien se mete en mi sefiuelo.
/ Amaréas méas que Macias, / hallaras esquividad, / sentiras las plagas mias / [y] fenesceran tu[s] dias / en ciega catividad”
(vv. 523-540).
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torna luego para aca,

que €l vera quién es Cupido.

Yo le daré tantos males

tan mortales

que se muera de despecho.

Meteré dentro en su pecho

los mas de mis officiales. (CP: 211-230)

Parlamento que termina con la entrega simbdlica de los aparejos de Amor a la ninfa, transfiriendo
asi a ella su poder: “Toma el arco y las saetas, / mas cata que me lo guardes” (CP: 264-265). Y, a pesar de
que la venganza la llevara a cabo la ninfa, Amor quiere el reconocimiento de ser ¢l quien vence: “y aun
yo voy / a verme después con él, / dandole pena criiel / porque sepa quién yo soy” (CP: 277-280).

Amor reaparece, entonces, ante las quejas de Cristino y vuelve a plantear la amenaza:

Si los habitos no dexas,
dos mil quexas
me dards sin ser oido
Yy seras mas perseguido
quanto méas de mi te alexas. (CP: 401-405)

Se convierte, entonces, ante la respuesta de Cristino: “A mi me plaze dexar / y mudar / aquestoS
habitos luego” (CP: 406-408), en un dios victorioso; sabe que ha triunfado y, por lo tanto, su
comportamiento, asi como sus parlamentos cambiardn, contrastando con el Amor que habiamos
encontrado hasta ahora, de manera que cuando Cristino le dice: “mas una merced te ruego / que me quieras
otorgar” (CP: 409-410), se muestra complaciente y accede a concederle lo que pide: la correspondencia
de amor de Phebea, “aunque era razon negalla” (CP: 414). Su tltimo parlamento concluye, ya en el nuevo
tono, con un aviso en el que se deja ver una sutil amenaza:

no te acontezca jaméas
desde oy mas
retraerte a religion,
si no, sin ninguin perdon,
bien castigado seras. (CP: 426-430)
Se mantendra esta configuracion de Amor incluso en las obras en que no aparece. Fileno, por

ejemplo, en la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio, diré:

Huélgate agora, Amor engafioso,
cierto trabajo, dudosa esperanga,
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pesar verdadero, mintrosa balanga,

clara congoxa y oscuro reposo,

prometedor franco, dador perezoso,

plazer fugitivo, constante dolor,

harta tu hambre en un pobre pastor

y muestra después ser dios poderoso.
Contento devrian los males hazerte,

que por seguirte me siguen contino

sin que buscando remedio 0 camino

para huillos hallase la muerte.

¢ Qué te costava, pues por mi suerte

ser no podia que tuyo no fuesse,

contra mis males a hombre que hiziesse,

doliéndose dellos, mi mal menos huerte?
¢Por qué me topaste con este animal,

marmota o lirén que vive en el suefio,

disforme figura formada en un lefio,

de paja o de heno relleno costal?

Pues ti me persigues con furia infernal,

yo me delibro o darme al demonio

o0 andar noche y dia llamando a Cardonio,

que sé que es amigo conforme a mi mal.

(FZC: 161-184)

El amor, que es el tema central de las obras analizadas, también toma forma, aparece en escena
caracterizado segun la tradicion clésica lo que lo configura como un personaje renacentista. Su
aparicion da corporeidad a su poder y comprueba la opinion que tienen los amantes de su crueldad,

de manera que se da validez a las quejas que se hacen contra él.

3. Espacio
En toda representacion, “aunque el actor se desplaza en un espacio escénico el personaje, encarnado
en el actor, lo hace en un espacio dramatico o espacio de la ficcion. Este espacio dramatico que es el
que corresponde a la trama de la historia que se escenifica” (Gonzalez, “Calderén” 164). Por un lado
tenemos, en nuestro caso, el espacio de las salas palaciegas —espacio escénico— Yy el espacio bucdlico
—espacio dramatico— en donde se ubican la mayor parte de las acciones de las églogas.

La inexistencia de acotaciones de lugar que puede verse en el apartado anterior responde a que

“el teatro espafiol del Siglo de Oro tiende [...] a la construccidn de un espacio dramatico que se apoya
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basicamente en el poder creativo y evocador de la palabra por la ausencia voluntaria como referencias
de muchos elementos escenogréaficos. Sin embargo, esto no limita la variacion espacial de las obras,
entendiendo por ésta la creacion de diversos espacios dentro de la trama dramatica en el espacio neutro
(espacio escénico) [...]” (165), esta multiplicidad de espacios que se manifiesta a través de los dialogos
de los personajes es lo que se analizara a continuacion.

Debemos tomar en cuenta, para nuestro analisis, la existencia de otros dos espacios: el teatral,
es decir, el de la representacion y que, por lo tanto, involucra el espacio que ocupa el espectador y el
espacio de lo representado; se trata de un espacio que no necesariamente tiene una continuidad
temporal, esto es, no siempre es funcional; y el extensivo, en donde el espacio dramético ya no es sélo
lo que se ve, sino lo que se intuye fuera del espacio escénico.

El espacio se configura como un rasgo de suma importancia al analizar el estilo poético de un
autor, mas aun cuando se trata del iniciador del teatro representado, pues “el dramaturgo, al concebir
desde su génesis el texto teatral para la representacion, crea con el manejo del espacio un estilo o
lenguaje personal y tiene determinadas preferencias en la construccion de la espacialidad de sus obras”
(165).

El espacio tenia ya un papel importante, como vimos, en las obras devotas de nuestro autor,
pues los fragmentos laudatorios hacian que predominara el espacio teatral, y, por su parte, el espacio
escénico se presentaba distante del espacio dramatico, pues nos trasladaba, en las obras de la Pasion,
por ejemplo, al lugar del sepulcro.

La primera pareja de obras de teméatica amorosa, aln escrita para representarse en un espacio
escénico definido de antemano: la sala de los Dugues, presenta una marcada oscilacién entre el espacio
dramatico y el espacio teatral.

El titulo completo de la Egloga representada en reqiiesta de unos amores dice que “se
introduze una pastorcica llamada Pascuala, que yendo cantando con su ganado entré en la sala adonde
el Duque y Duquesa estaban”, de manera que, si bien es cierto que no se hace alusion a los Duques
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directamente dentro del texto dramatico, la conciencia del espacio escénico hace que se sefiale el hecho de
que, a pesar de que la accion sucede en el campo, como veremos a continuacion, la representacion sucede
en palacio, lo que nos muestra que la relacion espacio dramatico-espacio escénico aun no presenta limites
claros.

Pascuala entra al espacio escénico seguida por Mingo quienes hablan fuera de un espacio
determinado, aunque su configuracién como pastores —que se ve reflejada en el lenguaje desde el
primer verso: “Dios te mantenga, Pascuala” (RA: 1)—los ubica ya en un espacio dramatico: el pastoril.
La creacion de este ultimo espacio se reafirma con la llegada del escudero que viene de palacio,
alejando, entonces, el espacio dramatico del escénico.

En la representacion de esta primera égloga podemos decir, entonces, que se construye con
bastante claridad el espacio dramatico; la segunda, sin embargo, con la alusion constante al espacio
escénico que remite a los hechos representados en la primera, crea un espacio teatral casi constante,
pues, ademas de estas referencias y el fragmento laudatorio con que da inicio, dirigido especificamente
a los Duques que observan la representacion, el espacio dramatico es el Palacio, aunque en la segunda
parte de esta obra deje de hablarse a los Duques y el diadlogo se dé tan solo entre los pastores.

Esto se ve cuando Mingo, en la sala de los duques, hace referencia al espacio de la égloga anterior:
“Quanto mas para Pascuala, / que en aquesta mesma sala / por ti me quiso dexar” (MGP: 135-137); del
mismo modo, a la entrada de las pastoras, Menga pedira a Pascuala que guie el camino, pues ya conoce el
lugar: “Mas primero t0, Pascuala, / que sabes ya bien la sala” (MGP: 170-171).

De esta manera, en la Egloga de Mingo, Gil y Pascuala podemos decir que coinciden el espacio
escénico con el espacio dramatico.

Cuando Encina deja el servicio de la casa de Alba deja de hacerse alusién a un espacio escénico
especifico y desaparecen los fragmentos laudatorios, de manera que el espacio dramatico empieza a

crearse independientemente del escénico, y el espacio teatral sera casi inexistente.
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En la Representacion sobre el poder del amor, se nos ubica en el espacio dramatico en el
primer parlamento de Pelayo quien se dirige al dios Amor: “;Quién te manda ser osado / por aqui,
que es devedado, / de cagar / sin licencia demandar?” (PA: 102-105). Este espacio bucdlico, por la
presencia de los pastores, propicio para la caceria —“una selva” dice el titulo—, se mantendra inalterado
a lo largo de toda la obra, pues es ahi donde Amor flecha a Pelayo y a donde llegaran los otros
personajes a intentar remediar el mal de amor que la saeta le causa. Se dice, como vemos, muy poco
sobre el espacio dramatico y hay que notar que han desaparecido las alusiones al espacio escénico, de
manera que en esta obra encontramos ya una accion que sucede completamente en el espacio de la
ficcion.

