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INTRODUCCION

El deseo de estudiar y hacer sonar las Eglogas de Garcilaso nacié en una de las muchas
sesiones que comparti con José Luis Ibafiez, cuando, entre el teatro y la poesia nacia la
posibilidad de escucharlo decir algunas estancias de la Egloga |. Estoy segura de que estaria
feliz de poderlas escuchar en las voces de actores.! Este deseo de conocer y escuchar las
églogas me llevd a estudiarlas con un enfoque en su texto espectacular. Me he desempefiado
como actriz y docente durante mas de veinte afios, esta trayectoria me hizo comprobar que
lo que puede compartirse desde el cuerpo sonoro tiene otras repercusiones no solo en quien
enuncia, sino en los escuchas; el efecto que causa oir un poema no es el mismo que cuando
se lee en silencio y en solitario. Cuando el texto se hace voz, la escritura queda oculta, es la
voz la que otorga autoridad y participa en la significacion del texto modificando nuestra
comprension del mismo. La voz del poema encuentra una sintonia en los oidos
contemporaneos, porque en su performance? se efectlla necesariamente una actualizacion

sonora de la lengua.

1 José Luis Ibafez colabor6 como director de escena en el grupo de teatro vanguardista Poesia en Voz Alta
surgido en México entre 1956 y 1963. Entre sus fundadores estaban Juan José Arreola, Octavio Paz, y los
artistas plasticos Juan Soriano y Leonora Carrington. Uno de los propdsitos de este grupo era, en voz del mismo
Octavio Paz: “Querfamos enfatizar la importancia del lenguaje y de la poesia en el teatro” Roni Unger. Poesia
en Voz Alta, tr. Silvia Peldez, México, INBA-UNAM, 2006, p. 38.

2 La palabra performance, entendida en su acepcién inglesa y como lo usa Paul Zumthor: “accién compleja por
la que un mensaje poético es simultaneamente trasmitido y percibido, aqui y ahora”, en la que coinciden dos
lineas de la comunicacidn: la que une al autor con el locutor y la que une la tradicion con la situacion o
circunstancia del contexto donde se enuncia. Se trata de lineas dialégicas que convergen en un centro vocal,
donde los valores textuales, melddicos, estéticos e ideoldgicos se subordinan y cobran sentido en la voz,
entendida como accion fisiolégica, como impulso verbal. Introduccion a la poesia oral, Madrid, Taurus, 1991,
p.33.

En el libro de Richard Schechner, la performance tiene lugar como accion, interaccién y relacién. Y puede
entenderse “en relacion con: el ‘ser’ es la existencia en simisma. ‘Hacer’ es la actividad de todo lo que existe,
desde los quarks hasta los cinturones supergalacticos, pasando porlos seres pensantes. “Mostrarque se hace”
es performativo: apuntar hacia, subrayar y desplegar el hacer.” [Cuando] “explica[mos] cémo se muestra el
hacer” hacemos estudios de la performatividad. En las notas, el traductor Rafael Segovia nos explica que el
término es intraducible al espafiol. La palabra “perform” en inglés viene del latin performo, performare, que
significa “formar enteramente”. En espafiol, esta raiz da origen a palabras como “perfecto”. Estudios de la
representacion, México, Fondo de Cultura Econémica, 2012, p. 58.

De cualquier manera he preferido utilizar el término lo menos posible para librarnos de las confusiones que
implican los diversos usos y aplicaciones de la palabra. En su lugar he optado por utilizar la idea de enunciacién
escénica del poema.



La modesta aportacion de este trabajo intenta servir como un referente que brinde
herramientas escénicas y oriente el trabajo de actores, directores o de cualquier persona que
quiera experimentar la enunciacion escénica de estas églogas, es decir, con la intencion de

compartirlas como una lectura en voz alta.

He encontrado muy poco material especifico sobre la teatralidad de las églogas de
Garcilaso, una tesis de licenciatura que sefiala Unicamente los elementos dramaticos de la
Egloga I, y que no tiene el propésito de atender su implicacion en el posible texto
espectacular de la obra, sino que se limita a sefialar las didascalias implicitas y el
funcionamiento deictico de su enunciaciobn como si se tratara de un texto dramatico y no
poético: “en lo que se refiere a la égloga, existe una representatividad potencial; sin embargo,
esto no quiere decir que sea escenificable, al menos no en un espacio de representacion teatral
concreto. Se puede hablar de un texto dramatizable, no representable”.® También encontré
otro texto sobre la posibilidad dramatica de la misma égloga, pero su analisis se limita a
asuntos argumentales y a la “dificil y frustrada estructura dramatica” 4 que propone Garcilaso
frente a los avances de Juan del Encina y Lucas Fernandez. Otros referentes importantes
sobre la “calidad dramética” de la Egloga Il son los que hace Margot Arce de Vazquez,
cuando sefiala la “trama unitaria y bien motivada, la entrada y salidas de personajes,
monoblogos, dialogos, apartes, rapidos movimientos escénicos, leves toques de comicidad. [
]...de los personajes, podria decirse que son caracteres bien trazados, cada cual con su
personalidad propia y sus rasgos distintivos”.® Sin embargo, aunque reconoce los recursos
teatrales de la égloga, desestima su posibilidad representativa, debido a los extensos
monologos de Albanio (encomio) y Nemoroso (panegirico). Otros estudiosos, como
Stanislav Zimic,® apuntan elementos para el estudio de lo teatral en esta égloga partiendo del

analisis de los personajes desde una perspectiva psicoldgica totalmente anacronica, aunque

3 Elena Cecilia Estévez Hernandez, Los elementos dramaticos en la Egloga Il de Garcilaso de la Vega, México,
Tesis de licenciatura Universidad Autonoma Metropolitana Iztapalapa, 2005, p. 37.

4 Arturo Berenguer Carisomo, "Una posibilidad dramatica en la Egloga Il de Garcilaso™, Anales de la
Universidad del Salvador,nim. 1, 1964. pp. 277-290.

https://racimo.usal.edu.ar/1770/1/15 Berenguer_Carisomo.pdf

5 Margot Arce de Vazquez, “La Egloga II de Garcilaso”, en Asomante, San Juan, Puerto Rico, 1949, I, p. 58.
(Disponible en la Sala de Coleccién Puertorriquefia).

6 Stanislav Zimic, “La Egloga II: Homenaje poéticoa la amistad”, Las églogasde Garcilaso: ensayos de
interpretacidn,en Boletin de la Biblioteca de Menéndezy Pelayo 64, 1988, pp. 5-107.
https://www.cervantesvirtual.com/descargaPdf/las-eglogas-de-garcilaso-de-la-vega-ensayos-de-
interpretacion-979807/
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interesante. En realidad los trabajos sobre los elementos teatrales de las églogas son escasos,
0 con enfoques que no implican sus posibilidades como practica escénica. Por el contrario,
encontré en linea un vasto e inabarcable repertorio de estudios histdricos, tedricos y

filologicos.

Los propdsitos de este trabajo se han nutrido de eruditas y autorizadas aportaciones de
académicos como Rafael Lapesa,” E. L. Rivers,® Margot Arce,® Lia Schwartz,10 etc., que me
han acercado al estudio de la poesia de Garcilaso; y maestros como Teresa Ferrer,!! Diez
Borque,!2 Eugenia Fonsalba,!® Miguel Angel Pérez Priego,14 Aurora Egido,'® Jests Gomez,16
Aurelio Gonzalez,1” que me orientaron en el estudio de la égloga como género y me acercaron

al contexto del teatro cortesano de la época.

" Rafael Lapesa, “La trayectoria poética de Garcilaso”, Garcilaso y la poesiadel siglo XVI, Alianza Editorial,
Madrid, 1985, pp. 127-131.

8 Elias L. Rivers, La poesiade Garcilaso. Ensayos criticos, Barcelona, Ariel, 1974,

9 Margot Arce de VAzquez, op. cit.

10| fa Schwartz Lerner, Herrera, poetabucélicoysus predecesoresitalianos, Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes, 2006. http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmc8p6d1

11 Teresa Ferrer Vals, La representacion y la interpretacion en el siglo XVI, Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes, 2014. pp. 239-267.http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/b mc8p 7v3

“Bucolismo y teatralidad cortesana bajo elreinado de Felipe II”’, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2015.
Edicién digital a partir de Voz y letra. Revista de Literatura, X, 2 (1999), pp. 3-18.
https://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmcs x870

Nobleza y Espectaculo Teatral (1535-1622). Estudio y Documentos, Valencia, UNED, Universidad de Sevilla,
Universitat de Valéncia, 1993.

12 José Maria Diez Borque, Teatralidad y denominacion genérica en el siglo XVI: propuesta de investigacion,
Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2015. http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/b menk5b1
Liturgia-fiesta-teatro: érbitas concéntricas de teatralidad en el siglo XVI, Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes, 2015. http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmcsj3gl “Aproximaciones a la ‘escena’ del
teatro del Siglo de Oro”, en Semiologia del teatro, José Maria Diez Borque y Luciano Garcia Lorenzo, eds.,
Barcelona, Planeta, 1975, pp. 49-92.

13 Eugenia Fonsalba, “Fgloga mixta y égloga dramatica en la creacion de la novela pastoril”, La Egloga, VI
Encuentro Internacional sobre Poesia del Siglo de Oro, edicion dirigida por Begofia Lépez Bueno. Sevilla,
Editorial de la Universidad de Sevilla, 2002.

14 Miguel Angel Pérez Priego, ed., Introduccion a Juan del Encina, Teatro Completo, Madrid, Catedra, 2014.
15> Aurora Egido, “Sin poéticas hay poetas. Sobre la teorfa de la égloga en el Siglo de Oro”, Alicante, Biblioteca
Virtual Miguel de Cervantes, 2014, ed. digital a partir de Criticon, 30, 1985, pp. 43-77.
https://www.cervantesvirtual.com/obra/sin-poetica-hay-poetas---sobre-la-teoria-de-la-egloga-en-el-siglo-de-
oro/

La voz de las letras en el Siglo de Oro. Madrid, Abada Editores, 2003.

16 Jestis Gomez, “Sobre la teoria de la bucdlica en el Siglo de Oro: hacia las églogas de Garcilaso”, Madrid,
DICENDA. Cuadernos de Filologia Hispanica, numero 10. 1991- 1992, pp. 111-126.
https://core.ac.uk/download/pdf/38833056.pdf

17 Aurelio Gonzélez, “Funciones de la antigua lirica popular en el teatro del siglo XVII”, en: La literatura
popular impresa en Espafiay en la américa colonial. Formas & Temas, Géneros Funciones, Difusion, Historia
y Teoria, Salamanca, SEMYR, Coleccion: Actas N. Coleccion 5, 2006, pp. 317-329.
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El analisis que propongo tiene como objetivo el reconocimiento e identificacion de los
elementos teatrales en las Eglogas de Garcilaso. Pretendo examinar y mostrar el
funcionamiento del texto para una virtual practica escénica, sefialando las potencialidades
teatrales inscritas en su texto espectacular, para lo cual he empleado el término de didascalia.
Término entendido como las sefiales textuales implicitas o explicitas, que ponen de relieve
los puntos de teatralidad del texto, es decir, funcionan como “matrices textuales de
representatividad”,'® nos ayudan a visualizar las imagenes que nos ofrece el poeta y nos

ubican en un espacio y un tiempo especifico.

La metodologia que utilicé para ubicar los elementos teatrales en las églogas de Garcilaso
parte de la blsqueda el texto espectacular'® que subyace en el texto poético. He optado por
la denominacion de texto espectacular que responde a un criterio semiotico ya que su enfoque
sefiala los elementos necesarios para la puesta en funcion del texto dramético o de cualquier
otro texto que contenga indicios de su funcionamiento espectacular.2® En el caso de las
églogas de Garcilaso, la posibilidad espectacular esta inscrita en la musicalidad de sus versos
y estd determinada por la forma de produccion de su discurso, estructurado para funcionar de

forma oralizada.?!

Para distinguir el funcionamiento del texto espectacular en las églogas hice previamente
una clasificacion de los versos?? de acuerdo con dos categorias de andlisis: didascalias

explicitas e implicitas. Estas didascalias cumplen una funcién representativa y expresiva (ya

“La creacion del espacio. Mecanismo dramatico en el teatro del Siglo de Oro”, Actas del VII Congreso de la
AISO, 2006, pp. 61-75 https://cvc.cervantes.es/literatura/aiso/pdf/07/aiso_7_007.pdf

18 Ann Ubersfeld, Semidtica Teatral, p. 16.

19 El texto espectacular subyace en el texto dramatico, como lo explica Fernando de Toro, es la “unidad de
manifestacién teatral que es el espectaculo, tomado en sus aspectos de procesos significantes complejos, a la
vez verbales y no-verbales”. El texto dramatico es la obra que escribié el dramaturgo, compuesta por los
dialogos entre los personajes, los cuales funcionan en un presente ficcional e involucran los ojos y oidos de un
tercer sujeto que es elespectador, elinterlocutor primario. Semidtica del Teatro. Del texto a la puesta en escena,
México, Paso de Gato, 2014, p.72

20 E] texto espectacular dialogara en una alterna posibilidad con nuevos contextos histéricos y culturales,
resignificdAndose en cada posible escenificacion y a cada intento de interpretacion.

21 Empleo el término como lo usé Margit Frenk; en el sentido de la “oralizacién de lo escrito”, cuando habla de
obras literarias que “estaban destinadas a la recitacion, a ser cantadas o leidas en publico,” y en donde la voz
complementaba a la escritura y poseia el monopolio de su trasmisién. Dentro del texto de las églogas se hacen
evidentes las caracteristicas orales que nos remiten a la situacion de enunciacion implicita en las condiciones
de produccion de su discurso. Entre la voz y el silencio. La lectura en tiempos de Cervantes, México, Fondo de
Cultura Econ6mica, 2005, p. 20.

22 Dispuestas parasu consultaen el apéndice de este trabajo. \éase, p. 110.



https://cvc.cervantes.es/literatura/aiso/pdf/07/aiso_7_007.pdf

sea concreta o imaginativa), y s6lo pueden revelarse y corroborarse al momento de su
representacion sonora y espacial. Para su enunciacion escénica es necesario reconocer el
funcionamiento del género, los factores que le dieron origen y los que intervinieron en el

proceso de su apropiacion, renovacion tematica y formal alo largo de la historia.