En la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio, se da poca importancia al espacio, aunque se
puede ver que se trata de un espacio bucdlico muy semejante al que se presenta en las églogas de
Virgilio, la Gnica alusidn que tenemos al espacio dentro del texto se encuentra en el verso 67, cuando
Zambardo pide a Fileno que se sienten “en aquesta frescura” (FZC: 67). Encontramos, sin embargo,
a diferencia de la obra anterior, un movimiento por parte del personaje que lo traslada a un espacio
dramatico similar y cercano: aquél donde se encuentra Cardonio con su ganado: “Aqui es tu majada
si mi desventura / no te ha emboscado en qualque espessura / porque mi voz no llegue a tus mientes”
(FZC: 186-188). Confirmamos que los dos espacios son contiguos y que, seguramente, Zambardo
duerme en escena durante toda la representacion, pues cuando Cardonio regresa y encuentra que
Fileno se ha dado muerte, dice a Zambardo: “;Oyes, Zambardo? ;Eres tuyo o ageno? / Despierta del
sueflo que tanto te dura, / pues por dormir no oiste a Fileno” (FZC: 611-663). Encontramos, en esta
obra, por primera vez un espacio extensivo, pues sin dejar el espacio en que se encuentran hablan de
la ermita en la que enterrardn a Fileno que se encuentra fuera del espacio dramatico: “Su sepultura,
pues Fortuna quiere, / sera en la hermita sobre esta montana” (FZC: 681-982).

La Egloga de Cristino y Phebea es la primera obra de Encina en la que encontramos dos
espacios bien delimitados: el bucoélico y la ermita. No se especifica el lugar en que se encuentran
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Cristino y Justino en su primera conversacion, pero podemos suponer que Justino esta con su ganado
y se empieza ya a configurar el segundo espacio dramatico: “Quiero buscar una hermita / benedita”
(CP: 71-72). Cuando aparece Amor, aun en el mismo espacio en que se queda Justino, el pastor sefiala
el camino —espacio extensivo— por donde partié su companero: “Fuesse por essa montafia / tan
estrafia” (CP: 151-152); un poco mas adelante, Amor preguntard mas detalles sobre el lugar en que se
encuentra Cristino, a lo que Justino responde: “Alla esta en su convento” (CP: 195). La separacion
entre los dos espacios: el bucoélico y la ermita, se marcara claramente con el uso de los deicticos “alld”
—como en el ejemplo anterior— y “aca”; Amor dice, por ejemplo, a Phebea: “Mas en viéndole
encendido / sin sentido, / no te pares mas alla; / torna luego para aca”! (CP: 221-224).

El cambio de un espacio dramatico a otro sucede en el verso 281 en que Phebea saluda a
Cristino: “jDeo gracias, mi Cristino!” (CP: 281), quien, como se ha visto anteriormente, se ha retirado
a la ermita. Los deicticos, entonces, se invierten: Cristino dira “Quien aca no fuere falto / para el cielo
se traspone” (CP: 289-290) y Phebea: “Aqui soy por ti venida” (CP: 311), deicticos que no solo se
entienden por el contexto sino que Phebea explicitard un poco mas adelante: “De mi desposado / que
se andava por hermitas” (CP: 324-325). Cristino se quejara de la visita de Phebea y, por extension,
del acoso de Amor, que lo lleva a cuestionar el lugar al que ha decidido retirarse: “Falso amor, si me
dexasses / y olvidasses, / yo biviria seguro / metido tras este muro” (CP: 366-369), lugar al que llegara
Amor: “jHeme aqui!” (CP: 387).

Tras la partida de Amor, llegara Justino: “O, si fuesse aquél Justino / que viene por el camino,
/ alli junto cabe el seto!” (CP: 433-435), a quien le cuenta lo que ha sufrido desde que se retird a la
ermita: “Después que aqui soy venido / me han venido mil desgracias” (CP: 439-440). Para finalizar
la obra, regresan al espacio inicial, Justino dice a su amigo una vez que éste ha dejado los atavios de

ermitafo “Alli dentro en el hermita” (CP: 499): “;Ora, sus, sus, caminemos, / no tardemos; / vamos al

61 Las cursivas en los deicticos de las citas de esta obra son mias.
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lugar, carillo” (CP: 526-528); vuelta al espacio dramatico bucdlico, que se confirmara una vez mas, a
través del deictico que utiliza Justino: “Estabas alli atordido / y aborrido, / metido en aquella hermita”
(CP: 586-588).

La Egloga de Placida y Vitoriano, como hemos visto, inicia con el parlamento prologal de Gil
Cestero que, como se dirige directamente al espectador: “jDios salve, compafia nobre!” (PV: 1),
construye un espacio teatral, que se mantendra durante todo el parlamento y terminara con la entrada
de Placida, anunciada por el propio Gil, quien parece unirse al grupo de espectadores ante la llegada
de la dama, aungue después entrara al espacio dramatico, como se vera mas adelante:

Yo me quiero aqui quedar,

que seremos dos pastores,

y con ellos razonar.

Mandad callar y escuchar.

Estad atentos, sefiores,

que ya vienen,

si al entrar no los detienen.

iVenid, venid, amadores! (PV: 81-88)

El inicio del parlamento de Placia marca ya una distancia con el espacio escénico que la sitta
en un espacio dramatico indefinido, no serd hasta el verso 249: “Yo me vo, quedaos a Dios, / palacios
de mi consuelo” (PV: 249), que podemos intuir que se encuentra cerca de su casa, 0 al menos aun
dentro de un espacio poblado; esta idea se reafirma con la contraposicién que se hace del lugar
apartado al que se va: “Por las dsperas montafias / y los bosques mas sombrios” (PV: 225-226). Entra,
entonces Vitoriano a un mismo espacio indefinido dentro del poblado, que se determinard cuando
decide ir en busca de Suplicio y llega a las puertas de su casa:

Tan desatinado voy

que no sé su casa ya.

iSanto Dios! ;Adonde estoy?
¢ Yo Vitoriano soy?

Mi sentido ¢donde esta?

¢Si esaqui?
Alli deve ser, alli. (PV: 321-327)
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De ahi, van a otro espacio dentro del mismo poblado: la casa de Flugencia, por la que Suplicio
pasa y se comienza a detallar el espacio dramatico, no sélo por la mencién previa de que la dama
estaria en la ventana sino porque Suplicio esperara a Vitoriano “[...] alli adelante, / alli tras aquél
canton” (PV: 512-513). Es en este mismo espacio dramatico donde sucede el didlogo entre Flugencia
y Eritea, quienes salen de escena —Flugencia cierra la ventana y Eritea sigue su camino— para dejar a
los dos caballeros quienes se mueven una vez mas para llegar a casa de Placida.

La casa de Placida se construye como un espacio extensivo, pues Vitoriano pide a Suplicio
que lo espere mientras va a buscar a su amada, a lo que el amigo responde: “Anda, ve, / por aqui te
esperaré” (PV: 862-863); Suplicio es quien queda en escena hasta el regreso de Vitoriano. Llaman
entonces al pastor quien es el Unico que tiene noticia del camino que siguid la dama en su partida,
creando un segundo espacio extensivo: donde se encuentra el pastor, pues, Suplicio le ruega que venga

a donde estéan ellos:

SUPLICIO. Pastorcillo llega aqui,
que luego te volveras.
PASCUAL. Miafé, ;cuidas que ha?

Sé que no sois vos mi amo.
iPardios! Venid vos aca,
que no puedo yo ir alla.

SUPLICIO. Ven que por tu bien te llamo. (PV: 999-1005)

El pastor finalmente viene a donde se encuentran los caballeros y les sefiala el camino que
siguid Placida, mismo que seguiran ambos —Vitoriano primero y Suplicio unos versos después—,
dejando a los pastores —se integra Gil Cestero a la representacion— para que jueguen a los dados,
escena que termina con un villancico; sin embargo, hay que notar que no son los pastores Pascual y

Gil quienes cantan y bailan, sino que tan s6lo escuchan, creando, una vez mas, un espacio extensivo,

el de los que cantan a lo lejos:

PASCUAL. Ora escucha, Gil Cestero
otea qué sonezillos.

GIL. Deve ser algun gaitero.

(-]

GIL. Si quieres, vamos alla
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a pellotrar el sonido. (PV: 1176-1185)

Vuelve a entrar Placida a escena, el espacio dramatico se ird construyendo poco a poco pero
alcanzara un detalle que no habiamos encontrado anteriormente. Se trata de la escena del suicidio, en
la que Placida se dard muerte y a donde llegaran Vitoriano y Suplicio, son ellos quienes describiran
el lugar: “VITORIANO. Alli cabe aquella fuente / parece estar no sé qué. / SupLICIO. Puede ser que sea
gente. / VITORIANO. Vamos alla prestamente” (PV: 1428-1431). Este es el espacio en que Vitoriano
enunciard la “Vigilia de la enamorada muerta” tras la partida de Suplicio.

Se crea, a continuacién, un espacio extensivo: “alli tras aquel recuesto” (PV: 2167), a donde
Vitoriano ird a buscar unos pastores que le presten un cuchillo para matarse. Tras la salida de Vitoriano
la acotacion dice: “Los pastores”, con lo que cambiamos de espacio dramatico al lugar donde se
encuentran los pastores que han aparecido previamente, se trata, sin embargo, de un lugar en el campo,
no ya en el poblado, pues hacen referencia a las ovejas que estan pastoreando: “No nos hurte alguna
oveja...” (PV: 2208) dice Pascual al ver venir a Suplicio, quien les pedira ayuda para ir a enterrar a
Placida; el espacio se detallard un poco més adelante cuando los pastores, cansados, deciden dormir
antes de prestar su ayuda: “Echémonos ora un rato / en medio desta arboleda” (PV: 2268-2269).

Volvemos al lugar en donde yace el cuerpo de Placida, al que llega Vitoriano con el cuchillo
para darse muerte, es el espacio en que aparecen Venus y Mercurio, quienes regresan el alma al cuerpo
de Pl&cida. El fragmento termina con los amantes que dejan el lugar. Regresamos, inmediatamente,
al lugar donde estan los pastores a quienes Suplicio despierta pues ya amanece; los tres emprenden
camino para ir a enterrar a Placida y se encuentran con los amantes en un lugar intermedio entre la
fuente y la arboleda, espacio en que se dara fin a la obra.

Como podemos ver, los espacios que se encuentran en esta Ultima obra son muy variados, pues
encontramos los espacios teatral, dramatico y extensivo; asimismo, dentro del espacio dramatico
encontramos gran variedad de configuraciones pues los personajes se mueven constantemente de un

espacio a otro, dando a la obra una complejidad que no tenian las precedentes.
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CONCLUSIONES

El texto dramatico seguird cambiando después de Encina, pero las bases ya estan sentadas, la
evolucion que hemos visto dentro de la produccion de un solo autor, seguird la misma dinamica en
autores posteriores, principalmente, Lucas Fernandez y Gil Vicente, contemporaneos al autor y que
seguiran el modelo que plantea para su propia produccion.

Como mencionamos, Encina es el unico que utiliza la designacion genérica de ‘égloga’, sin
embargo, el modelo que va asociado a este género continuard, a pesar de la desaparicion onomastica.
Lucas Fernandez llamara a sus obras profanas ‘farsa o cuasicomedia’; en Gil Vicente dominara el
término ‘farsa’, aunque usara esporadicamente ‘comedia’. No sera hasta la llegada de Torres Naharro
que se establecera el término ‘comedia’ para referirse especificamente a las obras teatrales. A lo largo
del siglo X VI, este Gltimo término convivira con el de tragedia. Para las obras meramente pastoriles
Lope de Rueda establecera el término ‘paso’ al que se agregard pronto el de ‘entremés’ con la
evolucidn de sus caracteristicas y la ampliacién de sus temas.

En cuanto a la tematica, ya Encina ha sentado las bases. Lucas Fernandez mantendré las
mismas caracteristicas y Gil Vicente comenzara, mas adelante, a incluir tramas tomadas de la
tradicion, especificamente caballeresca. Como mencionamos, después del Concilio de Trento, se
eliminaran algunos elementos, como el suicidio; pero el amor seguirad estando presente en toda la
literatura del siglo XVV1 y XVII con los mismos elementos esenciales que se han estudiado aqui, pues
ya se encuentran en Encina los elementos ideologicos que configuran la concepcion del amor, no sélo
en la produccién dramatica, sino literaria de los siglos posteriores.

La técnica creativa de Encina también seré decisiva en la evolucion del teatro posterior. En
cuanto a la estructura, se fijard la division en actos que ya veiamos esbozada en nuestro autor,

especialmente en la Egloga de Plécida y Vitoriano; la cual, ademas, presenta, como vimos, ya un
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esbozo de entremés intercalado en medio de la accion dramatica, lo que se consolidara con la
produccién a mediados del siglo XVI de Lope de Rueda. Los personajes ampliaran sus horizontes
rapidamente, ya en la decada de 1510, Gil Vicente introducira, en la Comedia del viudo al cortesano
disfrazado de pastor, sin embargo, ya Encina habia dado el paso decisivo, no solo al darle primacia al
personaje del campo, sino al dejar de construirlo como un simple ente dialogante y otorgarle una
psicologia propia, una complejidad en todos los niveles que los personajes de las representaciones
medievales no poseian y que seguird su camino hasta encontrar, ya en el siglo XVII, personajes de
suma complejidad, como puede ser Segismundo en La vida es suefio de Calderon.

Con la creacion de corrales, ademas, el espacio escénico cambiard y tendra una configuracion
estable que servira a necesidades muy especificas marcadas por claras convenciones; sin embargo, el
recurso de la creacidn del espacio dramatico a través de la palabra se mantendra durante casi todo el
Siglo de Oro, y la escenografia pintada s6lo alcanzara su punto mas elevado hasta ya bien entrado el
siglo XVI1I con la construccion de teatros palaciegos. La contruccién del espacio dramatico seguira
las mismas lineas que ya se encontraban en Encina, el cambio de escenario que permite la
representacion de escenas casi simultaneas una tras otra, la multiplicidad de lugares donde se realiza
la accidon que no necesitan mas que ser nombrados para construirse y la existencia de espacios
extensivos que nos permiten ampliar los limites del espacio escénico e intuir otros espacios; todos
estos elementos seguiran presentes en el teatro del Siglo de Oro, evolucionando, complicandose y
adaptandose a las nuevas condiciones de representacion, claro esta.

Encina desarrolla, como se ha podido apreciar, un texto dramético con la intencion de llevarse
a escena, de manera que se encuentran en €l los elementos necesarios para traducirlo en un texto
espectacular. EI modelo dramético de Encina triunfard y no terminara de agotarse, pues en él
encontramos ya la semilla de lo que serad la produccion dramatica del siglo XVI, en su vertiente
cdmica, tragica y entremesil, y que llegara hasta el gran climax del teatro espafiol que se da en el

Barroco.
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APENDICE |

Vigilia de la enamorada muerta
(PV: 1548-2123)

Invitatorum

El estribillo de este villancico, se basa en el
Salmo 114, 3%2. El versiculo completo dice:
“Las cuerdas de la muerte me cifieron,
prendiéronme los lazos del infierno, cai en
angustias y miserias”.

Circundederunt me®
dolores de amor y fe
jay, circundederunt me!

Las siguientes estrofas siguen el Salmo 94: se
trata de una invitacion a la alabanza y
obediencia de Dios. En el caso del texto
enciniano, se invierte el sentido de regocijo en
dolor, y la invitacion no es a la alabanza, sino a
escuchar las penas de Vitoriano.

Venite® los que os doléis
de mi dolor desigual,
para que sepais mi mal.
Yo os ruego que n’os tardéis
porque mi muerte veréis.
Dolores de amor y fe
jay, circundederunt me!

El versiculo que da inicio a la siguente
estrofa, contintia: Deus magnus Dominus, lo
que Encina convierte en “el dios de amor”,
primera indicacion de que transformara los
textos religiosos en paganos, dirigiéndose

siempre a Amor como el dios al que se
dirigen.

Quoniam®® el dios de amor
me ha tratado en tal manera
que es forcado que yo muera
de muy sobrado dolor.
Cercaronme en derredor
dolores de amor y fe,
jay, circundiderunt me!

¢ Cuius spiritus® es
el alma del buen amante?
Quien primero va adelante
a la fin vuelve al revés.
Siempre al cabo dan revés
dolores de amor y fe,
jay, circundiderunt me!

Hodie®, los que me ofs,
huid de seguir su via,
do se pierde el alegria,

y siempre en pena moris
y queriendo me pedis
dolores de amor y fe,
jay, circundiderunt me!

Quadraginta annis passiones®®
nacen de su seguimiento.

En su més contentamiento,
jay!, mill desesperaciones
son sus ciertos galardones.
iDolores de amor vy fe,
ay, circundiderunt me!

Dirige, sefior dios mio,
dios Cupido, dios de amores,
dios en cuyo mal confio,
los sospiros que te embio,
mis vias con tus clamores,
porque vaya
donde es por fuerga que caya
de un error en mill errores.

62 Todos los textos biblicos y litlrgicos a los que se hace referencia se encuentran completos, tanto en latin como en

espafiol en Apéndice IV, p. 147.

83 circundiderunt me: me cercaron.

64 venite: venid.

8 guoniam: porque.

8 cuius spiritus: de qué espiritu. (Isaias 2, 22)
57 hodie: hoy, en este momento.

% quadraginta annis passiones: cuarenta afios de pasiones.
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Psalmus

Este fragmento se basa en el Salmo 5. Los
ultimos dos versos de la primera estrofa inicia
con las primeras palabras del segundo
versiculo: “Sefior, da oido a mis palabras,
atiende a mi gemido”, del que hacen eco los
tres Ultimos versos.

Verba mea®® siempre son
del amor y sus tormentos.
Vencido del aficion,
ocupada la razén,
no tengo defendimientos.
Dios de amor,
oye tG mi gran clamor,
entiende mis pensamientos.

La siguiente estrofa sigue el versiculo 3: “nota
el clamor de mi plegaria”, idea que se
desarrolla a lo largo de ella.

Intende™ mis oraciones,
intende mis sacrificios,
entiende mis oblaciones,
entiende mis devociones.

No desprecies mis servicios,
que son tales

que conforman con los males
que me das por beneficios.

Continta con el versiculo 4: “A ti ruego, Sefior,
mi voz escuhas ya por la mafiana”, que
Vitoriano vuelve negacion, pues el dios —
Cupido— a quien dirige su plegaria no lo
escucha.

Quoniam ad te"?, sefior,
orabo’ siempre jamas.
Dios Cupido, dios de amor,
a ti demando favor
y tl nunca me lo das.

No sé como
guanto mas por dios te tomo
tanto me persigues mas.

% verba mea: mis palabras.

0 intende: atiende.

"L quoniam ad te: puesto que a ti.
72 orabo: ruego.
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El versiculo 5: “por la mafiana me preparo para
ti y espero, porque t no eres Dios que se
complazca en la maldad”, también se encuentra
invertido en su significado, el dios de amor,
como hemos visto, se complace en la maldad,
dolor o venganza de sus seguidores.

Mane triste tibi astabo
et videbo™ mi gran pena,
quoniam™ ves que yo te alabo.
Hasta ponerme en el cabo,
th no afloxas mi cadena
gue se alarga
la fin de mi vida amarga
y a mayor mal me condena.

Este fragmento, que sigue el versiculo 6:
“ninglin malvado morar4 en tu presencia, ni
ante tus ojos se sostiene la injusticia”, deja de
dirigirse al dios y se pasa a la descripcion del
amante como el que no estd en la gloria del
sefior, de manera que se vuelve uno de aquéllos
que no son admitidos, segun el salmo, en la
presencia de Dios.