En el primer capitulo de esta tesis describo brevemente el origen de la égloga y el camino
de la recepcion de la bucolica en Espafia. Empiezo por presentar los idilios bucélicos de
Teocrito, hasta tocar la bucodlica de Virgilio y la del Renacimiento espafiol. La poesia
bucdlica “esta caracterizada por el movimiento autorreflexivo o metapoético, es decir, por el
hecho de ser poesia sobre el ‘canto’ de los pastores, poesia sobre poesia”.23 En el contexto
del Renacimiento espafiol recopilo el como la herencia de los bucdlicos de la antigliedad y la
perspectiva humanista en la creacion literaria esta fundamentada en la tradicion poética de la
imitatio; como influyé en los nuevos modelos y recreaciones de la égloga; y como Garcilaso

lleg6 a apropiarse de ella, fundando un nuevo modelo en lengua castellana.

En el segundo capitulo, me sumerjo en el contexto historico del funcionamiento de lo
teatral en el siglo XV1 espafiol, con el fin de revelar las diferencias entre la produccion de la
segunda etapa de las églogas dramaticas de Juan del Encina y las églogas de Garcilaso. Aqui,
explico la diferencia en sus estructuras y las diferentes fuentes artisticas, ideologicas y
politicas que les dieron forma, pues cada autor escribe con diferentes propositos. En el Gltimo
inciso defino las diferencias de la égloga dramética, mixta y narrativa y muestro cémo las
tres estan presentes en las églogas de Garcilaso.

En el dlitimo capitulo presento los puntos mas relevantes en el texto espectacular de las
tres églogas de Garcilaso y destaco lo méas representativo de su teatralidad. Para analizar
minuciosamente las sefiales teatrales en las tres composiciones, me he apoyado en las
precisiones que hace Alfredo Hermenegildo?* sobre la didascalia explicita e implicita; y para

descubrir su funcionamiento espectacular me he valido de términos tedricos de estudios de

23 Irene M. Weiss, “Theocritus Traditus: algunas tesis acerca de la lectura de la poesiabucolica.” Revista de
Estudios Clasicos, num. 38, 2011, p. 183.

24 Alfredo Hermenegildo, “Acercamiento al estudio de las didascalias del teatro castellano primitivo: Lucas
Fernandez”, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2015. Edicion digital a partir de Actas del octavo Congreso
de la Asociacién Internacional de Hispanistas: celebrado en Brown University, Providence Rhode Island, del
22 al 27 de agosto de 1983, Madrid, Ediciones Istmo, 1986, pp. 709-727.
https://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmckm183
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semidtica teatral de autores como Fernando de Toro2°y Anne Ubersfeld,26 que me han
ayudado a distinguir el funcionamiento indicial y expresivo de los signos en el espectaculo

teatral (indices, iconos, simbolos).

Los resultados del estudio que aqui presento tienen una intencion prospectiva, pues se
encaminan a la exploracion de la dimension contemporanea del género de la égloga a partir
de su exploracion préactica, escénica y sonora, para propiciar una experiencia que implica el
contacto con el escucha, que parte del cuerpo y la voz de un intérprete, y que confronta, en
un nivel dialogico teatral nuestra ruinosa Arcadia con la de Garcilaso, diré mejor, nuestra
contaminada urbe humana con el espacio idilico del poeta que canta su dolor amoroso para

ser escuchado por la naturaleza.

25 Fernando de Toro, op. cit.

26 Anne Ubersfeld, Semidticateatral,traduccion y adaptacion de Francisco Torres Monreal, Madrid, Catedra,
1989.



CAPITULO 1

LA EGLOGA COMO GENERO POETICO

La cuestion del género égloga y la literatura pastoril espafiola nos lleva inevitablemente a
revisar los modelos de la antigliedad clésica, su influencia a lo largo del tiempo y la
consiguiente configuracion de su poética en la cultura hispanica renacentista. El género
designa una construccién discursiva que esta determinada por el contenido tematico, el estilo
y la composicién, ademéas comporta su forma de trasmision (oral y escrita) y la manera como
repercute en la recepcion del espectador o lector en un contexto particular.?” La existencia de
factores ideoldgicos, de circunstancias de recepcion de la obra, de codigos referenciales, de
intencionalidad en un momento historico especifico, condicionan las formas de
interpretacion y ejecucion de un género; y en el caso de la égloga, su evolucion y sus diversas

transformaciones responden a las diferentes circunstancias que le dieron origen.

1.1 LA POESIA BUCOLICA. ORIGEN DE LA EGLOGA

La linea histérica de la égloga se remonta a la época helénica cuando el poeta griego Tedcrito
escribid sus Idilios y se inici6 con ellos la tradicion de la poesia bucdlica. Las palabras
bucdlico e idilico evocan un paisaje del campo, lejos del ruido del mundo, en donde la vida
dichosa de pastores de vacas, de ovejas o de cabras?® se resuelve en un canto que libera y
suaviza los inevitables desenlaces amorosos. El origen del canto bucolico apela a nuestra
imaginacion, nos transporta a ese momento mitico en donde el pastor, en su ociosa

contemplacion e inspirado por la belleza de la naturaleza y de las ninfas que viven entre los

27 Mijail Bajtin considera la virtualidad del géneroy sus consecuentes trasformaciones por estar marcadas por
circunstancias histéricas y determinaciones lingiisticas y sociales que resultan en lo ideoldgico. “El problema
de los géneros discursivos”, en Estética de la creacion verbal, México, Siglo XXI editores, 2012, p. 245.

28 Manuel Garcia Tejeiro sefiala la existencia de una jerarquizacion de los pastores que puede observarse en los
Idilios bucotlicos de Tedcrito y corresponde con el ideal de seleccién, propio de la poesia helenistica,
manifestandose, incluso, en la ausencia total de porquerizos, labradores y jornaleros. La seleccion de oficios es
una de las distinciones entre las Gedrgicas y las Bucélicas de Virgilio. Véase la introduccién de Bucdlicos
Griegos, Madrid, Biblioteca Clasica Gredos, 95, 1986, p. 30.
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arboles o en el agua, dialoga con otros pastores y canta tocado por el don de las musas. El
tema es la pena amorosa del pastor enamorado que encuentra un desahogo en su canto, como
en la historia del mito de Dafnis, nlcleo semantico de la poesia bucélica.2® Garcia Tejeiro
nos dice que el origen del poema bucolico, segin los comentarios de los antiguos, podria
encontrarse en una manifestacion popular que nacié de cantos rituales en honor a la diosa
Artemis, deidad que permanecié virgen y que se complacia solo en la caza,?® y en el mismo
sentido, en pasajes del Antiguo Testamento como el Cantar de los Cantares de Salomdn, o
mencionado por personajes biblicos como profetas o patriarcas, perspectivas que terminaran
por configurar la bucdlica cristiana.3! También nos explica que el éxito de la trasmision y
recepcion de la égloga en la época helenistica de la cultura griega responde a varios
condicionantes histdricos. El primero tiene que ver con la antigua tradicion que dice que el
poeta recibia de las musas el don para serlo en un lugar apartado de las montafias y campos,
y que después ejercia su vocacion en el marco de la comunidad funcionando como educador
y maestro. Pero después de Alejandro Magno, cuando desaparecié la ciudad-estado y con
ella la vida politica de los ciudadanos, hubo un cambio en la mentalidad de los griegos
manifestando su preferencia por una literatura de evasion. Los poetas empezaron a reunirse
en grupos literarios aislados donde compartian sus gustos, ingenios y erudiciones. Fue
entonces, nos dice Tejeiro, cuando Telcrito descubri6 ese espacio para el poeta, lugar
mtermedio entre lo real y lo imaginario, espacio mitico y “gabinete verde” que iban a habitar
los poetas cansados de la wulgaridad cotidiana.32 A partir de ese momento la trasmision

abierta de esta tradicion configurara la trayectoria literaria de la égloga.

El género bucolico y la materia pastoril reaparecen y se recrean a lo largo de los afios,

y se erigen en nuevos modelos a partir de la doctrina de la imitatio. EI camino de la recepcion

29 Dafnis es un semidios siciliano. Era hijo de Hermes y una ninfa. Nacié en un bosquecillo de laureles
consagrado a las ninfas y de ahi su nombre. El Dios Pan le ensefi6 a tocar la siringa y a cantar canciones
bucolicas, género inventado por él. Murié joven a causa del amor que le tenia a una ninfa llamada Nomia la
pastora, la cual lo abandona a causa de una supuesta infidelidad. En otras versiones se dice que lo mata o que
lo deja ciego, y asi, entona canciones tristes, y en su dolor acabé por arrojarse de lo alto de una pefia, o por
transformarse en roca. En otra version Hermes lo salva y se lo lleva al cielo. Pierre Grimal, Diccionario de
Mitologia griega y romana, Barcelona, Paid6s, 2008, p. 125.

30 |bid., p. 53.

31 Manuel Garcia Tejeiro, op. cit., p. 29.

32 |bid., p. 31.
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de la bucdlica en Espafia se conecta con Tedcrito (Idilios), con Virgilio (Bucélicas),®® y a
éste con Garcilaso (Eglogas) a través de la literatura italiana renacentista, y especialmente de
la Arcadia de Sannazaro. Sin embargo, el material pastoril se esparcid y funcioné tejido en
otros géneros, como la prosa novelesca y la tragicomedia pastoriles, pues la “clasificacion
estilistica de la égloga es independiente de las tres formas en las que podia verterse: narrativa,

dramatica o mixta”.34

El caracter multiforme y flexible de la poesia bucdlica propicia un devenir histdrico
por la adecuacion y apropiacion de los arquetipos tematicos y rasgos formales al servicio de
nuevas ideologias y propositos artisticos, que dieron lugar lo mismo al pastor cazurro o bobo
que al pastor cortesano o filosofico, incluso el pastor bonus de la bucélica virgiliana que dio
lugar al pastor de caracter divino.3> La importancia del pastor en la vida del pueblo judio hizo
que su figura tomara el lugar de gobernante apoyandose en la comparacion del pueblo de
Dios como rebafio al que conduce hacia la salvacion eterna. El pastor es la figura social de
los inicios de la humanidad. La Edad de Oro de la humanidad®® es el tiempo pastoril donde
se concilia el hombre con la naturaleza sin destruirla, ella le da al hombre lo necesario para
vivir y él puede tomar de ella lo que necesita, pues puede comunicarse con ella. La poesia
oralizada del pastor aparece en el origen de esa edad idilica, puesto que el oficio del pastor

es propicio para el canto mientras vigila a su ganado y contempla la naturaleza.

Dos caracteristicas comunes de los poemas de Tedcrito son su corta extension, de ahi

su nominacion, pues el término idilio significa “obra breve”, y su forma dialogada, quiza

33 “Virgilio no las llam6 ‘églogas’, nombre inventado, al parecer, por los gramaticos del tardio Imperio, que
usaron la palabraecloga (‘seleccion’) para denotar un poema entresacado de las diez bucolicas”. Gilbert Highet,
La tradicidn clasica, México, Fondo de Cultura Econ6mica, 2012, Vol. I, p. 259.

34 Aurora Egido, “Sin poéticas hay poetas. Sobre la teoria de la égloga en el Siglo de Oro”, Biblioteca Virtual
Miguel de Cervantes, 2014, ed. digital a partir de Criticén, 30, 1985, p.52.
https://www.cervantesvirtual.com/obra/sin-poetica-hay-poetas---sobre-la-teoria-de-la-egloga-en-el-siglo-de-
oro/

35 Un ejemplo de cdmo se recrea el material pastoril ya en la segunda mitad del siglo XV1I es el Divino Narciso
de Sor Juana, en donde aparece Narciso-Cristo en figura de pastor: “Ovejuela perdida,/ de tu duefio olvidada,/
a dénde vas errada;/ mira que dividida/ de mi, también te apartas de tu vida.” Todala obra de El Divino Narciso
esta situadaen elreino arcadico, todos los personajes estan alegorizados y aparecen en forma de pastores, ninfas
y mdsicos, asi, la Naturaleza Humana aparece como pastora bizarra y Eco, angel réprobo, se transforma en
ninfa. Sor Juana Inés de la Cruz, Obras Completas, ed. y prélogo de Alfonso Méndez Plancarte, México, Fondo
de Cultura Econ6mica, 1995, Tomo IlI, p. 21.

36 Don Quijote evoca con nostalgia la pérdida de ese tiempo primitivo: “Dichosa edad y siglos aquellos a quien
los antiguos pusieron nombre de dorados...”, Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, México,
Alfaguara, Real Academia Espafiola, 2004. I, XI, p. 97.
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pensada para la representacion o acotada premeditadamente para su funcionamiento oral. El
Diccionario de Autoridades consigna el término idilio como una “composicion poética que
recreaba de manera idealizada la vida del campo y los amores pastoriles™.3” Por otro lado la
palabra bucélica®® en griego, boukolikés, significa lo “relativo al boyero o pastor de bueyes”
y el Diccionario de Autoridades nos dice que se trata de una “especie de poesia, que se llamo
asi, por ser coloquios que se introducen entre pastores del ganado vacuno”. Del mismo modo,
égloga,®® del griego eklogé, no significa mis que “eleccion, seleccion” y el Diccionario de
Autoridades lo define como un ‘“razonamiento a manera de didlogo entre pastores, en que
tratan de cosas rusticas, y también de sus amores”. Los tres términos incluyen, como
elementos genéricos, la figura del pastor, el tema de sus amores, el &mbito pastoril de la
naturaleza enmarcada en un tiempo mitico y la forma dialogada. Los cuales conforman los
arquetipos tematicos y rasgos formales del género bucdlico y que, como veremos,
caracterizaron la transformacion de la literatura pastoril a partir de la antigliedad greco-latina
hasta el Renacimiento italiano y mas alld de los Siglos de Oro y de su arraigo en tierras
americanas, pero que no necesariamente definen el género. Este largo camino historico-
literario fue llevando a la poesia bucdlica de la antigiedad clasica a un proceso de
“partorilizacion”, constituyéndose como una nueva expresion poética con otras marcas

genéricas.*°

87 Diccionario de Autoridades, s.v. idilios. Consulta en linea, recursos: https:/dle.rae.es/diccionario

38 La denominacién “bucélico” ya aparece en Tedcrito (Idilio VII, v. 36), cuando relaciona la actividad de los
boyeros con elcanto pastoril: “Licidas amigo, todos dicen que entre los segadores y pastores tocas tu lasiringa
como nadie, y ello mucho el corazon me alegra;...”, Manuel Garcia Tejeiro, op. cit., p. 101.