Neque habitabit™ ya
plazer en mi coragon,
gue mi vida muerta esta
y mi muerte bivira
sin ninguna redempcién.
Yo, perdido,
no espero ser redimido
de tan grande perdicion.

Se dirige, a continuacién, a su vida, iniciando
con la primera palabra del versiculo 7, que
continuda la idea del anterior.

Odisti®, vida, el bivir
no por salir de tormento,
mas porque con el morir
yo podria conseguir
venganga del pensamiento,
que la vida

3 Mane triste tibi astabo et videbo: En la mafiana triste
a ti siento y veo...

7 quoniam: porque.

5 neque habitabit: no habita.

76 odisti: aborrece.



no se dize ser perdida
do sobra el merescimiento.

Sigue con el versiculo 7: “al sanguinario y al
hombre de mentiras abomina el Sefior”,
argumento con el que Vitoriano esta de
acuerdo, pero al que contrapone la necesidad
de sangre —asociada a la muerte que desea— en
su caso, lo que vuelve a incluirlo entre los
despreciados por Dios.

Virum sanguinum?, sin duda,
dévese de aborrescer,
mas la fe que no se muda
y a la fin queda desnuda
de consuelo y de plazer
qual la mia,
que queda sin allegria
y en perpetuo padecer.

Los siguientes tres versos son traduccién casi
literal del versiculo 8 “Mas yo, segun la
muchedumbre de tu gracia, me atrevo a entrar
en tu casa, a adorarte en tu santo templo”,
aunque, una vez mas, nos se trata del Dios
cristiano, sino de Amor.

Introibo’® en casa tuya
y aun adoraré al tu templo,
pues que soy primicia suya.
No creas qu’el morir huya,
que ya s6lo en él contemplo
por dar fin
en este mundo malsin
y dexar de amor enxemplo.

La parafrasis del versiculo 9: “Sefior, guiame
en tu justicia a causa de mis enemigos, allana
ante mis plantas mi camino”, cambia la justicia
por la muerte. Ya que Vitoriano es su propio
enemigo, pide que se haga justicia en €l mismo.

Domine, deduc’ a muerte
por tal via y tal manera
que venga mi triste suerte
a dar en otra mas fuerte
donde mas pene y mas muera.

" virgum sanguinum: al hombre sanguinario.
"8 introbo: entraré.
™ domine, deduc: sefior, condliceme.

Porque sé
que no me faltaré fe,
antes sera mas entera.

Sigue el versiculo 10: “Que no hay verdad en
boca de ellos, su corazon esta lleno de malicia”,
que se reelabora de manera similar al caso
anterior en que el amante se equipara con los
enemigos del Sefior.

Quoniam non est in ore®
sino lagrimas del alma,
porque mas mal se atesore
donde esta claro que more
siempre tormento sin calma.
Tu vitoria
es dar la pena por gloria,
prisién por triumpho y palma.

El inicio del versiculo 11: “sepulcro abierto”
sigue haciendo referencia a la maledicencia de
los impios, pues continlla “‘es su garganta, su
lengua habla con halagos, castigalos Dios”, lo
que permite, siguiendo la linea de las estrofas
anteriores, pedir al amante el sepulcro, es decir,
la muerte.

Sepulchrum patens®! me espera
y aun yo estoy en esperanga
que la menos lastimera,
la més cierta y verdadera,
amor, que de ti se alcanga,
a la luengua
muestra en su flaqueza mengua,
de dolor haze mudanga.

Continta el versiculo 11: “Y asi, perezcan en
sus propias trazas, por sus crimenes mil,
arrdjalos, pues te provocan”.  Sigue
presentandose la identificacion de Vitoriano
con aquéllos a los que se culpa.

Discedant® mis pensamientos,
fenezcan ya mis porfias,
paguen mis atrevimientos
las passiones y tormentos
de las claras culpas mias.

80 quoniam non est in ore: porque no estan en la boca.
8L sepulchrum patens: sepulcro abierto.
8 discendant: disuélvanse.



iAy de mi!
Pues que en un dia nasci,
¢cémo muero en cient mill dias?

Las dos siguientes estrofas siguen el versiculo
12: “Se alegraran los que se acogen a ti,
gritaran alborozados por siempre; td los
protegeras, en ti disfrutaran los que aman tu
nombre”. Dado que Vitoriano se ha planteado
como el enemigo, aqui los que se regocijan son
los amantes que aprenderan de él y evitaran
cometer sus errores, desafiar a Amor.

Et letentur® los amantes
gue en mi tomarén castigo,
que aungue se vean pujantes
y en amar muy mas constantes,
no desprecien su enemigo,
que desprecio
no es de sabio, mas de necio.
Yo por mi de mi lo digo.

Et gloriabuntur omnes®
guantos te tienen temor,
pues pagas sus aficiones
y les das por galardones
tormento, pena y dolor,
ta que solo
truxiste por fuerga Apolo
a la tu prisién y amor.

Se copia, aqui, el versiculo 13 casi completo,
dividido en los primeros y ultimo versos: “pues
t0 bendeciréas, Sefior, al justo, y le cubriras
como de un escudo, le cubrirds con tu
benevolencia”, la tinica diferencia entre el texto
biblico y el enciniano, es que el favor que pide
a la benevolencia del dios es que le permita
unirse en la muerte a su amada, transformando
el plural universal del salmo en un plural que
tan solo incluye a los dos enamorados.

Domine, ut scuto bone
voluntatis® de ti, dios,
porque todo lo perdone
concede que nos corone
una muerte aqui a los dos.

8 et letentur: y alégrense.

84 et gloriabuntur omnes: y gloriosos sean los hombres.
8 domine, ut scuto bone voluntatis: sefior, sea como un
escudo la buena voluntad.
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Quien bien quiere
la muerte, de ti la espere
quoniam coronasti nos®,

Continua con el inicio del Requiem eternam,
introito de la misa de difuntos, en el que
Vitoriano sigue hablando de si  mismo,
deseando, al mismo tiempo que cesen sus
penas y que su tormento sea eterno.

Requiem eternam dona®’
de tormento y de passion
a mi alma y mi persona
porque goze la corona
de perpetua perdicidn.
Por amores
siempre crezcan mis dolores
sin ninguna redempcion.

En la siguiente estrofa se retoma el versiculo 5
del Salmo 6: “Vuélvete a mi, Sefor, y mi alma
libra, sdlvame por tu gran misericordia”. Se
pide, entonces a Cupido, la muerte como
salvacion.

Convertere®, dios Cupido,
saca mi alma del mundo
esto te ruego y te pido.

No lo pongas en olvido.
Da con ella en el profundo
con aquesta

gue robaste agora désta,
sea yo luego el segundo.

Psalmus

Este segundo fragmento, sigue el Salmo 6. Se
trata del primero de los siete ‘“Salmos
penitenciales” y consiste en una “plegaria en la
tribulacion”. Se traduce casi textualmente todo
el salmo en el que el desesperado pide la
misericordia de Dios. La version enciniana
sigue dirigiéndose a Amor como dios, la
enfermedad de la que se habla es la de amor y
el remedio que se busca es la muerte.

8 quoniam coronasti nos: ya que nos coronaste.
87 requiem eternam dona: da descanso eterno.
8 convertere: vuélvete.



Domine, in furore tuo®

ruégote que me condenes

que en una carne nunc duo®

seglin las penas jam luo®

juntos cumple que nos penes

sin que acabes,

pues que tU, Cupido, sabes

la razén que desto tienes.
Miserere mei®?, Amor,

desesperan mis cuidados.

Sea mi pena y dolor

la méas grave y la mayor

de los méas atormentados.

Mis entrafias

sienten congoxas estrafias,

mis huesos son conturbados.
Et anima mea® esta

muy turbada y aflegida.

Nadie consuelo le da,

que dessea salir ya

y dexar aquesta vida

no segura

sino de la sepultura,

porque esta ya de partida.
Convertere®, sefior mio,

libra mi alma de gloria.

Recibe en tu poderio

su libertad y alvedrio

y dexa della memoria

con mi muerte

porque el mundo acé despierte

a sequir tras tu vitoria.
Quoniam non est in morte®

quien se acuerde acé de ti.

Dexa la fama por norte

con gue me ligue tu corte,

tornando castigo en mi.

En tu templo

yo quedaré por enxemplo

quando partiere de aqui.
Laboravi® en mi gemido

y mis lagrimas bafiaron

mi lecho, que no he dormido

después que triste, perdido,

mis amores me dexaron.

Moriré,

por ellos me mataré,

8 domine, in furore tuo: sefior, en tu furor [ira, pasion].
% nunc duo: ahora dos.

% jam luo: que ahora sufro.

%2 miserere mei: ten misericordia de mi.

% et anima mea: y mi alma.

% convertere: vuélvete.

% guoniam non est in morte: porque no existe hasta la
muerte.

% Javoravi: desfalleci.
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pues que por mi se mataron.
Turbatus est a furore
oculus meus®, cuitado.
Amor, no sé si te adore,
si te blasfeme y desdore.
Malamente me has burlado,
bien que agora
por fuerca mi fe te dora,
confiéssote mi pecado.
Discedite a me®, temores,
que no podréis estorvarme
de morir por mis amores.
Vengan todos los dolores
en la muerte acompafarme.
Todos quantos
oyen la boz de mis llantos
den favor para matarme.
Exaudivit®® dios mi ruego
y rescibe mi oracion,
mi seso estd ya muy ciego,
que yo me mataré luego.
No ay ninguna redempcion.
Esto es cierto,
que muy presto seré muerto.
Ya va muerta la razén.
Erubescant*® mis plazeres,
no me vengan mas a Ver;
pues que td, Cupido, quieres,
por el primor de mugeres
soy contento padecer.
Convertantur
fletus et revereantur
et valde velociter. 1

Requiem eternam

Se pasa a partir de aqui al Salmo 7, la “oracion
del justo perseguido”. En esta estrofa se toma
el versiculo 3: “que no me destrocen como un
ledn y me desgarren sin que nadie me libre”, lo
que en voz de Vitoriano se vuelve un llamado
de fuerza para enfrentarse a su propia muerte.

Nequando rapiat ut leo®?
las enamoradas fuercas

% turbatus est in furore oculosa meos: mis ojos estan
turbados por la pasion.

% discedite a me: retirense de mi.

9 exaudivit: escucha.

100 grubescant: avergiiéncense.

101 convertantur fletus et valde velociter: regrese el llanto
y muy velozmente.

102 nequando rapiat ut leo: ni cuando me arrastren como
leon.



de mi alma y mi desseo, mortal y mas que mortal

a ti, fe de lo que creo, gue a mayor mal me condena.
te requiero que no tuergas No ay quien sienta

en la muerte; en el mundo mi tormenta
aunque sé que eres muy fuerte, y en el infierno ya suena.
parezca como te esfuercas. Persequaturi®® mi enemigo

a mi vida, que es ya suya,
a ti, dios de amor, lo digo,

Psalmus tras quien yo contigo sigo
sin hallar que jamas huya.
Se desarrolla, aqui el Salmo 7 completo. El TU lo sabes, )
oy . . . Amor, pues dentro en mi cabes,
texto biblico pide que se le castigue si es que que yo soy morada tuya.
ha cometido algun pecado o injusticia, pero Exurge, domine, in iral®
argumenta la inocencia y confia en la justicia y ensalga tu presuncion;
. L. . con tus saetas me tira
de Dios para salvarlo. El texto enciniano tiene y encara y assesta y mira
como Unica diferencia, el que Vitoriano que des en el coragon
fi Inabilidad id . con dolores
confiese su culpabilidad y pida esa misma tan grandes que a los amores
justicia pero en forma de muerte y tornes en desperacion.
condenacion. Et exurge!'?, sefior dios,

en el precepto que mandas

que un amor en tales dos

se dividiesse entre nos.

Por demas entre nos andas.

¢Con el ver

de tan alto merescer,

que me aparte demandas?
Et propter hanc!! que yo no vi

de merescimiento tal

que desde quando nasci

nunca jamas conosci

tan buen bien como mi mal

ni hallé

tan bien empleada fe

ni que fuesse mas leal.
Indica me**? td, sefior,

a lo peor que pudieres,

pues, teniendo tu favor,

después vine en tanto error

que despedi mis plazeres

por ausencia,

huyendo de la presencia

del primor de las mugeres.
Consumetur®® el plazer

gue en aqueste mundo tuve.

Cresca siempre el padecer

sin que pueda fenescer

pues tal fin de mi bien uve.

Domine, deus'® de amor
a ti por tu poderio,
aunque no me des favor,
soy contento dar, sefior,
mi libertad y alvedrio.
Quantos biven
es por fuerga que cativen
su poder como yo el mio.
Nequando rapiat'® la muerte
mi cuerpo a la sepultura
no falte mi triste suerte,
venga la furia muy fuerte,
la més orrible y escura,
que es mejor
para acabar mi dolor
con que cesse mi tristura.
Domine, deus'® Cupido,
si feci'% delitos grandes
Yo quiero ser muy punido,
que por ser mas aflegido
sufriré quanto me mandes.
Yo ya veo
que no cumple a mi desseo
gue en mas dilaciones andes.
Si reddidi*®” causa al mal,
yo quiero sofrir la pena,
pues que fue el delito tal,

Como viento
103 domine, deus: sefior, dios. 109 exurge, domine, in ira: Ataca, sefior, con ira.
104 nequando rapiat: ni cuando arrastre. 110 et exurge: y persiste.
195 domine, deus: sefior, dios. 111 et propter hanc: y cerca de aqui.
106 sj feci: si cometi. 112 indica me: jizgame.
107 sj reddidi: si di. 13 consumetur: consumi.

108 persequatur: persiga.
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se passo el contentamiento
quando més contento estuve.
lustum adiutorium?** da,
Amor, para que me mate.
Mi muerte justa sera.
Y venga, venga, venga ya
sin que mas rodeos cate.
No se tarde,
no cumple que mas aguarde
ni que mas tiempo dilate.
Deus!®® justo, jiez fuerte,
aspero y criel y fiero,
si temes darme la muerte
por pensar que estoy de suerte
que en vida mucho mas muero,
no lo temas,
qu’el fuego con que me quemas
después sera mas entero.
Nisi conversi®!é a ti fueren
los que procuran negarte,
y aun desque se arrepintieren,
penen, mueran, desesperen
sin les dar de ti méas parte,
porque sea
gran enxemplo a quien lo vea
y tl puedas bien vengarte.
Et in eo'!” se conosca
tu poder muy asoluto
sobre hedad altiva y moca,
que dentro en ti se alboroga,
siendo fruto de tu fruto
como Yo,
por do mi fe merecid
quedar en tan triste luto.
Ecce parturit''® ausencia
para mi desesperanca,
que al fingir de penitencia
de nuevo amor de Flugencia
concedio gran tribulanca
y perdio
todo el mal por donde yo
pierdo vida y esperanga.
Lacum?!?®® de lagrimas tristes
serd ya mi coragon
por la gran razén que vistes.
Vosotros, hijos, las distes
sintiendo mi perdicion,
que mi fe
cayi en el lazo que armé

114 justum auditorium: tribunal justo.
115 deus: dios.

116 nisi conversi: si no convertidos.

117 et in eo: y en ese lugar.

118 gcce parturit: he aqui que engendrd.
119 Jacum: lago.

120 convertatur: vuélvase.

121 dolor eius: este dolor.
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sin ninguna redemcion.
Convertatur'?® el dolor

en muerte desesperada.

Yo la espero sin temor

porque sé que es muy mejor

su pena que la passada.

Dolor eius*?,

pues que va de mal en peius'?,

venga sin tardarse nada.
Confitebor'?® a ti, dios,

secundum?®? la tu justicia,

juntanos a estos dos,

pues que ya sabes que nos

no pecamos por malicia

ni maldad,

mas por una liviandad

de enamorada codicia.

Requiem eternam et antifona

Aqui se retoma la cuarta antifona del oficio de
difuntos “A porta inferi erue Domine animam
meam”?° y el inicio del Padre nuestro, una vez
mas dirigido al “nifo ciego” Cupido.

A porta inferi'? digo,
del profundo,
que los que son deste mundo
reciban en mi castigo.
Pater noster?’, nifio y ciego,
a ti digo, dios de amor,
a ti te suplico y ruego
sin reposo Y sin sosiego,
que apressures mi dolor
de tal modo
que muera el plazer del todo
y sea mi mal mayor.

Lecién primera

A continuacion se retoma Job 7, 16-21, primera
leccion del oficio de difuntos, y se amplian las
mismas ideas del texto biblico ampliandolas
con especificaciones sobre el mal de amor. Hay

122 peius: por rima, peor. Ir de mal en peor. Va de mal en
peor. Mas que: ‘ir de bien en mal’. (Correas 979)

123 confitebor: confieso.

124 secundum: segun.

125 a porta inferi erue Domine animam meam: de la
puerta del infierno saca mi alma, Sefior.

126 3 porta inferi: en la puerta del infierno.

127 pater noster: padre nuestro.



que sefialar que la queja de Job es la misma que
la de Vitoriano, aunque el patriarca no desea la
muerte sino solo el perddn, mientras que el
amante busca pasar de ser “desesperado” a
“condenado”!?,

Parce mihi, domine'?°,
los plazeres ya passados,
pues con pesares presentes
ora son galardonados.
¢Quid est homo®3, los amores
sino penas y cuidados?
Disfavores les concedes,
luego les son denotados.
Visitas eum?®! al alva
con unos gozos falsados
y a la noche ya lo pruevas
en casos muy desastrados.
¢ Usquequo non parcis mihi? 132
No los males ya passados
mas bienes, si algunos tuve,
séanme ya perdonados.
¢Quare posuisti me*
entre los desesperados,
cercado de mill peligros,
los remedios alexados?
¢Cur non tollis'3* ya mi vida?
Ponme con los condenados,
deves dar a quien tal haze
tormentos nunca pensados.
Ecce nunc!® para la muerte
mis miembros aparejados.
Del bivir ya me redime,
las Parcas rompan mis hados.

En este caso se introduce el responsorio
anterior a la segunda leccion del oficio de
difuntos: “Credo quod Redemptor meus
vivit*'®, 'y Job 19, 26-27, que de nuevo
reelabora como ha hecho hasta aqui,

128 Recordemos que la desesperacion es equivalente al
pecado de la desesperanza y es el motivo de los suicidas
para acabar su vida, de ahi que Vitoriano, desesperado
—con deseos de muerte— quiera dejar la vida y
condenarse con el suicidio.

129 parce mihi, domine: perdona a mi, sefior.

130 quid est homo: qué es al hombre.

131 yisitas eum: los visitas.

132 ;usquequo non parcis mihi?: ¢hasta cuando no te
apartaras de mi?

133 quare posuisti me: por qué me pusiste a mi.

134 cur non tollis: por qué no agotas.
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Credo quod*” mi redemptor,
qu’es amor y su esperanga,
para mi esperan venganga
de muy sobrado dolor.

Et quod visurus sum?3® presto
con gran tormenta sin calma,
Yo mismo y por mi alma
segun demuestra mi gesto.

Et in carne mea®® amor
dara muy gran tribulanca
por tomar en mi venganca
de mi sobrado dolor.