39 La definicion de égloga en el Tesoro de la lengua castellana, o espafiola de Sebastian de Covarrubias sigue
los comentarios de Herrera a Garcilaso: “razonamiento entre pastores,dispuesto en algin poema”, Biblioteca
Virtual Miguel de Cervantes; Madrid, Biblioteca Nacional, 2006, fol. 224(b) v.
https://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/del-origen-y-principio-de-la-lengua-castellana-o-ro mance-que-
oy-se-vsa-en-espana-compuesto-por-el--0/html/00918410-82b2-11df-acc7-002185ce6064 661.html

Sin embargo Herrera en sus Anotaciones a Garcilaso, propone diversas explicaciones sobre el origen de la
égloga y menciona los “rasgos convencionales del cddigo bucélico: los tipos de pastores representados, su
materia 0 tematica, el ambiente y tiempo mitico en el que se los sitaa y el estilo prescripto”, Véase Garcilaso
de la Vega y sus comentaristas, edicién de Antonio Gallego Morell, Granada, Universidad de Granada 1966,
pp. 454-458. Lopez Pinciano la define como canto de pastores de estilo humilde que “toma siempre las
metéforas pocas, que usa, del oficio dellos; algunos ponen diferencia de estilo entre los bucélicos o boyerizos,
y ovejeros y cabreros, y dan estilo mayor a los primeros, y mediano a los de en medio, y menor a los Gltimos;
y que, por ser los boyerizos pastores mas nobles, dieron nombre de bucdlicos a todos los poemas pastorales”.
Alonso Lopez Pinciano, Obras Completas I, Philosophia Antigua poética, Madrid, Biblioteca Castro, 1998, p.
504.

40 Irene M. Weiss, op, cit., p. 183.
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Como argumenta Jests Gomez,*! es riesgoso definir el género de poesia bucélica por
el solo uso de la materia pastoril 0 de la presencia protagonica de pastores que cantan en el
campo. No todos los Idilios de Tedcrito incluyen pastores; no todas las Bucoélicas de Virgilio
atienden el tema del amor de pastores; las églogas de Sannazaro aparecen insertas en la forma
narrativa de su Arcadia; la Egloga | de Garcilaso compuesta de estancias#? estd muy lejos de
la rusticidad de aquellos pastores que cantan sus amores sencillos acompafiados del caramillo
o flauta de Pan; la égloga dramatica de Encina toma otro camino, su propoésito da cauce al
teatro pastoril en sus manifestaciones religiosa y profana, y abandona la autonomia estética
e ideoldgica de la buctlica y la coloca al servicio de las necesidades promocionales de la

monarquia y la nobleza.

Jeslis Gomez considera la poesia o literatura pastoril, desde el punto de vista de la
filologia espafiola y no clasica, como un derivado de las Bucdlicas de Virgilio. Aunque para
algunos estudiosos los términos de égloga y bucdlica se corresponden sin ningln problema,
para Jesis Gomez la distincion es pertinente para el estudio de la literatura renacentista
espafiola de finales del siglo XV y el primer tercio del XVI. El asunto se concentra en el
modo de imitatio del tema pastoril, ya sea de reminiscencia medieval o renacentista, en su
particular forma de recreacion del material pastoril y en el funcionamiento de las técnicas de
contaminatio en la composicién poética.*® Criterios que parten de las interpretaciones
tedricas, del estudio y las traducciones del modelo de las Bucdlicas de Virgilio: como se
configuran los tipos de pastores, como se representa su materia 0 tematica, el ambiente y
tiempo mitico en el que se los sitla. Sin embargo, como explica Aurora Egido,** la poética
de la égloga aparecio en Espafia de forma tardia. No es sino hasta 1580, con las Anotaciones,

de Herrera, y en particular en sus comentarios sobre las églogas de Garcilaso, cuando se

41 Jeslis GOmez, “Sobre la teoria de la bucdlica en el Siglo de Oro: hacia las églogas de Garcilaso”, DICENDA.
Cuadernos de Filologia Hispanica, namero 10, 1991/92, p. 111-126.

42 La composicién de Garcilaso consta de 30 estancias de 14 versos con rimas consonantes que cambian de
estrofa a estrofa, pero conservan la disposicién (ABCBACcddEEeFeF). En la cancidn petrarquista el namero
minimo de estancias es de tres, pero en general su nimero es indeterminado, son “rigurosamente simétricas
entre si y estan seguidas al fin por el envio (remate, commiato). La unidad estréfica mas importante y
caracteristica de la cancion es la estancia. [ ] abarca por lo menos nueve versos. La extensién media es de unos
quince versos, y el nimero mas frecuente de los mismos es el de trece”. Rudolf Bachr, Manual de versificacion
espafiola, Madrid, Biblioteca Romanica Hispanica, Gredos, 1973, p. 344.

43 Jests Gomez, op, cit., p. 114.

44 Aurora Egido, “Sin poéticas hay poetas. Sobre la teoria”, op, cit., p. 52.
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establecen las bases que aportan una nueva perspectiva de la materia bucdlica y que abonaran

al desarrollo posterior de la teoria de la égloga.*®

Asi pues, cuando hablamos de la poesia bucdlica nos referimos a una larga tradicion
literaria de pastores-poetas en una Arcadia*® feliz, en donde el ideal es la vida del campo,
sosegada y sin accidentes. El espacio pastoril, para alguien del siglo XVI o XVII, tiene
dimensiones cosmicas. Es un lugar mitico con doble filo, pues su forma fija en la naturaleza
idilica representa el lugar donde el amor nace y donde muere, donde aparece la enfermedad
del amor, pero también Unico espacio donde puede curarse. Es el lugar ideal donde el poeta
recibe la inspiracion de las fuerzas sobrenaturales y donde sus cantos son escuchados por los

elementos de esa naturaleza.*’

El reino pastoril arcadico nos muestra una naturaleza idealizada, un espacio cercado
por el murmullo de las aguas que corren, fuentes “sonorosas” y cantos de las aves, sonidos
que delimitan un mundo mitico de ensofiacion frente al mundo real de la naturaleza y tambien
frente al mundo urbano. Como en el paraiso cristiano, son las “aguas vivificas” las que lo
separan de la naturaleza agreste y de la tierra laboral. La atmosfera propia del jardin arcadico
nos transporta imaginativamente a un lugar en donde es posible escuchar el canto del poeta.
La materia de esa naturaleza: arboles, prados, flores, arroyos, animales, ninfas, pastores y
dioses, son los primeros escuchas, porque el canto del pastor se incorpora a la naturaleza sin
irrumpirla. Es este un espacio creado por y para el poeta, lugar en donde transfigurado*® como

pastor y en un tiempo mitico puede integrarse a la naturaleza y recibir de las musas la

4> La evoluciéon del fendmeno teatral provocod que desapareciera el nombre de égloga para designar a la
representacion dramatica, en su lugar aparece el nombre de teatro o comedia pastoril. La tradicién pastoril en
Lope de Vega se puede encontrar en su primera produccién dramatica: La pastoral de Jacinto, Belardo el
furioso, La selva sin amor, La Arcadia; y en Miguel de Cervantes se puede citar el ejemplo de La casa de los
celos. Otros ejemplos de la pervivencia del teatro pastoril en el siglo XVl son Las bodas de Camacho el Rico
de Juan Meléndez Valdés, Lisi desdefiosa de Vicente Garcia de la Huerta. Un extenso corpus del teatro pastoril
dieciochesco puede consultarse en: Federico Juan Briante Benitez, El teatro pastoril en la Espafia de la
llustracién, Tesis doctoral dirigida por la Dra. Piedad Bolafios Donoso, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2019.
46 El referente originario esta en el mundo pastoril clasico de Virgilio, un espacio utépico e idilico de la
naturaleza que el poeta construye a través de su canto, pues en este espacio todo existe en tanto que es cantado.
47 Bs interesante la perspectiva contraria de Maria Rosa Lojo de Beuter; para ella el mundo pastoril no es un
lugar idilico sino un espacio mucho mas humano, un cosmos sujeto al devenir en donde coexisten el dolory la
alegriay donde los dioses parecen sordos o ausentes. “La funcion de las aguas en las églogas de Garcilaso”,
LETRAS num. XIII, Revista de la Facultad de Filosofia y Letras de la Pontificia Universidad Catélica
Argentina Santa Maria de los Buenos Aires, 1985, p. 11.

48 Transfigurado y no disfrazado.
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inspiracion para su arte, donde puede expresar su mundo interior a manera de dialogo con el

escucha que es la naturaleza, sus habitantes y por supuesto el lector-escucha.

Conocer estas perspectivas de interpretacion nos permitird reconocer con méas
claridad la diferencia entre la poesia bucdlica de Garcilaso (en sus églogas mixtas, dramaticas
y narrativas) y las églogas dramaticas de Encina, tema que se abordara especificamente en

capitulo 11.

1.2 LA POESIA BUCOLICA EN EL RENACIMIENTO

1.2.1 La herencia de los poetas bucélicos: Virgilio, Dante, Petrarca

Virgilio, el autor mas influyente en la formacion de la tradicion pastoril europea, poeta de la
plenitud del reinado de Augusto,*® conocid la fama en vida; sus Bucélicas y sus Georgicas
habian alcanzado ya la categoria de textos clasicos, esto es, que se explicaban y estudiaban
en las escuelas.®® Y como lo cuenta José Luis Vidal, las Bucdlicas “fueron con frecuencia
escenificadas y Virgilio fue objeto en el teatro de ovaciones de ordinario reservadas al
principe y sabemos, en fin, de las muestras continuas de respeto y admiracion que el poeta
merecid entre el pueblo romano”.%! Es la escuela el ambito donde Virgilio ejercera y
propagara su influencia. Los romanos aprendian gramatica y retdrica en su obra. Ya en el
siglo XIV los alumnos avanzados de los studia humanitatis accedian tempranamente al
discurso pastoril “a través del analisis y de la traduccion o parafrasis de las églogas de
Virgilio, de Tito Calpurnio Siculo, y de Marco Aurelio Nemesiano; aprendian cudles eran las

convenciones del género bucdlico en materia de temética, métrica, de escenario y ambiente

49 Primer emperador romano. Goberné desdeel afio 27 a. C. hastasu muerte en el 14 d. C. JoshuaJ. Mark,
"AntiguaRoma", tr. Daniel Alzate Agudelo. World History Encyclopedia.

https ://www.worldhistory.org/trans/es/1-68/antigua-roma/

50 “Quintiliano en su Institutio Oratoria coloca a Virgilio inmediatamente después de Horacio en el programa
de estudios liberales que alli configura y cuya vigencia desafiara los siglos, lo convierte definitivamente en
clasico para el resto de la historia de la educacién , y, por tanto, de la cultura”. Véase, José Luis Vidal,
Introduccion general a las Bucélicas, de Virgilio Marén, Madrid, Biblioteca Clasica Gredos, 141, 1990, p. 115.
51 1bid., p. 110.
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y de voces representadas”.%2 Servio, uno de los primeros comentaristas de Virgilio, lo
reconoce como maestro de poesia y de estilo, conocedor de derecho, filosofia y retorica, y en
su teoria ejemplifica canonicamente los “tres estilos” de la poesia: humilis, medius,
grandiloquus, identificandolos con las tres obras del poeta ordenadas cronologicamente. Asi,
las Bucdlicas pertenecen al estilo humilde, las Gedrgicas al medio y la Eneida al elevado.
Esto se representaba visualmente con la famosa rota Vergili, un esquema grafico compuesto
por circulos concéntricos. Este fue el planteamiento que configurd la teoria de los estilos y la

concepcidn neoclasica de la division de géneros en el Renacimiento.

La pervivencia de la obra virgiliana se alimenta de una larga tradicion filologica, que
incluye trabajos ecdoticos y numerosos estudios y comentarios (linglisticos, literarios,
histéricos, mitologicos),>® ademas de las traducciones y las recreaciones o imitaciones de su

obra que permitian un constante regreso a la fuente principal.

En la medida en que el cristianismo se asentd y consolidé en el mundo europeo,
Virgilio pas6 a ser el modelo de la poesia cristiana,®* y aun el mismo poeta se cristianizo. El
género bucotlico reverdecera en los finales del siglo IV, con autores que intentan “utilizar los
recursos de la poesia pastoril, y concretamente, de la bucdlica virgiliana para arropar una

tematica cristiana”.%® Género que se conocera como “bucolica cristiana”.

La doctrina de la imitacion de los modelos, entendida como apropiacion literaria,
tiene su continuidad en la poesia renacentista italiana con Dante, que en su tratado De vulgari
eloquentia dio cuenta de la necesidad de fijar el idioma italiano, regulado y reglamentado por

una gramatica, para asi poder imitar a los maestros clasicos.%® Fue con su renovacion poética

52 Lia Schwartz, Herrera, poeta bucdlico, y sus predecesores italianos, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes,
2006, p. 1. http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmc8p6d 1

Otra ed.: E. Sanchez Garcia (ed.), Spagna e Italia attraverso la letteratura del secondo cinquecento Napoli,
2001, pp. 475-500.

53 “Entre los afios 1468 y 1469 Giovanni Andrea de Bussi, erudito humanista y obispo de Aleria, cuidé la editio
princeps de las obras de Virgilio, que salié de las planchas romanas de los prototipdgrafos Conrad Sweynheym
y Arnold Pannartz, e iba dedicada al Papa Pablo 1I”. José Luis Vidal, op, cit., p. 102.

54 «“En virtud del sentido alegdrico de la Egloga IV se crey6 que la figura del nifio que nacié providencialmente
habia anticipado el Cristianismo de un modo profético; del mismo modo lo reconocieron San Jer6nimo y San
Agustin”. Dora Battiston, “El género pastoril: de Tedcrito a labucdlica cristiana”, Circe de clasicos y modernos,
\Vol. 11, 2007, p.62.

55 José Luis Vidal, op. cit., p. 120.

56 Angel Garcia Galiano, La imitacion poética en el Renacimiento, Kassel, Publicaciones de la Universidad de
Deusto, Ediciones Reichenberger, 1992, p. 64.
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cuando aparecié la imitatio-emulatio en su teoria: “Dante representa la tentativa de adaptar

[...] al nuevo arte en lengua vulgar la preceptiva latina, rica de doctrina y tradicion técnica”. %’

Petrarca introdujo el método imitativo en el humanismo y establecio el italiano como
lengua poética, con lo cual trasmitid la concepcion del amor bucélico a todos los ambitos
literarios. Su modo ecléctico de imitatio daba prioridad al estilo personal del poeta sobre los
modelos literarios. En los Ultimos afios del siglo XIV el Canzioniere de Petrarca establecio

el modelo que habria de seguir la lirica italiana e introdujo el moderno modelo de la égloga.