Lecion segunda

Comienza aqui la leccién segunda del oficio de
difuntos: Job 10, 1-7. En donde una vez maés,
se sigue la idea del salmo, pero no pidiendo que
se reconozca la inocencia, sino que se castigue
la culpa gque Vitoriano acepta.

Tedet**° al cuerpo y al alma
de mi triste mala vida
por do conviene, cuitado,
mil vezes la muerte pida.
La qual es gran amargura
de mi alma y su partida,
porque ya veo el remedio,
la esperanca va perdida.
Noli condenare!*t, Amor,
a mi de mi despedida;
no sé por qué me condenes
sino a pena sin medida.
¢Nunquid**? venga, pues, la muerte?
Buena sea su venida.
¢Nunquit, oculi**®, no veis
vuestra vista escurecida?
¢Nunquid***, Amor, no soy tuyo?
¢No esta mi fe conoscida?

135 gcce nunc: he aqui ahora.

1% credo quod Redemptor meus vivit: creo que mi
redentor vive.

137 ¢credo quod: creo que.

138 et quod visurus sum: y que soy visto.

139 et in carne mea: y en mi cuerpo.

140 tedet: cansa.

141 noli condenare: no quiero acusar [condenar].
142 nunquid: acaso.

143 nunquid, oculi: acaso, ojos.

144 nunquid: acaso.



¢Por qué no me dais la pena
de una culpa cometida?

¢ Cogitas'*® que en ser yo vivo
tu justicia no es cumplida?
Cumple para executalla

que de vivir me despida.

Responsorio anterior a la cuarta antifona del
oficio de difuntos: “Ne recordis peccata mea,
Domine”!#®, aplicado, en este caso, a los
pecados de Placida; pues hemos visto que
Vitoriano no sélo acepta los suyos, sino que se
culpa de los de su amada.

Ne recorderis peccata®’
de Placida, qu’es sin culpa,
pues mi culpa la desculpa
td, pues fui causa, me mata.

Comienzo de la primera antifona “Dirige,
Domine Deus meus, in conspectu tuo viam
meam”*8, Continda el tema de la culpa que
debe caer toda sobre el amante, no sobre la
dama.

Dirige'*, sefior, mi dios,
las penas de todas a mi,
pues las culpas yo las di
porque yo por todos dos.

Parte del responsorio tras la leccion sexta:
“Cuando vengas a juzgar al mundo con el
fuego. Temblando estoy y temo, mientras llega
el juicio y la ira venidera”. Contintia el mismo
tema, aunque sabemos que Vitoriano no teme,
sino que desea, el juicio y la ira.

Dum veneris®®, muerte, cata
que en mi pagaras la culpa
de la culpa que desculpa
la culpa que a mi me mata.

145 cogitas: piensas.

148 ne recorderis peccata mea, Domine: no recuerdes mis
pecados, Sefior.

147 ne recorderis peccata: ni recuerdes los pecados.

148 dirige, Domine Deus meus, in conspectu tuo viam
meam: dirige mi camino delante de tus ojos, Sefior, Dios
mio.

149 dirige: dirige.

150 dum venires: mientras vienes.
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Lecion tercera

Se toma el libro de Job 10, 7- 21 y se conserva
el sentido del texto biblico aplicandolo a
Placida.

Manus tuas*®! me hizieron
las llagas del coragon,
alli plasmaron de nuevo
mi firme fe y afficion.
Memento quod sicut lectum
feceris®® mi galardon,
aclarando mis errores
me ciegas mas la razén.
Nonne sicut lac'®® criaste
a Placida con tal don
que ella fue el primor de quantas
fueron y seran y son.
Pelle et carnibus!®* vestiste
su beldad en perfecidn,
y ora matar la feziste
sin ninguna compassion.
Vitam et misericordiam*%
merescio su devocién,
que no sentencia de muerte
ni tormento ni passién.

Responsorio tras la novena leccién del oficio
de difuntos. La reelaboracién sigue la misma
linea.

Libera de morte®®® eterna

ta, dios de los amadores,

el alma de mis amores

que llevaste en hedad tierna.
Tremens factus sum®7 en vella

y el sol se espanta de ver

cémo tuviste poder

de matar cosa tan bella.
Quando el cielo bien discerna

la beldad de sus primores,

querra tomar mis amores

que llevaste en hedad tierna.

151 manus tuas: tus manos.

152 memento quod sicut lectum feceris: recuerdo que asi
como hiciste el lecho.

133 nonne sicut lac: si como leche.

154 pelle et carnibus: de piel y carne.z

155 yitam et misericordiam: vida y misericordia.

1% Jibera de morte: libra de muerte.

157 tremens factum sum: soy hecho temblores.



En las invocaciones que forman parte de las
letania, se pide a los santos que rueguen por
nosotros “ora pro nobis” y s6lo a Dios en sus
diversas personas Yy manifestaciones que
ruegue por nosotros “leyson”, como hace aqui
Vitoriano equiparando a Dios con Cupido y a
Cristo con Venus.

Cupido, kirileyson*®,
dina Venus, christeleyson®®,
Cupido, kirileyson*®®,

Se retoma a continuacién un fragmento del
Padre nuestro: “No nos dejes caer en tentacion
y libranos del mal”.

Et ne nos inducas®, dios,
donde alguno esté entre nos,
sed'®? librala, Amor, a malo*®,
y a mi dalo,

y estemos juntos los dos.

Reelaboracion del Salmo 74, 19: “No entregues
a los buitres la vida de tu tortola: no olvides la
vida de tus pobres para siempre”, aplicado a
Placida.

Ne tradas bestiis'®* el alma
de mi amiga
y a mi dame su fatiga.
En memoria perdurable
seraella,
mas yo siempre en gran querella.

Ultimas lineas del responsorio antes de la
oracion final: “Domine exaudi orationem
meam. Et clamor meus ad te veniat”*%. Encina
lo traduce casi textualmente.

Dios, exaudi®® mi oracion,
oye a mi,

138 kirileyson: sefior, ten piedad.

159 christeleyson: cristo, ten piedad.

160 kirileyson: sefior, ten piedad.

161 et ne nos inducas: y no nos lleves.

162 sed: pero.

163 a malo: del mal.

164 ne tradas bestiis: no entregues a las bestias.
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venga mi clamor a ti,
oremus®” con devocién.Oracion

Se toma como base la oracion final del oficcio
de difuntos, una vez mas, reelaborada para
pedir la salvacion de Placida y la condena de
Vitoriano.

Asuelve, sefior, el alma
de Plécida de cadena,
torna su tormenta en calma
y dale vitoria y palma
ab omni malo*® sin pena.
Y a mi, triste,
de gran tormento me viste,
a mill muertes me condena.
Fidelium deus'® de amor,
de todos presta alegria.
A Placida da el favor
y a mi la pena y dolor
y que muera en este dia
y alla vaya
ut'’ gran indulgencia aya
ella por la pena mia.

Fin

Por tu poder infinito
todo el poder te den
y aun yo, tu siervo maldito,
de tus amores me quito,
assi te lo doy tanbién,
mas el alma
de Placida con gran palma
requiescat in pace amen?’,

165 Domine exaudi oratiorem meam. Et clamormeus ad
te veniat: Sefior escucha mi plegaria. Y deja que mi
Ilamado llegue a ti.

166 exaudi: escucha.

167 oremus: oremos.

168 ab omni malo. de todo mal.

169 fidelium deus: dios sincero [fiel].

70 yt: que.

1 requiescat in pace amen: descanse en paz, asf sea.



Psalmus 114
Hominis e morte servati gratiarum actiones

1 Alleluia.

Dilexi, quoniam exaudient Dominus
vocem orationis meae.

2 Quia inclinavit aurem suam mihi,
et in diebus meis invocabo.

3 Circumdederunt me dolores mortis;
et pericula inferni invenerunt me.
Tribulationem et dolorem inveni,

4 et nomen Domini invocavi:

0 Domine, libera animam meam.

5 Misericors Dominus et iustus,

et Deus noster miseretur.

6 Custodiens parvulos Dominus;
humiliatus sum, et liberavit me.

7 Convertere, anima mea, in requiem tuam,
quia Dominus benefecit tibi;

g quia eripuit animam meam de morte,
oculos meos a lacrymis,

pedes meos a lapsu.

9 Placebo Domino

in regione vivorum.

1 jAleluyal Amo al Sefior, porque ha escuchado
la voz de mi plegaria.

2 Porque inclind hacia mi su oido,

el dia que en mi angustia lo invocara.

3 Las cuerdas de la muerte me cifieron,
prendiéronme los lazos del infierno, cai en
angustias y miserias.

4 Y el nombre del Sefior invoqué entonces:
iSalva, oh Sefior, mi vida!

5 Benigno es el Sefior, benigno y justo, y
misericordioso es el Dios nuestro.

6 Guarda el Sefior a los sencillos, yo estuve en
la miseria y me ha salvado.

7 Retorna, oh alma mia, a tu reposo, porque el
Sefior te ha hecho un beneficio.

g Cierto, ha sacado mi alma de la muerte, las
lagrimas secado ha de mis ojos, guard6 mis pies
de la caida.

o Andaré del Sefior en la presencia en la regién
de los vivientes.

Psalmus 94
Invitatio ad laudem Dei et oboedientiam

1 Laus cantici ipsi David.

Venite, exsultemus Domino;

iubilemus Deo salutari nostro;

» praeoccupemus faciem eius in confesione,
et in psalmis iubilemus ei:

3 quoniam Deus magnus Dominus,

et rex magnus super omnes deos;

4 quia in manu eius sunt omnes fines terrae,
et altitudines montium ipsius sunt;

5 quoniam ipsius est mare, et ipse fecit illud,
et siccam manus eius formaverunt.

6 Venite, adoremus, et procidamus,

et ploremus ante Dominum qui fecit nos;

7 quia ipse est Dominus Deus noster,

et nos populus pascuae eius, et oves manus eius.
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1 Venid, regocijémonos en el Sefior, aclamemos
la Roca, salud nuestra.

» Lleguémonos a su presencia entre alabanzas,
exultemos en él entre cantares

3 Porque Dios grande es el Sefior, sobre los
dioses todos es rey grande:

4 En sumano las simas de la tierra, y suyas son
las cumbres de los montes.

5 Suyo es el mar, pues él lo hiciera, la tierra
firme que formo su mano.

6 Venid y, prosternados, adoremos, doblemos,
al Sefior que nos creara, las rodillas.

7 Porque él es el Dios nuestro y nosotros el
pueblo de sus pastos, el rebafio conducido por
su hatajo. jSi escucharais hoy su voz!



g Hodie si vocem eius audieritis,

nolite obdurare corda vestra

g Sicut in irritatione,

secundum diem tentationis in deserto,
ubi tentaverunt me patres vestri,
probaverunt me, et viderunt opera mea.
10 Quadraginta annis affensus fui generationi
illi;

et dixit: Semper hi errant corde.

11 Etisti non cognoverunt vias meas:
ut iuravi in ira mea:

si introibunt in requiem meam.

g No endurezais, no, vuestros corazones, CoOmo
otrora en Meriba, como el dia de Masa en el
desierto.

9 Donde vuestros padres me tentaron, me
probaron, por més que habian visto mis
portentos.

10 Durante cuarenta afos, de aquella casta de
hombres hube hastio. Y dije: Un pueblo son de
corazon errante, y desconocen mis caminos.

11 Y asi juré en mi ira: jJamas entraran en mi
reposo!

Psalmus 5
Preces matutinae iusti ab inimicis circumdati

1 In finem, pro ea quae haereditatem
consequitur. Psalmus David.

> Verba mea auribus percipe, Domine;
intellige clamorem meum.

3 Intende voci orationis meae,

Rex meus et Deus meus.

4 Quoniam ad te orabo, Domine,

mane exaudies vocem meam.

5 Mane astabo tibi, et videbo

guoniam non Deus volens inquitatem tu es.

s Neque habitabit iuxta te malignus,

neque permanebunt iniusti ante oculos tuos.
7 Odisti omnes qui operantur iniquitatem;
perdes omnes qui loquuntur mendacium.
Virum sanguinum et dolosum abominabitur
Dominus.

g Ego autem, in multitudine misericordiae tuae,
introibo in domum tuam;

adorabo ad templum sanctum tuum in timore
tuo.

9 Domine, deduc me in iustitia tua;

propter inimicos meos dirige in conspectu tuo
viam meam.

10 Quoniam non est in ore eorum veritas;

cor eorum vanum est.

Sepulchrum patens est guttur eorum;

linguis suis dolose agebant,

1 Al maestro del coro. Sobre flautas. Salmo de
David.

» Sefior, da oido a mis palabras, atiende a mi
gemido.

3 Nota el clamor de mi plegaria, jo rey mio y
Dios mio! A ti ruego, Sefior.

4 Mi voz escuchas ya por la mafiana: Mis preces
de mafana te dirijo y luego espero.

5 Porque tu no eres Dios que se complazca en la
maldad: ningln malvado morara en tu presencia.
6 Ni ante ti se sostienen los impios. Aborreces a
cuantos obran la iniquidad;

7 Al sanguinario y al hombre de mentiras lo
abomina el Sefior.

8 Mas yo, segun la muchedumbre de tu gracia,
puedo entrar en tu casa. Me prosternaré en tu
santo templo con reverencia a ti.

9 Sefior. Guiame en tu justicia a causa de mis
enemigos: allana ante mis plantas mi camino.

10 Pues no hay sinceridad en boca de esos, su
corazén tramando esté asechanzas; sepulcro
abierto en su garganta mientras adulan con sus
lenguas.
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11 iudica illos, Deus.

Decidant a cogitationibus sulis;

secundum multitudinem impietatum eorum
expelle eos,

quoniam irritaverunt te, Domine.

12 Et laetentur omnes qui sperant in te;

in aeternum exsultabunt, et habitabis in eis.

Et gloriabuntur in te omnes qui diligunt nomen
tuum,

13 Quoniam tu benedices iusto.

Domine, ut scuto bonae voluntatis tuae coronasti

nos.

11 Castigalos, Dios mio, y asi perezcan en sus
propias trazas. Por sus crimenes mil, arrojalos,
pues te provocan.

12 Mas alégrense todos los que en ti ponen su
refugio y exulten con perpetuo regocijo. Y tu
protégelos y en ti se alegren cuantos aman tu
nombre.

13 Pues tu bendecirés, Sefior, al justo, y, como de
un escudo, le cubriras de tu benevolencia.

Psalmus 6
Hominis a Deo castigati precatio

1 In finem, in carminibus, Psalmus David. Pro
octava.

> Domine, ne in furore tuo arguas me,

neque in ira tua corripias me.

3 Miserere mei, Domine, quoniam infirmus
sum;

sana me, Domine, quoniam conturbata sunt
0ssa mea.

4 Et anima mea turbata est valde;

sed tu, Domine, usquequo?

5 Convertere, Domine, et eripe animam meam;
salvum me fac propter misericordiam tuam.

s Quoniam non est in morte qui memor si tui;
in inferno autem quis confitebur tibi?

7 Laboravi in genitum meo;

lavabo per singulas noctes lectum meum;
lacrymis meis stratum meum rigabo.

g Turbatus est a furore oculus meus;
interavi inter omnes inimicuos meos.

o Discedite a me omnes qui operamini
iniquitatem,

qguoniam exaudivit Dominus vocem - mei.
10 Exaudivit Dominus deprecationem meam;
Dominus orationem meam suscepit.

11 Erubescant, et conturbentur vehementer
omnes inimici mei;

convertantur, et erubescant valde velociter.

1 Al maestro de coro. Para instrumentos de
cuerda. A la octava. Salmo de David.

2 Sefior, no me reprendas en tu ira 'y en tu
furor no me castigues.

3 Ten compasion de mi Sefior, que estoy
enfermo: Saname tu, Sefior, porque se han
desecado hasta mis huesos

4 Y mi alma turbada esta en extremo. Mas t0,
Sefior, jay!, ¢hasta cuando?

5 Vuélvete a mi, Sefior, y mi alma libra,
salvame por tu gran misericordia.

6 Porque en la muerte no hay quien te
recuerde; ¢quién hay en los infiernos que te
alabe?

7 Estoy, por el genir, desfallecido, con llanto
cada noche riego el lecho, humedezco de
lagrimas mi estrado.

g Mi ojo de trsiteza se ha nublado y envejece
por ser tantos mis contrarios.

9 Apartaos de mi, malvados todos, porque el
Sefior ha oido el grito de mi llanto.

10 El Sefior ha escuchado mi plegaria, mi
oracion al Sefior aceptada ha sido.

11 Averguéncense todos mis contrarios y sean
con violencia conturbados, retrocedan y
queden en un punto confundidos..
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Psalmus 7
Hominis calumniis oppressi ad Deum iudicem appellatio

1 Psalmus David, quem cantavit Domino pro
verbis Chusi, filii lemini.

> Domine Deus meus, in te speravi;
salvum me dac ex omnibus persequentibus
me, et libera me,

3 Ne quando rapiat ut leo animam meam,
dum non est qui redimat, neque qui salvum
faciat.

4 Domine Deus meus, si feci istud,

si est iniquitas in manibus meis,

5 Si reddidi retribuentibus mihi mala,
decidam merito ab inimicis meis inanis.

6 Persequatur inimicus amimam meam, et
comprehendat;

et conculcet in terra vita meam,

et gloriam meam in pulverem deducat.

7 Exsurge, Domine, in ira tua;

et exaltere in finibus inimicorum meorum;
et exsurge, Domine Deus meus, in praecepto
quod mandasti;

g et synagoga populorum circumdabit te.

9 Dominus iudicat populos.

ludica me, Domine, secundum iustitiam
meam,

10 Consumetur nequitia peccatorum; et diriges
iustum,

scrutans corda et renes, Deus.

11 lustum auditorum meum a Domino,

qui salvos facit rectos corde.

12 Deus, iudex iustus, fortis, et patiens;
numaquid irascitur per singulos dies?

13 Nisi conversi fueritis, gladium suum
vibrabit;

arcum suum tetendit, et paravit illum.

14 Et in eo paravit vasa mortis,

sagittas suas ardentibus effecit.

15 Ecce parturiit iniustitiam;

concepit dolorem, et peperit iniquitatem.
et secundum innocentiam meam super me.
16 Lacum aperuit, et effodit eum;

et incidit in foveam quam fecit.
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1 Endecha de David que cant6 al Sefior con
ocasion de Cuz, benjaminita.

2 En ti, Sefior Dios mio, me refugio, salvame:
de todos mis perseguidores, librame:

3 No permitas que alguno me arrebate, como
ledn, el alma, me despedace y no haya quien
me salve.

4 Sefior mio y Dios mio, si tal hice, si
iniquidad mis manos manchan.

5 Si fui causa de mal contra mi amigo, yo que
he salvado a quienes contra derecho y ley me
combatian:

s Que a mi alma persiga el enemigo y le dé
alcance, mi vida pisotee sobre el suelo y mi
honor lleve al polvo.

7 Levantate, Sefior, en tu ira ardiente, yérguete
contra la rabia de mis opresores, y sal en mi
favor en el juicio que tienes convocado.

g Rodéete la junta de naciones, y tu siéntate en
alto encima de ella. que me asiste.

o El Sefior es el juez para los pueblos: juzgame
ta, Sefior, en mi justicia y segun la inocencia g
10 Cese ya la maldad de los impios y confirme
al justo, tu que corazones y rifion escudrifias,
oh Dios justo.