1.2.2 El humanismo Yy la poética de la imitacion

La imitatio es una técnica de apropiacion literaria en la que se busca la emulaciéon y
superacion de los modelos. La tradicion del estudio de los modelos literarios y de sus
comentarios se prolonga durante todo el Medievo y se enlaza con la actividad de los
humanistas del Renacimiento.%® El florecimiento del latin en este periodo historico fue
impulsado por estos criterios estéticos grecolatinos, segin los cuales, la palabra imitatio,
entendida como concepto retorico, se ivolucrd en el arte poética, y se volvido “premisa
ineludible para todo escritor que un dia pretendiera alcanzar una dignidad o categoria literaria
parigual a la de los maestros que le precedieron.”® Fue en los albores del humanismo italiano
que la teoria resurge con nuevos brios, no sélo por el amor y la admiracién a los clasicos
como ejemplos para construir las bases de la nueva cultura europea, sino como un impulso

para elevar la lengua poética romance a la dignidad estética de la latina.

La imitatio pas6 a formar parte de las retdricas y poéticas como “un método practico
mas de acceder al arte de la poesia”.%% Dos eran los modelos principales para la poética
renacentista: Virgilio®! en la poesia y Cicerdn en la prosa. Esta consideracion dividio a los

tedricos en dos posturas: la imitacion literaria ecléctica entendida como un método de

57 Ibid., p. 67.

58 José Luis Vidal, op. cit., p. 116.

59 Angel Garcia Galiano, op. cit., p. 7.

60 Ibid., p. 2.

61 Canonizado como poeta ejemplar y Gnico modelo, primero por Marco Girolamo Vida en 1527 y por Giulio
Cesare Scaligero en 1561, quienes solventaron la cuestion del verso y la supremacia del poeta frente a la prosa
de Ciceron. Ibid., p. 32.
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“apropiacion del espiritu y virtudes del modelo™? y no tanto de las formas y sus recursos, y
la imitacion simple que es unicamente linglistica, es decir, se enfoca en el estudio de los
tropos, de las figuras retoricas, del vocabulario y la forma de ornamentar, y atiende un modelo
Unico, forma practicada con rigor por los ciceronianos. Con Gasparino Barzizza se inicia esta
desmedida devocion por Ciceron cuando en su tratado De imitatione defiende la ilimitada
imitacion de sus obras rechazando cualquier otro modelo. Las diatribas entre partidarios de
una u otra forma de imitacion dieron lugar a importantes debates y reflexiones de preceptistas
del Renacimiento y el Barroco sobre la validez de la doctrina, su aplicacion pedagdgica y su

uso efectivo en la obra literaria.®3

Poliziano defendio el derecho de una imitacion creadora frente a la vision extrema de
Cortese que decia que el mayor ejemplo de elocuencia para todos los hombres era Ciceron y
alegaba el peligro ecléctico de volverse un estilo centdon y mosaico, es decir, compuesto por
diversos estilos y combinando voces de distintos autores. Lo mismo se debatfa entre Bembo©64
y Pico de la Mirandolla, este ultimo, alumno de Poliziano, sumaba a la vision ecléctica de la
imitacion de los modelos una perspectiva filoséfica neoplatonica, segun la cual existe un
modelo ideal y metafisico de la escritura, ya que “toda creacion material o espiritual, ya sea
obra de Dios o del ser humano, serfa imitacion de la Idea™;%> concepcidon que recupera y
desarrolla Marsilio Ficino. Bembo refuta las ideas de Pico, afirmando que no hay una facultad
innata en el hombre para escribir poesia sino que ésta se adquiere con mucho trabajo y
estudio, mediante la experiencia de la imitacion. Para él imitar es aprender y asimilar el estilo
de un autor. Vives, fue otro importante aliado de la imitacion compuesta involucrada con
propésitos pedagdgicos. Finalmente, Erasmo escribio el Ciceronianus en 1528, en respuesta
al fanatico ciceronismo, donde los seguidores fueron ridiculizados duramente. Con esta obra
dio inicio la disolucion de la postura radical de la imitacion simple. Se suma a esta ruptura la

circunstancia histdrica que tras el Consilium de emendanda Ecclesia, con Pablo Ill, se habian

62 Ipbid., p. 20.

63 Ibid., p. 55.

64 Pietro Bembo definié el canon de la poesia italiana en su libro Prosee bella volgar lingua (1526), en donde
el inico modelo en lo que se refiere a la poesia vernéacula era Petrarca. En su poética quiere aplicar a la lengua
vulgar el esquema de la imitatio latina. Alicia Colombi Mongui6, Entre voces y ecos: de poética renacentista y
poesia hispanica, México, Universidad Nacional Auténoma de México, 2011, p. 27. Véase también Angel
Garcia Galeano, op. cit., p. 133.

65 Angel Garcia Galiano, op. cit., p. 28.
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vuelto a reconsiderar a los Padres de la Iglesia y la escolastica para la defensa del dogma

catolico, para lo que era mas apropiada la imitacion compuesta.

Pareciera un sinsentido revisar los caminos de la doctrina de la imitacion, ya que es
bien sabido, como dice Egido, que sin poéticas hay poetas,®® y que las innovaciones estéticas
de los Siglos de Oro no dependen de las teorizaciones de los preceptistas, sin embargo, lo
gue me interesa destacar con esta consideracion es la evidente vision humanista de los poetas
que propiciaba y aun necesitaba del estudio erudito de los clasicos y la asimilacion no solo
del griego y del latin sino de las muchas lenguas vernaculas que se relacionaban también con
el arte de la escritura, para asi, lograr innovar en sus propios modelos. La introduccion de la
imprenta y la expansion del Imperio Espafiol fue otro de los factores que ayudd a la
democratizacion del estudio del arte literario, a la formulacién y divulgacion de las poéticas
y al estudio de las diferentes lenguas del mundo europeo renacentista. En este contexto las
bucdlicas de Virgilio fueron las que funcionaron como modelo preferido de los poetas
neolatinos, sin embargo, la poesia bucdlica a partir del siglo XIV retne el influjo de la poesia
pastoril italiana y la imitacion de los antiguos bucélicos. Se trata de una imitacion ecléctica
que, como ya dijimos, fue introducida por Petrarca y contiene innumerables variaciones con

respecto a los modelos originales grecolatinos.

Los pastores teocriteos y virgilianos fueron remplazados por pescadores, marineros,
cazadores y otros oficios de la gente del pueblo llano, de manera que aparecen como
personajes de églogas piscatorias, nauticas, venatorias, etc. Sannazaro conocia en griego los
Idilios de Tedcrito,®” y en latin las Bucdlicas de Virgilio. Y este doble eco dialégico y aun

multiple fue lo que lo llevd a componer un nuevo modelo en lengua vernacula, la novela

66 Aurora Egido, op cit., p. 45.
67 De 1480 data la edicién princeps de Tedcrito, que contenia los Idilios I al XVIII, a los que se afiaden otros
diez en la edicion Aldina de 1495, junto con algunas obras de Bion |1y Mosco I-lll, difundidas parcialmente,
ademas, en los fragmentos citados porel Estobeo (Stobaeus) en su Florilegium, publicado en 1536. W. Leonard
Grant, Neo-Latin Literature and the Pastoral, Chapel Hill, The University of North Carolina Press, 1965. Citado
por Lia Schwartz, op.cit., p. 2.
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pastoril de la Arcadia.’® Obra que Garcilaso leyé en italiano,5° pues su breve vida no le
permiti6 cotejar la primera traduccion al castellano en 1547,7° y fue inspiracién y modelo
para sus églogas, particularmente la Egloga I1,’* donde pareciera que la prosa de Sannazaro

se traduce a los versos garcilasianos.

1.3 GARCILASO, INICIADOR DEL HUMANISMO HISPANICO

Garcilaso de la VVega nacié en Toledo en 1501, en una casa noble. Fue el segundo de siete
hijos. Su padre Garcia Laso de la Vega fue Comendador Mayor de la Orden de Santiago en
Ledn, y tuvo mucha influencia en la corte de los reyes Catdlicos. Su madre fue dofia Sancha
de Guzman. En 1520, Garcilaso entr6 a servir a la corte de Carlos | como contino o guardia
del palacio. Combatié contra los comuneros,’?> uno de los cuales era su hermano Pedro Laso
de la Vega. Siempre leal a la causa politica de Carlos I, participd en varias batallas en donde
le acompafaron Boscan y don Pedro de Toledo, tio del dugue de Alba. Como reconocimiento,
el rey le concedié en 1523 el habito de Santiago. En 1525 se casd con dofia Elena de ZUfiga,
dama noble, con la que tuvo hijos. Parece que la vida familiar no estuvo relacionada con su
poesia, aunque si el enamoramiento que tuvo con Isabel Freyre, dama que venia con el

séquito de Isabel de Portugal cuando contrajo matrimonio con Carlos 1.73

68 La innovacion de Sannazaro con respecto a la tradicion bucélica de la antigliedad clasica se plasma en las
cinco églogas piscatorias sefialadas por Herrera en sus Anotaciones: Phyllis, Galatea, Mopsus, Proteus,
Herpylis Pharmaceutria; aunque ya en los Idilios de Tedcrito existia una de este tipo. Lia Schwartz, op. cit., p.
4.

69 |a edicion princeps de la Arcadia fue publicada por el humanista Pietro Summonte en marzo de 1504.
Antonio Gargano, “El género bucélico en Néapoles: de la Arcadia de Sannazaro a la Egloga segunda de
Garcilaso”, Bulletin Hispanique, Tomo 119, 2, 2017, p. 574.

70 En 1547 aparece “la primera versién integra de la Arcadia al cuidado de Diego Blasco de Garay, si bien sus
traductores habian sido Diego Lopezde Ayala, para las prosas, y Diego de Salazar para las églogas, estas Gltimas
vertidas en metro castellano tradicional”. Cecilia Cafias Gallart, La traduccion de la Arcadia de Sannazaro por
Jerénimo Jiménez de Urrea (S. XVI). Estudio y edicion critica, Tesis de doctorado dirigida por Maria de las
Nieves Mufiiz Mufiz, Barcelona, Universidad de Barcelona, 1965, p. 21.

71 \éase Antonio Gargano, op. cit., p. 580.

72 “Larevuelta de los Comuneros, que empez0 la tiltima semana de mayo de 1520y se prolongé hasta su derrota
en la batalla de Villalar el 23 de abril de 1521. La rebelién habia sido provocada por el ataque a la independencia
de las Cortes, y el deseo de los rebeldes de conservar esta independencia le dio, en parte, el caracter de un
movimiento constitucional. La auténtica chispa que encendio la revuelta fue, pues, un odio ardiente contra los
extranjeros y contra un Gobierno extranjero que estaba despojando al pais de su riqueza.” Véase: J. H. Elliott,
La Espafia Imperial 1469 — 1716, tr. J. Marfany, Edicién digital: epublibre (EPL), 2017, p. 199-201.

73 Tomas Navarro Tomas, introduccién a Garcilaso. Obras, Madrid, Espasa Calpe, 1958, p. VII.
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Garcilaso es el modelo de hombre cortesano, militar y poeta que vive en palacio al
servicio del Rey. En 1532 fue desterrado a una isla del Danubio, por participar en la boda de
un sobrino que habia sido prohibida por el Emperador. El duque de Alba intervino para que
el rey le perdonara, pero sélo consiguié su traslado a Napoles, al servicio del virrey Pedro de
Toledo. Su estancia en Népoles marcd el camino literario del poeta, ahi asimilo el sentido
humanista de la literatura italiana tanto en su dimension tedrica como creativa. Entré al
circulo de Pietro Bembo y se relaciond con intelectuales y poetas italianos como Bernardo
de Tasso, Luis Tansillo, y con los espafioles Juan de Valdés, Hernando de Acufia y Juan
Ginés de Sepulveda. Es en Népoles donde conocio la obra de Castiglione, EI Cortesano, y

los mecanismos liricos desarrollados por la poesia pastoril de Sannazaro.”

En el castillo de Muy (Provenza), Carlos | ordeno el ataque, y Garcilaso, ya nombrado
maestre de campo, se lanzd sobre el muro y fue derribado por una piedra que lo hiri6 de
muerte. Las tres Eglogas que compuso en su corta vida (1501-1536) se escribieron en sus
cuatro Ultimos afios. A su muerte, Boscan, su colaborador poético reunid todos los
manuscritos garcilasianos y los publicd como un apéndice de su obra en 1543, siete afios
después de su muerte.

Los amigos Boscan y Garcilaso fueron quienes consolidaron en metro, forma y estilo
la poesia del humanismo hispanico. Es conocida la anécdota que redne en Granada, con
motivo de la boda de Carlos de Habsburgo con Isabel de Portugal, a Boscan con el embajador
veneciano y humanista Navagero. Y cOmo en su conversacion, contada mas tarde por el
mismo Boscan, se prefigura la posibilidad de adecuar los sonetos y otras formas poéticas
italianas a la lengua castellana.”® Aventura estética en la que lo acompafid Garcilaso. La
cuestion iba més alld de una imitacion reproductiva y simple, ya sea linglistica, tematica o
incluso formal en cuanto a la innovacién métrica, sino que se trata mas bien de la asimilacion

de la poética renacentista a la lengua del Imperio.

El Renacimiento espafiol tardara cien afios en incorporarse a la linea del pensamiento
humanista italiano. En el siglo XV el ambito académico se concentraba en la aristocracia, era

més cortesano. Fue hasta el siglo XVI que Nebrija le dio a los estudios de las humanidades

74 |bid., p. XXXI
75 Alicia Colombi Monguio, op, cit., p. 26.
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la forma y organizacién que habrian de tener en las universidades espafiolas, que la lengua
castellana encontré unidad con la primera gramética de una lengua vernacula en Europa.’®
No es raro, entonces, que Garcilaso y Boscan estuvieran alejados de la polémica italiana
sobre el modelo Unico de la imitacion, y si, mas involucrados en el fendmeno poético. Garcia
Galiano plantea también el punto de vista cultural en el que “la renovacion total de los
estudios latinos fue obra combinada de los humanistas italianos residentes en Espafia y de
los espafioles formados en Italia”.”” Asi, Nebrija, después de estudiar en Italia por diez afios,
introduce a Ciceron como base de la ensefianza del latin en todas las escuelas y universidades
espafiolas. Sin embargo, el ciceronismo no tuvo las mismas repercusiones que en el resto de
Europa, ya que se percibia como la idolatria del pasado y se identificaba con un nacionalismo
estetizante de Italia, congruente con el sentimiento de pérdida del poder politico que intenta

reivindicarse en la supremacia latina y cultural frente a Espafia.

Boscan y Garcilaso tenian su atencion en la imitacion de los procesos poéticos
descubiertos, sin importar si se trataba de lenguas clasicas o wulgares. La imitacion era dogma
capital del arte literario en el siglo XVI, ya fuera simple o compuesta.”® Garcilaso, al leer un
soneto de Petrarca encontraba voces de Horacio y al leer a Sannazaro encontraba los ecos de
Virgilio o de Ovidio. En efecto se trata de “poesia palimpséstica, o mejor dicho, poesia en
implicito didlogo con otra voz que, al engendrarla, da al nuevo poema identidad y
autenticidad”.”® En su corta trayectoria poética, Garcilaso descubre el mundo bucélico en
Sannazaro y Virgilio, y aprende de ellos la técnica de imitacion que emplea sistematicamente.
Su imitacidén conllevara siempre la emulacion, el deseo de perfeccidén y la maxima aspiracion
artistica, la busqueda de la individualidad creadora y la forma original, propositos que

constituyen el pensamiento intrinseco a la poética renacentista.

En la obra de Garcilaso se puede distinguir la influencia petrarquista en las coplas,
sonetos y canciones, Yy la influencia clasicista de poetas latinos e italianos, en las odas, elegias
y églogas, dado que las influencias y la asimilacion de los modelos esta determinada por la
trayectoria del poeta y sus particulares procesos de crecimiento poético. Como explica

76 Angel Garcia Galiano, op. cit., p. 56.

7 lbid., p. 316.

78 |bid., p. 61.

79 Alicia Colombi Mongui, op. cit., p. 38.
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Lapesa, la trayectoria de Garcilaso se cifra en su paso del petrarquismo al clasicismo y son

muchos més los autores que se han filtrado en su sensibilidad.8°

Francisco Sanchez de las Brozas, conocido como el Brocense, es el primer
comentarista de Garcilaso que sefiala sus fuentes. Y Fernando de Herrara, tiempo después,
en sus Anotaciones incluye un ensayo sobre la égloga que constituye la primera poética del
género bucolico en lengua castellana. En ella instituye a Garcilaso como el modelo castellano
que habfa alcanzado la misma dignidad literaria que Petrarca.8 Como indica Gargano, el
moderno género bucdlico de la poesia espafiola nace del ejercicio imitativo y esta

representado hegemoénicamente por Garcilaso. 82

80 Rafael Lapesa, “La trayectoria poética de Garcilaso”, Garcilaso y la poesia del siglo XVI, Madrid, Alianza

Editorial, 1985, p. 131.

81 “Para el trabajo de composicion de las Anotaciones, Herrera se apoyd en el mismo procedimiento de imitacion
por contaminatione que defendi6 para la composicién de sus poemas originales y que, como sabemos, fue
principio rector de la poética renacentista y barroca.” Lia Schwartz, op. cit., p. 7.

82Antonio Gargano, op. cit., p. 578.
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CAPITULO 2
LA EGLOGA DRAMATICA EN LA ESPANA DEL SIGLO XVI

2.1 TEATRO Y REPRESENTACION EN EL SIGLO XVI

Para comprender la historia y génesis del teatro espafiol es necesario enfocarnos en la
especificidad del teatro como espectaculo, no atendido sélo como literatura draméatica sino
como préctica escénica. Como lo sustenta Juan Oleza,®® las hipotesis historicas tienen su
fuente principal en los textos literarios conservados, en la historia de sus autores y en la
historia externa derivada de los documentos descubiertos sobre el hecho teatral, pero es
necesario un enfoque mas teatral, es decir, con una perspectiva escénica. Alfredo
Hermenegildo dice que “una historia del teatro no puede ser mads que una historia de las
representaciones hechas a partir de textos dramaticos™* y aunque prevé la dificultad e
imposibilidad metodoldgica, el filblogo es uno de muchos estudiosos que pretende una
reflexion del teatro construida en torno a lo especifico del hecho teatral y frente a lo general
del texto literario. En estas practicas escénicas 0 actos sociales convergen distintos lenguajes
(verbales o literarios, gestuales o dancisticos, musicales, plasticos, etc.) que estan
enmarcados en un espacio-temporal particular y definidos por las formas de produccion que
a su vez estan determinadas por los espacios y los publicos a los que se dirigen; datos y
testimonios que estdn extensamente documentados. La perspectiva de la préctica escénica
nos permite deducir su funcionamiento ideoldgico y cultural, ya que incluye referencias del
publico, organizacion social, lugares de representacion, composicion de las compafiias,

técnicas de representacion, etc.

Asi pues, el punto de vista teatral nos acerca de una forma comprensiva a la historia del

espectaculo que nacié en el contexto de transicién de lo medieval al humanismo renacentista

83 Juan Oleza, Teatro y practicas escénicas, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, Vol. I, 2002, p, 9.
https://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/teatro-y-prcticas-escnicas-0/html/ff852bd0-82b1-11df-acc7-
002185ce6064 93.html#l_4

84 Alfredo Hermenegildo, “El Teatro del siglo XVI”, Historia de la Literatura Espafiola, 15, Madrid, Ediciones
Jucar, 1994, p. 10.
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en Espafia, donde se dio “el paso de la oralidad a la cultura literaria basada en manuscritos™®
y se configurd el camino hacia las ediciones impresas y su regreso a la trasmision oral de la
literatura. Esta fusion entre la oralidad y la cultura escrita da lugar a una transformaciéon de
las formas literarias y, por tanto, al surgimiento de malkiples y heterogéneas formas teatrales

hispanicas que evolucionaron durante la primera mitad del siglo XVI.

La perspectiva escénica también resulta U(til para distinguir el origen de las categorias
genéricas, de su funcionamiento teatral o parateatral.®6 En el marco de la realizacion oral de
la literatura aparece la posibilidad de valorar la teatralidad de textos literarios que, sin ser
draméticos, convergen en la espectacularidad de la palabra o de la accion. Se trata de
manifestaciones teatrales que funcionaban dentro de las fiestas y celebraciones litlrgicas en
el &mbito publico o privado, religioso o secular, dando lugar a textos en los que confluyen lo
lirico y lo teatral, como en la égloga; o donde lo lirico funciona en el &mbito de la
representacion, como la copla, el villancico, la cancion; o estructuras literarias de debate

filoséfico que se expresan en forma de coloquio, didlogo, romance dialogado, etc.8’

En la Espafia del dltimo tercio del siglo XV y las primeras décadas del XVI confluyen
tres manifestaciones de teatro heredadas de tradiciones medievales que dan lugar al
desarrollo profesional del teatro y a la construccion de espacios destinados exclusivamente
para el acontecimiento teatral: 1) la practica escénica popular, originada en la tradicion de

los espectaculos juglarescos y la del teatro religioso que resulta de los tropos o el drama

85 Alan Deyermond, “La literatura oral en la transicién de la Edad Media al Renacimiento”, Acta Poética 26,
2005, p. 32.

86 Diez Borque utiliza el término para entender el problema de la teatralidad en el sistema de comunicacion
cultural del siglo XVI. Aunque el mismo niega la delimitacion entre lo teatral y lo parateatral, argumentando la
indefinicién y encabalgamientos en el espectaculo visual. Lo parateatral estd vinculado con el aspecto ritual
donde convergen laliturgia, la fiestay el teatro: “Dejando aparte los espectaculos basados en la repres entacion,
argumentales o no, y en lavisualizacion de una actividad, puede decirse que en el parateatro, en la fiesta, aunque
aparezcan, se alteran la funcion y sentido de los elementos que integran el hecho teatral.” José Maria Diez
Borque, Liturgia-fiesta-teatro: érbitas concéntricas de teatralidad en el siglo XVI, Biblioteca Virtual Miguel
de Cervantes, 2015, p. 1. http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmecsj3g1

Yo lo uso en este sentido: el fendmeno que esta alrededor de lo especificamente teatral, pero que converge en
el funcionamiento espectacular, es decir retine a los espectadores para ver u oir.

87 Ibid., p. 2. Incluso textos que siendo dialogados son imposibles de representar, como La Celestina, texto
consignado al espacio visual-oral, como lo demuestra Alonso de Proaza, al final de la obra, cuando sefiala en
una de sus octavas las posibilidades espectaculares de la vozdel lector: “Siamas y quieres a mucha atencion/
leyendo a Calisto mover los oyentes,/ cumple que sepas hablar entre dientes,/ a veces con gozo, esperanza y
pasién./ A veces ayrado, con gran turbacién./ Finge leyendo mil artes y modos, / pregunta y responde porboca
de todos,/ llorando y riendo en tiempo y sazon.” Fernando de Rojas, La Celestina, ed., Peter E. Russell, Madrid,
Clasica Castalia, 2001, p. 614.
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litirgico de las fiestas del corpus, producida para espacios publicos; 2) la practica escénica
cortesana que nace de los fastos y ceremonias medievales, para espacios acotados y para un
publico allegado al “sefior” que promueve y produce la representacion; y 3) la practica
escenica erudita que nace de los circulos humanistas para representarse en las universidades,

en conventos jesuitas o de monjas, y que cobra fuerza en la segunda mitad del siglo XV1.88

Se trata justamente de un periodo historico que conecta el final de la Edad Media con las
nuevas percepciones del mundo renacentista y sus cambios sociopoliticos, en donde la cultura
cdmica popular que antes se oponia a la cultura oficial, al tono serio, religioso y feudal de la
época, ahora empieza a entretejerse con ella y a funcionar para los propdsitos de los
estamentos del poder: la aristocracia feudal, su Estado representado por la monarquia
absoluta y su aparato ideologico controlado por la Iglesia. Las diversas manifestaciones y
formas escénicas del teatro popular que incluyen las fiestas publicas carnavalescas, los ritos
y ceremonias comicas, los bufones y ‘bobos’, gigantes, enanos y monstruos, payasos de
diversos estilos y categorias, la literatura parddica u obras comicas: orales y escritas, en latin
o0 en lengua wvulgar, etc.,8% se introducen en los acontecimientos oficiales de la corte, la iglesia,
la universidad, el palacio noble, la casa del rico comerciante, el colegio jesuitico. Fue a fines
de la Edad Media cuando “la cultura cémica comienza a trasponer los estrechos limites de las
fiestas, y se esfuerza por penetrar en todos los circulos de la vida ideologica™© a través de la
gran literatura. El paso del teatro popular de la calle al interior del palacio fue posible gracias
a la aparicién de ndcleos cortesanos influidos por una sensibilidad renacentista que nacia por

la creciente literaturizacion de la época.®!

El juglar en Espafia fue uno de los principales trasmisores de esta literatura de manera
oralizada. Era un tipo de actor que representaba en la calle, en lugares pdblicos, cantaba,
recitaba, bailaba, y encarnaba a los bufones y payasos que eran los personajes mas

caracteristicos de la cultura comica y popular de la Edad Media. Parece que tienen su origen

88 Teresa Ferrer Valls, La representacion y la interpretacion en el siglo XVI, Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes, 2014, p. 2. http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/b mc8p 7v3

89 paraatender lainfluencia de la cultura popular y su fuente carnavalesca en la evolucion del teatro renacentista
y barroco, puede consultarse la obra de Mijail Bajtin, La cultura popularen la Edad Mediay en el Renacimiento,
Madrid, Alianza Editorial, 2003, p. 4.

%0 Ibid., p. 79.

91 Juan Luis Alborg, Historia de la Literatura Espafiola, Tomo I, Edad Media y Renacimiento, Madrid, Gredos,
1997, p. 492.
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en los mimos romanos y los skal ndrdicos, que durante la Edad Media participaban en
ceremonias oficiales para dar la bienvenida a algin personaje importante, en fiestas pudblicas
populares, en procesiones y en actos religiosos. Se tiene noticia de juglares que incluso

escribian obras religiosas en lengua vernacula en la Francia de los siglos Xy XI.92

El trabajo del actor no estuvo vinculado a ningun oficio hasta bien entrado el siglo XVI
con la aparicion de los primeros teatros comerciales, aunque ya antes existiesen actores y
comparfiias de teatro que se organizaban para presentar en iglesias, en calles y plazas, en
palacios 0 casas de nobles, o en la corte.9® Existia una gran variedad de actores que
encontraban un lugar de trabajo dependiendo de sus destrezas y talentos. Bufones,
faranduleros, juglares, recitantes, comicos, comediantes que, viajando de un lugar a otro,
incursionando en un espacio o0 en otro, representaban solos o en grupos ambulantes. El bululd
es un ejemplo de esa actividad popular que encontré su nombre en la voz inventada por
Francisco Quevedo: “Los bufones en racimo son los faranduleros miserables de bulul(”.%4
No puedo evitar citar El viaje entretenido, en donde cuatro actores hablan sobre el trabajo y
la vida del actor en sus diversas agrupaciones:

El bululd es un representante solo, que camina a pie y pasa su camino, y entra en el
pueblo, habla al curay dicele que sabe una comedia y alguna loa: que junte al barbero
y sacristan y se la dird porque le den alguna cosa para pasar adelante. Juntanse éstos
y ¢l stibese sobre un arca y va diciendo: ‘agora sale la dama’ y dice esto y esto; y va
representando, y el cura pidiendo limosna en un sombrero, y junta cuatro o cinco

cuartos, algun pedazo de pany escudilla de caldo que le da el cura, y con esto sigue
su estrella y prosigue su camino hasta que halla remedio. ®®

El fiaque era otra forma de espectaculo pero integrada por una pareja de actores, “éstos
hacen un entremés, algiin poco de un auto, dicen unas octavas, dos o tres loas, [...] cobran a

ochavo y en esotros reinos a dinerillo; viven contentos, duermen vestidos, caminan desnudos,

92Le jeu de St. Nicolas de Jean Bodel (circa 1165) y el Teophilus, milagro de Nuestra Sefiora, escrito por
Rutebeuf hacia 1200. Juan Oleza, op. cit., p. 80.