11 Mi escudo es Dios, el Dios que salva los
corazones rectos.

12 Dios es juez justo y Dios que conmina cada
dia.

13 Si no se convirtieren, afilara su espada,
tensaré el arco, apuntara derecho

14 Y les deparara mortales dardos: hara de sus
saetas fuego ardiente.

15 Mirad al que iniquidad ha concebido y esta
prefiado de malicia y para embuste.

16 Una fosa cavo y la estuvo ahondando, pero
cayo en la fosa que él cavara.



17 Convertetur dolor eius in caput eius,

et in verticem ipsius iniquitas eius descendet.
18 Confitebor Domino secundum iustitiam
eius,

et psallam nomini Domini altissimi.

16 Desperavi, ne quaquam ultra iam vivam;
Parce mihi, nihil enim sunt dies mei.

17 Quid est homo, quia magnificat eum?
Aut quid apponis erga eum cor tuum?

18 Visitas eum diluculo,

Et subito probas illum.

19 Usquequo non parcis mihi,

Nec dimittis me ut glutiam salivam meam?

20 Peccavi; quid faciam tibi, o custos
hominum?

Quare posuisti me contrarium tibi,

Et factus sum mihimetipsi gravis?

21 Cur non tollis peccatum meum,

Et quare non aufers iniquitatem meam?
Ecce nunc in pulvere dormiam;

Et si mane me quaesieris, non subsistam.

1 Taedet animam meam vitae meae;
Dimittam adversum me eloquium meum,
Loquar in amaritudine animae meae.

> Dicam Deo: Noli me condemnare;
Indica mihi cur me ita iudices.

3 Numquid bonum tibi videtur, si calumnieris
me,

Et opprimas me opus manuum tuarum,
Et concilium impiorum adiuves?

4 Numquid oculi carnei tibi sunt?

Aut sicut videt homo, et tu videbis?

s Numquid sicut dies hominis dies tui,

Et anii tui sicut humana sunt tempora,

17 Sobre su propia cabeza caeré su malicia:
sobre su coronilla volvera de bote su violencia
18 Pero yo alabaré al Sefior por su justicia, y
un himno entonaré al nombre del Sefior, el
Dios altisimo.

Job 7

16 Me consumo; no viviré més; déjame; mis
dias no son sino un soplo.

17 ¢ Qué es el hombre para que tu hagas de él
tanto caso, 0 para que se ocupe de él tu
corazon?

18 Le visitas al rayar el alba, y de repente le
atribulas.

19. ¢ Hasta cuando no apartaras de mi tu
mirada, ni me dejaras en paz el tiempo que
tarde en tragar la saliva?

20 Si pequé, ¢qué te he hecho a ti, escrutador
atento de los hombres? ¢Por qué me has
puesto por blanco de tus enojos y me
convierto en una carga para ti?

21 ¢ Por qué no perdonas mi pecado, y por qué
no borras mi iniquidad? Mira que ya voy a
dormir en el polvo, y cuando marfiana me
busques, ya no existiré.

Job 10

1 Puesto que me causa tedio el vivir, soltaré
mis quejas; hablaré de la amargura de mi alma.

2 Le diré a Dios: No quieras condenarme;
manifiéstame por qué me juzgas de esta suerte.
3 ¢Podré acaso jamés ser de tu agrado el que
me entregues a la calumnia, y el oprimirme,
siendo yo la obra de tus manos, y el cooperar a
los designios de los impios?

4 ¢Por ventura son tus ojos de carne? ;O miras
th las cosas como las mira el hombre?

5 ¢Son acaso tus dias como los dias del
hombre, o tus afios semejantes a los afios
humanos,



6 Ut quaeras iniquitatem meam,

Et peccatum meum scruteris,

7 Et scias quia nihil impium fecerim,

Cum sit nemo qui de manu tua possit eruere?

g Manus tuae fecerunt me,

Et plasmaverunt me totum in circuitu;

Et sic repente praecipitas me?

9 Memento, quaeso, quod sicut lutum feceris
me,

Et in pulverem reduces me.

10 Nonne sicut lac mulsisti me,

Et cicut caseum me coagulasti?

11 Pelle et carnibus vestisti me;

ossibus et nervis compegisti me.

12 Vitam et misericordiam tribuisti mihi,
Et visitatio tua custodivit spiritum meum.

26 Et rursum cincumfabor pelle mea,

Et in carne mea videbo Deum meum.

27 Quem visurus sum ego ipse,

Et oculi mei conspecturi sunt, et non alius;
Reposita est haec spes mea in situ meo.

22 Quiescite ergo ab homine,
Cuius spiritus in naribus aius este,
Quia excelsus reputantus est ipse.

6 para que hayas de ir inquiriendo mi culpa, y
averiguando mi pecado

?7Y t0 sabes que no he cometido maldad
alguna; mas no hay nadie que pueda librarme
de tus manos.

g Tus manos me hicieron y me formaron, ¢y
vas a cambiar y a consumirme?

9 Acuérdate, te ruego, que me moldeaste como
de una masa de barro, y que me has de reducir
a polvo.

10 ¢No me exprimiste como leche y como
queso me cuajaste?

11 Vestisteme de piel y carne, y con huesos y
nervios me tejiste.

12 Me diste vida, y usaste conmigo de
misericordia; y tu proteccion ha conservado mi
espiritu.

Job 19

26 Aungue mi piel se desprendiera de mi
carne, aun después de eso, yo veré a Dios;

27 A quien he de ver yo mismo en persona y
no otro, y a quien contemplaran los 0jos mios.
jAbrasanse en mi seno mis entrafias!

Isaias 2

22 Cesad, pues, de confiar en el hombre, cuya
vida es un soplo. jA gué estimarlo tanto?

Pater noster

Pater noster, qui es in caelis, sanctificetur
nomen tuum. Adveniat regnum tuum. Fiat
voluntas tua, sicut in caelo et in terra. Panem
nostrum quotidianum da nobis hodie, et
dimitte nobis debita nostra sicut et nos
dimittimus debitoribus nostris. Et ne inducas
in tentationem, sed libera nos a malo. Amen.

Padre nuestro, que estas en el cielo,
santificado sea tu nombre. Venga a nosotros
tu reino. Hagase tu voluntad, asi en la tierra
como en el cielo. Danos hoy nuestro pan de
cada dia y perdona nuestras ofensas como
nosotros perdonamos a los que nos ofenden.
No nos dejes caer en tentacion y libranos del
mal. Asi sea.



Requiem eternam
Introito de la misa de difuntos

Requiem aeternam dona eis Domine, et lux
perpetua luceat eis. Te decet hymnus Deus in
Sion, et tibi reddetur votum in Jerusalem;
exaudi orationem meam, ad te omni caro
veniet.

Dales Serior el descanso eterno y la Luz
perpetua brille para ellos. Para Ti, oh Dios se
canta un himno en Sion y para Ti entregan
ofrendas en Jerusalén; escucha mi oracion, a ti
vendra todo lo que esta vivo.

Responsorio tras la novena leccién del oficio de difuntos

Libera me, Domine, de morte &terna,

in die illa tremenda,

qguando coeli movendi sunt et terra.

Dum veneris judicare seeculum per ignem.
Tremens factus sum ego et timeo,

dum discussio venerit atque ventura ira. Dies
iree, dies illa, calamitatis et miseriz, dies magna
et amara valde.

Librame, Sefior, de la muerte eterna,

en aquel tremendo dia,

cuando tiemblen los cielos y la tierra. Cuando
vengas a juzgar al mundo con el fuego.
Temblando estoy y temo,

mientras llega el juicio y la ira venidera. Dia
aquel, dia de ira, de calamidad y miseria, dia
grande y amargo.

Psalmus 74

19 Ne tradas bestiis animas confidentes tibi,
Et animas pauperum tuorum ne oblivisvaris in
finem.

19 No entregues a los buitres la vida de tu
tortola: no olvides la vida de tus pobres para
siempre.

Oracioén final del oficio de difuntos

Deus, qui inter apostolicos sacerdotes famulos
tuos pontificali seu sacerdotali fecisti dignitate
vigere: praesta quaesumus, ut eorum quoque
perpetuo aggregentur consortio.Deus veniae
largitor, et humanae salutis amator,
quaesumus clementiam tuam: ut nostrae
congregationis fratres, propinquos, et
benefactores, qui ex hoc saeculo transierunt,
beata Maria semper virgine intercedente cum
omnibus Sanctis tuis, ad perpetuae
beatitudinis consortium pervenire concedas.
Fidelium Deus omnium conditor et redemptor,
animabus famulorum, famularumque tuarum
remissionem cunctorum tribue peccatorum: ut
indulgentiam, quam semper optaverunt, piis
supplicationibus consequantur. Qui vivis et
regnas in saecula saeculorum.

Dios, que entre los sacerdotes apostolicos has
hecho a tus siervos tener poder gracias a la
dignidad bendita. Condédenos, te suplicamos,
que tambiém puedan unirse a ti en union
perfecta Dios, dador de perdon, amante de la
salvacion humana, the suplicamos clemencia,
a traveés de tu gracia para nuestra
congregacion, comparieros y benefactores que
se han ido de este mundo, por santa Maria
siempre virgen con todos los santos, que
Ileguen a la compaiiia de la eterna gracia.
Dios, creador y redentor de los fieles, da a las
almas de tus siervos, hombres y mujeres, el
perdon de sus pecados, que a través de tus
divinas plegarias puedan obtener el perdon
que siempre han deseado. Tu que vives y
reinas por los siglos de los siglos.
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