93 Teresa Ferrer Valls, La representaciony la interpretacion...,p. 3.

94 “\ozinventada, y de que usé voluntariamente Quevedo, y que parece significé con ella la que cominmente
se llama Mamédla, esto es que cuando se hace burla 0 mofa de alguno, o por haberle engafiado, o hecho creer
alguna cosa no factible, se suele hacer la accion de meter un dedo en la boca, y moviéndole a una y otra parte
de los labios se forma, y resulta una voz o sonido semejante al de esta voz Bululd. Lat. Irrisio. Sanna,
ae. Quevedo. Zahurdas. Los (bufones) en racimo son los faranduleros miserables de bululii”. Diccionario de
Autoridades. Consultado en linea. https://apps2.rae.es/DA.html

95 Agustin de Rojas Villandrando, El viaje entretenido, Libro 1, Cervantes virtual, edicidn digital basadaen la

de Madrid, Emprenta [sic] Real, 1603. (Sin paginacién).

https://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmc jgOv7
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comen hambrientos y espulganse el verano entre los trigos y en el invierno no sienten con el
fiio los piojos”.?6 También existian otras formas de nombrar a las compafias que dependia
de la categoria y nimero de sus integrantes y de la variedad y calidad de su repertorio:
gangarilla es una compafia mas grande de tres o cuatro hombres, uno toca un instrumento y
llevan un muchacho que hace los papeles de la dama. Cambaleo “es una mujer que canta y
cinco hombres que lloran; [...] éstos traen una comedia, dos autos, tres o cuatro entremeses,
un lio de ropa que le puede llevar una arafia...”®’ En la garnacha participan “cinco o seis
hombres, una mujer que hace la dama primera y un muchacho la segunda. Tienen un
repertorio de cuatro comedias, tres autos y otros tantos entremeses”.% La bojiganga es otro
tipo de agrupacion con dos mujeres y un muchacho, seis o siete compafieros, que “traen seis
comedias, tres o cuatro autos, cinco entremeses, dos arcas de hato,...”%° Farandula es casi
una compafiia, “traen tres mujeres, ocho y diez comedias, dos arcas de hato; caminan en
mulos de arrieros y otras veces en carros, entran en buenos pueblos, comen apartados, tienen
buenos vestidos, hacen fiestas de Corpus a doscientos ducados...”1%° Finalmente, las
compaiias integradas por actores que “saben de mucha cortesia; hay gente muy discreta,
hombres muy estimados, personas bien nacidas y aun mujeres muy honradas [...] traen
cincuenta comedias, trescientas arrobas de hato, diez y seis personas que representan, treinta
que comen, uno que cobra y Dios sabe el que hurta”.101 Estas son descripciones que nos
permiten imaginar cémo el trabajo del autor-actor (director de la obra y actor al mismo
tiempo, “empresario” y jefe o duefio de la compafiia) se profesionalizo paulatmamente, pues
recibia un pago por realizarlo y gracias a su oficio encontraba un lugar privilegiado dentro

de los circulos cortesanos y eclesiasticos.

En este momento de transicion de lo medieval a lo renacentista no existia una division
clara entre fiesta y liturgia, y no habia espacios especificos destinados al fenémeno teatral.
Los temas religiosos o profanos no eran los que condicionaban el tipo de espectaculo, ni el

tipo de practica escénica a la que se vinculaba, sino el lugar para el que se producia: espacios

%6 Ibidem.
% Ibidem.
98 |pbidem.
9 Ihidem.
100 Ihidem.
101 |hidem.
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cerrados o abiertos. Espacios que corresponden con el caracter del pdblico al que se dirigian:
un publico cautivo o cerrado que responde ideoldgicamente a la practica escénica, por lo que
el espectaculo tiene un funcionamiento relativamente ritualizado y el publico forma parte del
mecanismo que mueve la representacion, pues tiene un papel previsto por la convencion que
gobierna el espectaculo; o un publico abierto, que surge con el auge del teatro profesional y
que es imprevisible, pues no estd definido de antemanol%? y es el que asiste a los corrales y a
los teatros comerciales instaurados entre 1565 y 1570.19% Para el publico cautivo la
representacion estaba mas cerca del acto ritual, pues nacia de la misma fiesta, ya sea después
de la misa, en el caso de los autos o dramas religiosos, o después de la justa y el banquete,
en los espectaculos cortesanos. El espacio de la representacion era el lugar donde se realizaba
la fiesta (templo, plaza publica, o sala del palacio) y los mismos participantes (clérigos,

religiosas o cortesanos) eran los que configuraban las diversas formas de representacion.

Las préacticas escénicas no se desarrollaron de manera aislada, sino que orbitaban
alrededor de las actividades que relacionaban liturgia-fiesta-teatro: “musica, dialogo, danza,
en que se cruzan y entrecruzan teatralidad y celebracion festiva en el ambito de la cultura y
tradiciones populares”.1%4 Se trata de un teatro en formacion que se desarrolla en un periodo
de experimentacion, como lo dice Teresa Ferrer Valls, donde coexisten distintas formas de
espectaculo, “que dan lugar a ensayos dramaticos diversos, y a veces divergentes, no siempre
faciles de reducir a categorias homogéneas”.1%> Por otro lado, Juan Luis Alborg sefiala la
tendencia hacia lo teatral en las diferentes manifestaciones literarias, no como una
consecuencia del supuesto vacio del teatro medieval, sino provocada por contagio: “las
formas liricas, ajadas ya en gran parte, se dejaban impregnar de géneros literarios mas
vivaces, mas directos y sugestivos, que ejercian su influjo precisamente porque vivian con
pujanza e irradiaban un creciente interés,”%¢ dando lugar a la existencia de diversas précticas

escénicas. Este interés por lo teatral esti consignado desde el reinado de Juan Il (1406-1454),

102 Alfredo Hermenegildo agrupa para su estudio los textos destinados a encontrar un plblico cautivo: los
llamados teatro cortesano, religiosos, universitario, colegial y humanistico; y los textos marcados por su
condicion profesional y comercial, destinados para un puablico abierto. “El Teatro del siglo XVI”, Historia
de...”, op.cit., p. 18.

103 Teresa Ferrer, La representaciony lainterpretacion...,p.21.

104 José Maria Diez Borque, op. cit., p. 6.

105 Teresa Ferrer Valls, La representaciony la interpretacion..., p. 2.

106 juan Luis Alborg, op. cit., p. 491.
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durante el cual los espectaculos populares eran llevados al salon del palacio y adaptados al

gusto, refinamiento y propoésitos de los espectadores cortesanos. 07

En el fasto cortesano convivian diversas practicas escenicas que se integraban a los
rituales de la vida cortesana y poseian una espectacularidad especifica: el banquete y las
justas, la danza, los desfiles y procesiones que convergian en el momo, espectaculo
representado por los mismos nobles, que culminaba con la misica y la danza, en el cual el
atuendo era la mascara y el disfraz que adoptaban para involucrarse en la interpretacion del
personaje. Aunque en estas manifestaciones el texto literario tenia un papel secundario,
algunos momos incluian “texto y letra: cartas, canciones, tiradas de versos que recitaban™108
los participantes. Sin embargo, hubo momos de homenaje y exaltacidn encomiastica, con
motivos de nacimiento, bodas y recibimientos reales, con teméaticas de asunto amoroso y
caballeresco, en los cuales el texto cobraba importancia y desarrollaba una cierta accion y
movimiento dramatico.1%® Los fastos cortesanos integran a su teatralidad los temas de la
literatura caballeresca y el amor cortés, y también motivos de los textos cancioneriles que
muestran en algunos casos una estructura de didlogo o debate, cercana a la accion, como en

el caso de los villancicos.110

El suntuoso aparato escenografico de los fastos era producido por un noble cortesano,
mecenas (productor), para la sala o capilla del palacio, o para los jardines o patios de su casa.
Para este propdsito se allegaba al poeta dramaturgo, a los artistas y constructores del
espectaculo y se promovia la representacion. Los quehaceres del montaje de la obra los
asumia una misma persona: el autor (director del espectaculo) que también era el escritor de
la obra y que en algunos casos llegaba a actuar o a cantar, como el mismo Juan del Encina,
que representd, ante los duques de Alba, dos églogas que con motivo de la navidad anuncian

el nacimiento de Cristo.111 Entre los que cumplian con el papel de actores se podian encontrar

107 Ihidem.

108 Miguel Angel Pérez Priego, en introduccion a Juan del Encina, Teatro Completo, Madrid, Catedra, 2014,
p.42.

109 | os primeros textos-representaciones del teatro espafiol profano conservados son las dos series de momos
de Gomez Manrique. La tradicién del fasto cortesano con dimensiones cortesanas va a desarrollarse
especialmente en la corte portuguesa con Gil Vicente, cuya primera pieza es precisamente un juego de momos,
el Mono6logo del Vaquero. Juan Oleza, op. cit., p. 14.

110 Ipjid., p. 15.

111 Miguel Angel Priego, Introduccion... Teatro Completo, p. 44.
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cantores, mozos de coro, clérigos, bufones, juglares, pajes, artesanos de los gremios, personas

vinculadas a la corte, e incluso nobles.112

En estas circunstancias se produjo la fusién de los textos cortesanos asociados al fasto,
como los dramas de circunstancias politicas y conmemorativas, con el teatro religioso
popular. Ligado a las festividades religiosas, el tema de la Navidad, procedente del espacio
religioso-sagrado, configurara las primeras églogas pastoriles; en ellas los pastores seran el
centro de la obra y paulatinamente se incorporaran temas profanos y de circunstancia de fasto,
al mismo tiempo en los dramas cortesanos apareceran los elementos pastoriles y
folcloricos.11® La égloga es un género que aparece muy vinculado a las condiciones de
produccion cortesana. En estas composiciones aparecen confrontados los pastores rusticos y
el caballero, lo profano y lo religiosos, lo urbano y la naturaleza idilica. Los pastores rusticos
son los protagonistas en las escenas comicas que se contraponian a las escenas de debate
teologico, o al ensalzamiento de las virtudes y la educacion del cortesano; sus formulas
dramaticas serian trasladadas después al teatro profano como pasos y entremeses, por los

autores-actores influidos por la Comedia del Arte que venia de Italia.

Como explica Teresa Ferrer, la revitalizacion del mito bucoélico en el transito de la Edad
Media al Renacimiento estd en buena medida vinculada al surgimiento de una sociedad
cortesana. En las fiestas de corte, la mitologia pastoril, la utopia de una vida natural, al
margen de la civilizacion urbana, expresan “la nostalgia de una vida mas bella” en una época
dorada, configurandose como un espacio ficcional y teatral en donde se mezclan las esferas

de la fantasia idilica y del romanticismo caballeresco.14

El publico cortesano tenia una preferencia por esta temética de autoafirmacion; es decir,
la aristocracia reafirmaba su papel de poder consumiendo modelos que lo hacian ver
idealizado; sentia una identificacion nostélgica con el caballero que afiora sus funciones
militares, transformandose paulatinamente en el cortesano ideal que termind modelando:
noble, educado, virtuoso, tan diestro en las armas como en las letras.’*> En este cambio

112 Teresa Ferrer Valls, La representaciony la interpretacién, p. 3.

113 1hid., p. 17.

114 Teresa Ferrer Valls, “Bucolismo y Teatralidad Cortesana bajo el reinado de Felipe 11”. Biblioteca Virtual
Miguel de Cervantes, 2015. Edicién digital a partir de Voz y letra. Revista de Literatura, X, 2 (1999), p. 135.
https://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmcs x870

115 Modelo que se consolida en El Cortesano de Baldassare Castiglione. Madrid, Alianza editorial, 2020.
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estamentario, la nueva burguesia comparte con la nobleza aristocratica el nuevo espacio
cortesano y aparece el sentimiento de pérdida del lugar del pasado. Este es el lugar arcadico
en donde el caballero comparte con el poeta vestido de pastor la “utopia de una vida natural

al margen de la civilizacion urbana”.116

Fue en este ambito palaciego donde surgieron dramaturgos y poetas innovadores como:
Juan del Encina vinculado a la corte de los Duques de Alba, y ya luego en Italia, a la corte
pontificia; Gil Vicente, a la corte portuguesa; y Torres Naharro, relacionado con los circulos
aristocratico-eclesiasticos de la Roma papal. Todos implicados con la primera produccion
dramética de la Espafia imperial y su consecuente influencia en la evolucion posterior del
teatro. La égloga, y los diversos caminos que toma, esta ligada a las practicas escénicas
cortesanas y en gran medida a la nueva percepcion humanista de las artes. Tanto Encina como
Garcilaso sirvieron en la casa de Alba, pero no coincidieron en el tiempo ni tenian las mismas
posiciones y funciones. El primero se encargaba de las fiestas del palacio, Garcilaso en
cambio era un noble caballero de la corte, y sus funciones eran de orden militar, lo cual no

se contraponia a su vocacion de poeta, antes completaba el estereotipo del caballero perfecto.

Juan del Encina da nombre de égloga a la mayoria de sus obras draméaticas;!1’ encontré
en el modelo de la égloga virgiliana un camino para el desarrollo dramético y espectacular
del material pastoril, lo mismo que otros escritores importantes contemporaneos, como Lucas
Fernandez, quien también contribuyé en gran medida a la configuracion dramética del teatro
de los Siglos de Oro. Sin embargo, en este trabajo s6lo mencionaré a Encina, pues el espacio
y motivo esencial de este trabajo es enfocarme en la teatralidad de la égloga garcilasiana y
las diferencias y convergencias especificas frente a la égloga dramatica. Para esto habra que
distinguir el doble camino que sigue la égloga entre estos dos escritores, uno fluye de las
tradiciones medievales y se dramatiza, y el otro, Garcilaso, con una mirada humanista y
clasica de la bucolica virgiliana, crea el nuevo modelo de la égloga castellana en el contexto

de la lirica.

116 Teresa Ferrer Valls. “Bucolismo y teatralidad...”, p. 5.
117 Constituida por catorce piezas teatrales, todas calificadas como églogas por el autor, menos una titulada
“Representacion”, y otra “Auto”.
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En la Espafia renacentista la recepcion y asimilacion de la égloga virgiliana tiene dos
vertientes distintas; por un lado, la interpretacion alegorica de resabios medievales, y por el
otro, la de rasgos humanistas que llegan desde Italia y encuentran en el cardcter bucdélico una
ideologia que se adapta perfectamente al ambito cortesano de ese momento. La interpretacion
y “traslacién” que hace Encina de las Bucdlicas de Virgilio es sustancialmente distinta a la
interpretacion e imitacion compuesta que logra Garcilaso en sus tres Eglogas, instaurando el
nuevo modelo en lengua castellana, como se habia ya comentado. Sin embargo, es Encina el
que encuentra en el modelo de la égloga virgiliana un camino para el desarrollo dramético y
espectacular del material pastoril.

2.2 JUAN DEL ENCINA Y LA EGLOGA DRAMATICA

Juan del Encina nacié en Salamanca (1469-1530), fue hijo de Juan Fermoselle, zapatero de
oficio, y tuvo seis hermanos. Cursd estudios universitarios en Salamanca y se gradudé de
bachiller en leyes, también se ordené de menores, lo que le permitid tener a lo largo de su
vida diversos beneficios eclesiasticos. “En 1484 entr6 de mozo de coro en la Catedral y, en
1490, ascendi6 a capellan del mismo”.11® Fue a partir de 1492 que entré al servicio del
segundo duque de Alba, Fadrique Alvarez de Toledo, cuando encontré su vocacion de
dramaturgo al encargarse de la parte espectacular de las fiestas en el palacio de Alba de
Tormes. Aqui permanecidé Encina por cinco afios en los cuales ejerci6 como msico, poeta,
dramaturgo, autor y actor, ofreciendo su servicio a los duques, a quienes dedica la

compilacién de sus primeras obras, recogidas en el Cancionero de 1496.11°

La segunda produccion de la obra de Encina corresponde a la época de su vida en Italia,
que inicia en 1500, cuando, al perder el lugar de cantor de la catedral, en competencia con
Lucas Fernandez, se va a Roma y se introduce en la corte del papa Alejandro VI, el espafiol
Rodrigo Borgia. Ahi parece que servia a Cesar Borgia. A la muerte del pontifice, en 1505,

Encina estaba al servicio del cardenal espafiol Francisco de Lorris.120

118 Miguel Angel Pérez Priego, op. cit., p. 12.
119 Ihidem.
120 1hid., p. 15.
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En 1510, Encina se hallaba en Malaga y en 1512 regresa comisionado a Roma y comienza
su segunda estancia en Italia con intensa actividad dramatica en la corte romana en la casa
del cardenal Arborea. En ese lugar se conservan testimonios de una representacion que podria
tratarse de la Egloga de Placida y Vitoriano, o de la Representacion sobre el poder del

amor.121

En 1513, después de otra breve estancia en Malaga, Encina se encontrdé una vez mas en
la corte pontificia de papa Leon X, sirviendo como musico. Hasta 1521 vivira en Roma con
algunos intervalos de viajes a Espafia y un viaje a Jerusalén, que ocurrié después de que se
ordenara finalmente como sacerdote a los 50 afios. Los Gltimos afios de su vida transcurrieron

en Ledn como prior de la Catedral donde permanecié hasta su muerte en 1529.122

Como hombre renacentista, Encina cultivé la lirica popular y culta; su conocimiento del
latin le permitid hacer su propia Traslacion de las Bucolicas de Virgilio, obra dedicada a los
Reyes Catolicos. Se trata de una traduccion en verso castellano que sigue los preceptos de la
exegesis medieval, que es interpretada y adaptada simbolicamente a acontecimientos
contemporaneos de este reinado. La interpretacion alegorica de la bucdlica parte de la
tradicion de comentar y teorizar la obra virgiliana, iniciada con Servio en el siglo 1V y que
alcanzd su mayor desarrollo durante la Edad Media. Todavia en el siglo XVI, Juan Luis Vives
en Interpretatio allegorica in Bucolica Vergilii,!?® sefiala la necesidad de admitir una
interpretacion alegorica para las églogas, “concebidas como poesia de agradecimiento o de
alabanza para los amigos y contemporaneos de Virgilio: Cornelio Galo, Asinio Pocion, Varo

o el propio Octavio” 124

Esta modalidad interpretativa establece una correspondencia entre las imagenes de
Virgilio y la realidad histérico-politica que se puede leer entre lineas. La traslacion que hace
Encina de las Bucdlicas es anacronica y pierde la autonomia estética e ideoldgica propia de

Virgilio, pues sin conciencia de fidelidad histérica adapta los sentidos de la obra virgiliana a

121 1bid., p. 16.

122 Alfredo Hermenegildo, “El Teatro del siglo XVI”, Historia de..., p. 23.

123 La perspectiva alegérica de Vives estd permeada ya de un sentido renacentista y “opera segun tres
direcciones encaminadas a un mismo fin: la interpretacién a la manera de Servio, la exégesis cristiana -propia
de los comentarios medievales- y la emblematizacién del hecho literario.” José Manuel Rodriguez Peregrina.
“La Fgloga IV de Virgilio a través de la Interpretatio allegorica de Luis Vives™, Florentia lliberritana, Revista
de Estudios de Antigliedad Clésica, nim. 2, Granada, ed., Universidad de Granada, 1991, p. 464.

124 Jes(is Gomez, “Sobre la teoria de la bucdlica... p. 115.
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sucesos politicos del reinado de los Reyes Catolicos.12> Como considera Jesis Gomez, la
literatura bucdlica no nacio al servicio de una interpretacion alegérica, sino que esta aparecio
junto con sus comentarios después de su escritura; el autor queria preservar el enigma de su
obra oculto bajo la imagineria bucdlica. No obstante, el resultado de la traslacion del latin al
verso castellano dio entrada a las traducciones en verso de los clasicos, ademas trajo consigo
una asimilacion del genero pastoril en Espafia y la justificacion de la presencia de los pastores

en las églogas teatrales.

La vida y obra de Encina se divide en dos periodos que corresponden con su estancia en
Espafia y en Italia respectivamente. A la primera época corresponde la primera publicacion
de su Cancionero (1496) en el que se incluyen la Traslacion de las Bucolicas de Virgilio y

ocho obras para representar:

Dos Eglogas de Navidad

Dos Representaciones de Pasion y Resurreccion

Dos Eglogas de Carnaval

Dos Eglogas en requesta de unos amores.
Para la segunda edicion de 1507 del Cancionero se suman dos obras mas:
- Egloga sobre los infortunios de las grandes lluvias, 1498, que es una reelaboracion del
viejo drama de Navidad.
- Representacion sobre el poder del amor, 1497, dedicada al principe Juan.
La estancia de Encina en Italia lo acercé al drama pastoril italiano y a la cosmovision
renacentista; circunstancia que influyd en su forma de ver y hacer teatro. A esta segunda
etapa corresponde la edicion de 1509 del Cancionero en donde se afiaden otras dos obras a

las diez piezas ya conocidas:

- Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio

- Auto del repelon, recogido en el Cancionero de 1509, pero representado en
Salamanca, en los ambientes estudiantiles en 1498.

Se conservan en pliego suelto dos piezas de su Gltima produccion dramatica:

- Egloga de Cristino y Febea
- Egloga de Placida y Vitoriano

125 |pid., p. 116.
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Y también en pliego suelto se encuentran las dos églogas de Carnaval, la Representacion
ante el principe Juan. Dos ediciones sueltas de la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio,

y dos pliegos de la Egloga de Placida y Vitoriano.12

Por otro lado su obra no dramétical?’ tiene propdsitos que buscan la “honra humanistica”
y literaria, y no asi, las intenciones de esparcimiento y convivio que buscaba con su teatro

cortesano.

Cuando Juan del Encina compone sus églogas ya existia una tradicion de ceremonias
dramatizadas para la Navidad o la Semana Santa, asi como la fiesta carnavalesca palaciega y
la fiesta literaria de la pastorela. Son estos espectaculos populares y cortesanos, juegos y
actividades de esparcimiento festivo, los que inspiraron el teatro de Encina, el cual encontrd
en el texto escrito para la escena una forma literaria dramatica que llamé égloga, que dejo
testimonio de su conexion directa con el funcionamiento social y colectivo del teatro dentro
de la corte y dio pie al desarrollo posterior del teatro. En ellas se integra el mundo personal
del poeta, sus aspiraciones de honra, sus deseos y sentimientos, sus experiencias, y hasta sus

litigios, pleitos y rivalidades con otros misicos y poetas.128

A partir de su produccidn teatral empiezan a aparecer elementos que definiran el teatro
profesional, como son la figura del director de escena (autor), la profesionalizacion del actor,
la creacion del espacio especifico para la representacion, el desarrollo de la escenografia y el

nacimiento de un nuevo tipo de publico, heterogéneo Yy abierto.12°

126 Miguel Angel Pérez Priego, op. cit., p. 26.

127 Dentro de su produccién no dramatica se encuentran también: Arte de poesia castellana, breve tratado en
prosa sobre teoria poética que encabeza su Cancionero; Triunfo de la fama, tres extensos poemas alegoricos
dedicados también a los Reyes Catolicos; Tragedia trobada, poema en estilo elevado de versos de arte mayor,
donde lamenta la muerte del principe don Juan; y Poemas liricos, que incluyen canciones, villancicos, glosas y
romances. En ellos “cobra especial relieve la tematica pastoril, frecuentemente en villancicos dialogados — a
veces a lo divino-, a los que trasvasa algunos de los motivos de la poesia amorosa cortesana”, y los poemas
jocosos: Disparates trobados, Almoneda trobada. Ibid., pp. 19-22.

128 F] caso de litigio entre Juan del Encina y Lucas Fernandez por obtener el lugar de cantor de la Catedral se
insinGia en la Egloga I, en donde el pastor Juan, que representa al propio autor, después de ofrecer unas coplas
a laduquesay ofrecer sus alabanzas a los duques, defiende sus propios méritos frente al pastor Mateo, que es
uno de sus detractores. Ibid., p. 57.

129 Alfredo Hermenegildo, “El Teatro del siglo XVI”, Historia de..., p. 24.
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El teatro de Encina conserva todavia su condicion cortesana y ritual, que “impone al
mismo tiempo la exaltacion del sefior y de las relaciones vasallaticas con sus subditos”. 139 Lo
que define el caracter ritualizado de sus églogas es la inclusibn de los espectadores
(cortesanos y sefiores) en el drama de la obra, como el caso de los Duques de Alba y sus
allegados, que en su doble condicién de espectadores y actores se incluyen dentro de la
ceremonia teatral, de manera que la figura del actor y el espectador se confunden. Lo mismo
sucede con el espacio de representacion, los limites entre la sala y el escenario se diluyen, y

la historia de la ficcion vy la realidad se entretejen.

La adopcién del modelo virgiliano y la interpretacion alegérica ayudé a Encina a
legitimar y autorizar sus ensayos draméticos, a los cuales nombré églogas, misma
denominacion que los gramaticos y comentaristas habian dado a las obras de Virgilio. La
filiacion de la égloga al estilo humilde correspondia al uso del habla ristica (sayaguesa) de
sus pastores, y la adscripcion al género activum o drammaticon que se daba a las églogas
virgilianas, 13! pero en el caso de Encina, estimulado por la propia tradicion pastoril medieval.
En su escritura escénica “la mascara teatral del pastor, convertido en protagonista de todo el
universo literario enciniano, resultard una eficaz formula de representacion del ritual
cortesano y uno de los mas fecundos hallazgos de toda su obra”.132 Los pastores de las
églogas de Encina funcionan como signos draméaticos que hacen referencia a la vida del
poeta, a la tradicidn cortesana de la concepcion del amor surgida de la poesia cancioneril y a
los modelos literarios del pastor grosero.!3® La méascara pastoril cortesana permitia su uso
para la propaganda de la monarquia imperial, para exhibir y loar acontecimientos del
momento o para satirizarlos. Debajo del pellico de pastor el poeta estaba autorizado para

hablar como igual con nobles y poderosos.

Una de las innovaciones de Encina y su importancia en el desarrollo del teatro espariol
consiste en que, ademas de introducir el estilo pastoril, de imprimir un ritmo teatral y un

mayor desarrollo textual, potencia el elemento lirico y musical impregnado de la esencia

130 1hid., p. 56.

131 Miguel Angel Pérez Priego, op. cit., p. 60.

132 1hid., p. 57.

133 Alfredo Hermenegildo, “El pastor-objetoy la escritura narrativa del teatro castellano primitivo: de Gémez
Manrique a Juan del Encina”, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2014, p. 341.
https://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmcdf8k?2
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conceptual de la poesia amatoria de los cancioneros. Con su produccion teatral se suma a la
tradicion dramatica cortesana un texto literario que logra un equilibrio entre la palabra y el

gesto.134

En las primeras églogas de Encina relacionadas con la fiesta de Navidad el elemento
dramético de conflicto y oposicion aparece de forma muy velada, pues los pastores oponen
resistencia al anuncio del nacimiento de Dios, pero no existe entre ellos una relacion
dialéctica de valores Yy juicios; se constituye mas como un ejercicio cortesano que como una
forma dramética, pues se vale del didlogo para integrarse a los propdsitos de la fiesta
navidefia. Lo mismo sucede con la Egloga sobre los infortunios de las grandes lluvias, que
toca el mismo tema de la Navidad y que anuncia en su principio la teatralizacion de la

anécdota;

Egloga trobada por Juan del Enzina, representada la noche de Navidad, en la qual se
introduze a quatro pastores, Juan, Miguellejo, Rodrigacho y Anton llamados, que sobre
los infortunios de las grandes lluvias y la muerte de un sacristan se razonavan. Un angel
aparece y el nacimiento del Salvador les anunciando; ellos, con diversos dones a su
visitacion se aparejan.3®
En el desarrollo de la obra no hay resistencia de los pastores al mensaje del angel, aunque
uno de ellos lo confunda por un momento y luego se aclare. Existe, pues, un desarrollo teatral,
aunque todavia el desarrollo draméatico sea muy endeble, pues, como lo sefiala Alfredo
Hermenegildo, en los circulos cortesanos en que se representaron estas églogas, “el autor y
el plblico, desde la posicion que les atribuye el discurso oficial, cristiano, usan al pastor
como anécdota de la integracion y el sometimiento — textualizados bajo los signos del

acatamiento y la no resistencia — a ese mismo discurso dominante. 136

Aungue Encina ya conocia las obras de Virgilio, es hasta que pasa por Italia que asimila
el sentido bucdlico y lo hace funcionar en su teatro cortesano. Los pastores enlazan el cuidado
de sus rebafios con los pensamientos poéticos, cantan y tocan un instrumento y conocen los
topicos mitoldgicos. Los asuntos que los relnen ya no son de caracter religioso, sino

razonamientos en torno del amor y la idealizada percepcion de la naturaleza. Los pastores

134 Miguel Angel Pérez Priego, op. cit., p. 45.

135 Juan del Encina, Egloga de las grandes lluvias. Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2002. Edicion digital
apartirdel Cancionero de todaslas obrasde Juan del Enzina con otras cosas nuevamente afiadidas, Salamanca,
Hans Gysser, 1507, fols. 94-95. https://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmck35s0

136 Alfredo Hermenegildo, El pastor-objetoy la escritura narrativa del teatro ... ,p. 345.
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Fileno y Zambardo, en la Egloga de tres pastores, funcionan en este espacio idilico, el locus
amoenus donde las fuentes, rios, arboles se involucran con la circunstancia sensible y emotiva
del pastor. El amor es concebido como una fuerza invencible que provoca la caida del amante,
la locura y el suicidio. Fileno y Placida se suicidan por amor y teatralizan el derecho del

hombre a elegir el momento de su muerte.

En la Egloga de Cristino y Febea, Encina plantea el dilema renacentista de la pugna entre
los sentidos y la razon, confrontando el amor cristiano entendido ascéticamente como
renuncia del amor erdtico que involucra los sentidos. Aparece en esta égloga el doblete de la
tipologia pastoril; por un lado, el pastor idealizado Cristino, y del otro, el pastor rustico
Justino, que sirve de contrapunto. Encina quiso dignificar bucélicamente el oficio pastoril,
pero no abandono al pastor rastico que funcionaba comica e ideologicamente, como se puede
ver en el Auto de repelén donde se aprovecha la figura del pastor ignorante y gracioso que se
enfrenta a los estudiantes para provocar risa en un publico que se componia probablemente

por nobles o por estudiantes.

Después de su estancia en Italia, Encina desarrolla un “modelo bucédlico més clasicista y
culto, aunque nunca alejado del todo de la raiz tradicional”.137 El tema principal o motivo de
la representacion ya no es el religioso, sino que “los mitos cristianos son reemplazados por

los mitos paganos vigentes en la Roma papal”.138

En sus obras aparecidé paulatinamente una profundizacion dramatica que involucré mas
acciones debido a la mayor complejidad de la trama, el uso de didascalias y de espacios
escénicos definidos. La palabra drama denota esencialmente accion, asi, lo draméatico®®® hace

referencia a la construccion de un texto que plantea el funcionamiento de una historia que se

137 Miguel Angel Pérez Priego, op. cit., p. 15.

138 Alfredo Hermenegildo, “El Teatro del siglo XVI”, Historiade...”, p. 31

139 Se debe tener en cuenta las tres concepciones que el término de la imitacién tuvo a lo largo de los siglos,
primero meramente literaria y linglistica (imitacién del modelo clasico) y luego su concepcion filosoéfica,
primero platonica (imitacion de la idea) y tardiamente la aristotélica (mimesis o imitacién de la naturaleza y de
las pasiones humanas). La concepcién Aristotélica del drama no estuvo en la atencién de los poetas espafioles
hasta bien entrado el siglo XVI. En 1596 aparece la Philosophia Antigua Poética de Pinciano, primera poética
espafiola del Siglo de Oro que distingue la mimesis aristotélica de la imitatio. Angel Garcia Galeano, op, cit.,
p. 462. La preceptiva aristotélica no fue aplicada ni tuvo efecto en el desarrollo del teatro espafiol, como bien
se corrobora en el Arte nuevo de hacer Comedias de Lope de Vega: “y cuando he de escribir una comedia,/
encierro los preceptos con seis llaves;/ saco a Terencio y Plauto de mi estudio,/ para que no me den voces; que
suele/ dar gritos la verdad en libros mudos;/ y escribo por el arte que inventaron/ los que el vulgar aplauso
pretendieron;” Lope de Vega, El arte nuevo de hacer comedias, Buenos Aires, Espasa Calpe, 1948, p. 12.
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cuenta con acciones en un espacio teatral, es decir, un texto que, valiéndose de la tension de
un conflicto, va encaminandose a su desenlace mediante acciones, ya sea fisicas o implicadas
en la accion del habla. Las acciones se articulan en los didlogos de los personajes provocando
una nueva situacion que a su vez produce una accion y conduce a un nuevo dialogo,

renovando a cada tanto el interés y la atencion del espectador.

La Egloga de Placida y Vitoriano es la dltima obra de Encina, en ella se resalta la
importancia del marco pastoril bucélico y los pastores alcanzan un tono tragico aunque se
trate de una comedia. Placida se suicida por amor, y cuando Victoriano desesperado quiere
sequirla, es la intervencion de la Diosa Venus la que impide un segundo suicidio, y del Dios
Mercurio que hace lo necesario para que Placida resucite. Es la obra més larga de toda la
produccion de Encina en donde la trama constituye un planteamiento, climax y desenlace en
el desarrollo del conflicto: la duda o malentendido amoroso. Esta égloga es considerada como
el modelo cumbre del género dramético pastoril por su compleja arquitectura, su diversidad
métrica, el funcionamiento de los personajes y su tratamiento final de comedia, es decir, un
final feliz que recupera el equilibrio de las fuerzas que estuvieron en conflicto, ademas se
sefiala la inaugural influencia de La Celestina sobre el género pastoril, inclusion que ayudaba

arenovar el interés del plblico.140

La égloga, tanto en su forma culta e italianizante como en la rdstica, fue uno de los
géneros preferidos por el plblico cortesano debido a que no mantiene un sentido de
equivalencia con los acontecimientos reales, sino que sostiene siempre un segundo o triple
sentido y aplicacion. Como observa Teresa Ferrer, el pastor educado y sofisticado “sirve de
mascara a los anhelos estéticos del cortesano”. 141 El mundo pastoril, idilico y estatico era el
mas propicio para tratar los ideales y aspiraciones de esa sociedad cortesana que se resistia

al cambio social. 142

Entre las églogas draméticas de Encina y las églogas de Garcilaso no existe un camino

de continuidad. La diferencia temporal de sus publicaciones es considerable, pues Garcilaso

140 Ricardo Rodrigo Mancho,“”La teatralidad pastoril”, en Juan Oleza, Teatro y practicas escénicas, vol. I,
Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2002, p. 187.
https://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmcsb431

141 Teresa Ferrer Valls, “Bucolismo y teatralidad cortesana...”, p. 5.

142 Iphidem.
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naci6 pocos afios después de la primera edicién del Cancionero (1496), y para el afio de la
muerte de Encina (1529), todavia no habia escrito lo sustantivo de la breve obra que alcanzo
a realizar entre 1533 y 1536,43 (ltimo afio de su corta vida. Por otro lado, la diferencia entre
las formas eglogicas de estos dos poetas es sustancial, pues en Encina la égloga adquiere
paulatinamente un definido cardcter dramatico, apegado siempre a los propoésitos
espectaculares del teatro cortesano y dando preferencia a los metros castellanos, no asi en
Garcilaso, que traslada al castellano las formas y métrica italianas, y que influido por el
Renacimiento adopta en sus églogas una forma de raiz culta y académica mas apegada a la
bucélica virgiliana. Lo importante aqui es sefialar los posibles enlaces textuales del género
dramético con el lirico y con el narrativo, frente a la posibilidad teatral de las églogas de

Garcilaso.

En las dltimas églogas de Encina se reconoce un texto claramente dramatico, pues
muestran mediante acciones un planteamiento del conflicto, un climax y un desenlace,
mientras que las églogas de Garcilaso dan una mirada preferente a la bucdlica clésica del
modelo virgiliano, y el de su coetaneo Sannazaro. Se suma, ademas, el influjo de Ovidio y el
petrarquismo pastoril que el toledano tenia bien asimilados, ademéas de la huella de la égloga
neolatina. Se trata, pues, de composiciones liricas y no draméticas que se configuran en el
modelo de la imitacion compuesta; sin embargo, comparten formas literarias dramaticas y

narrativas, de las cuales hablaremos en el siguiente inciso.

2.3 LA EGLOGA DRAMATICA, MIXTA Y NARRATIVA

Ya se ha mencionado el complejo camino que siguid la égloga, su caracter proteico y su
maltiple confluencia en los diferentes géneros: desde su antiguo germen en los Idilios de
Tedcrito hasta la evolucion, realizacion y modelo que logré Virgilio siglos después con sus
Bucolicas. Luego, ya en la Italia del siglo XV, se registrd su inclusion en la forma narrativa

de la novela pastoril con La Arcadia de Sannazzaro, y con Poliziano la fundacion de la égloga

143 | 3 Egloga |l es la primera que Garcilaso escribe en Napoles entre los Gltimos meses de 1533 y los primeros
de 1534, la Egloga | entre 1534 y 1535, y la tercera en el Gltimo afio de su corta vida. Royston O. Jones,
“Garcilaso, poeta del humanismo”, en ed., Elias L. Rivers, La poesia de Garcilaso, Ensayos criticos, Barcelona,
Avriel, 1974, pp. 53-70.
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mitologica representable que abrid camino para su estilizacién y su futura transformacion en
la comedia pastoril y mitologica barrocas. En Espafia, con Encina como ya se dijo, su
adaptacion favorecié la aparicion de la tragicomedia pastoril. En este momento histérico la
égloga se relaciond siempre con lo teatral, sin embargo, el nombre de la égloga se vinculo
con diversos géneros, pues el material bucolico y pastoril, como sefiala Aurora Egido, podia
verterse en tres formas literarias: dramatica, mixta y narrativa, caracteristica que definia su
“proteismo  genérico™44 independientemente de su clasificacion estilistica y tradicion

retérica.

Las tres formas literarias, dramaticas, mixtas y narrativas estan presentes en las églogas
de Garcilaso. La forma mixta’4> puede ejemplificarse en su Egloga 1,146 pues estd compuesta
por dos mondlogos, uno de ellos de tono elegiaco, enmarcados y ligados por la voz de un
narrador. Sin embargo, no existe propiamente una accion dramatica, ni un didlogo entre los
dos pastores/personajes que intervienen, sino que cada uno de ellos parece que dialogara con
la figura ausente de la amada causante de su dolor. En esta égloga no existe una accion
dramética sino un planteamiento filoséfico sobre el amor, el dolor y la destruccion que causa

el abandono o la muerte de la amada y la intensa expresion del sufrimiento.

La Egloga Il es la mas extensa (1885 versos) y la mas cercana a la forma dramética
porque su estructura es enteramente dialogada, en ella se muestra el planteamiento de un
conflicto amoroso entre los personajes de Camila y Albanio, que se interpelan y aun luchan
fisicamente.14’” Es catalogada por el mismo Herrera de draméatica, ya que incluye acciones de

los personajes y dialogos continuos en toda la primera mitad, aunque en ella se incluyen dos

144 Aurora Egido, "Sin poética hay poetas. Sobre la teoria de la égloga en el Siglo de Oro.” Alicante, Biblioteca
Virtual Miguel de Cervantes, 2014, ed. digital a partir de Criticdn, 30, 1985, p. 51. Cabe recordar que en el
mismo articulo la autora sefiala que la teoria de la égloga fue tardia en Espafia; posteriormente a la muerte de
Garcilaso se configuré una poética de la égloga con los comentarios de Herrera a Garcilaso, y luego en 1596 la
Filosofia Antigua Poética de Lopez Pinciano permitié en épocas posteriores una mayor claridad y un juicio
critico sobre lo pastoril y el género de la égloga, p. 59.

145 También se aplica el término mixto en la novela pastoril, en donde las partes en prosafuncionan como una
gran didascalia que proporciona un tonoy escenaa las partes liricas de las églogas favoreciendo su tendencia
al poliestrofismo. Eugenia Fonsalba, “Egloga mixta y égloga dramatica en la creacion de la novela pastoril”,
La Egloga, edicion dirigida por Begofia Lopez Bueno, Universidades de Sevilla y Cérdoba, Cérdoba, 2000, p.
11.

146 Compuesta por421 versos, ha sido lamas popular, albada por su lirismo, su espontaneidad, y su equilibrado
y exquisito ordenamiento simétrico. Royston O. Jones, op. cit., p. 62.

147 En la trama intervienen también otros dos pastores amigos, Salicio y Nemoroso, personajes que también
aparecen en la Egloga |. Garcilaso imita directamente la Arcadia de Sannazaro, es decir, versifica en espafiol
la prosa pastoril italiana, para lo cual hace énfasis en el uso del espacio, en la accién y en el didlogo bucélico.
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largos mondlogos de caracter narrativo.1#8 La segunda parte de esta égloga es un largo
monodlogo del personaje de Nemoroso, que funciona como panegirico 0 encomio de la casa
de Alba y especificamente de la vida de don Fernando. Este monologo funciona
diegéticamente; es decir, da énfasis al discurso narrativo. De manera oralizada, Nemoroso

describe lo que ley6 y mird en los escritos de Severo.

La Egloga 111249 es la dltima obra de Garcilaso de asunto mitoldgico y donde interviene
un narrador que cuenta en pasado las historias miticas que cuatro ninfas bordan en lienzos
del agua del rio Tajo; narracién que es interrumpida por la cancién amebea de dos pastores
que pasan por ahi, Tirreno y Alcino; sus voces estan repartidas en diez octavas que alaban la
hermosura de sus amores, Flérida y Filis. Estos pastores, en un tono casi alegre, dan fin a la
égloga con su mutis o salida del espacio ficcional. Esta égloga se constituye como una égloga
mixta, es decir, una parte funciona narrativamente y en su parte final liricamente, cuando

aparecen los dos pastores cantando sus amores.

Pareciera, como recuerda Eugenia Fonsalba, que Garcilaso quiso seguir la preceptiva de
la antigua clasificacion de la poética segun la teoria de la imitacion en el conjunto de sus tres
églogas, correspondiendo con los tres cauces literarios: dramatico, mixto y narrativo.1° En
qué medida las formas dramaticas, mixtas o narrativas de las églogas garcilasianas propician
0 no una posibilidad dentro de las practicas escénicas es un aspecto que se atendera y

explorara en el siguiente capitulo.

148 “Para Ia lirica y la épica, el didlogo (igual que para el drama el mondlogo) es uno de los medios expresivos,

mientras que para el drama es la expresidn basica que determina todas las propiedades de este género poético.”
Jiri Veltruski, EIl texto draméatico como uno de los componentes del teatro, Madrid, Arco/Libros, 1997, p. 34.
149 L .a mas breve, pues constade 376 versos agrupados en 47 octavas.

150 Fygenia Fonsalba, “Egloga mixta y égloga dramética en...”, p.2. La autora menciona que la idea es recogida
por Ramén Mateo Mateo, en su capitulo dedicado a "La preceptiva poéticay la pastoral”, en la tesis doctoral
La poesia pastoril espafiola del siglo XVI, Universidad Nacional de Educacion a Distancia, Madrid, 1991, p.
1632.
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CAPITULO 3
LA TEATRALIDAD EN LAS EGLOGAS DE GARCILASO

El sentido teatral de la representacién palaciega estuvo siempre ligado al nombre de égloga
aun después de que la comedia se consolidara profesionalmente en el teatro y hasta ya bien
entrado el siglo XVI1.11 En este primer momento el significado moderno que se le dio a la
palabra teatro, a partir de los comentarios neoaristotélicos, no tenia las mismas
connotaciones, pues, como ya se ha explicado, se trata de una época en que la liturgia y la

fiesta convergian en el espacio teatral y en el ambito de la cultura poética oral.152

Lo estrictamente necesario para el acontecimiento teatral fue y es la presencia de
actores y espectadores compartiendo en un tiempo simultdneo un espacio donde se efectia
una puesta en escena. El teatro es una actividad que involucra activamente a los que estan
presentes y participan del convivio por voluntad propia, ya sea como actores 0 COmo
espectadores-escuchas.'®3 Por lo tanto, lo teatral revela la potencia de lo visual y lo sonoro
de un texto, nos muestra la manera especifica de su enunciacion escénica, condicionada
siempre por los elementos de produccion y funcionando en un plano dialdgico, es decir,

siempre en espera de la respuesta del interlocutor o espectador-escucha.

El didlogo es el rasgo fundamental del teatro. Lo doble que se desdobla,
intratextualmente, dialogo entre el texto poético y lo escénico, entre el actor y el espectador,
entre el actor y el personaje, y entre los mismos personajes. El espacio teatral es un espacio

doble destinado para la representacion: el del escenario (espacio acotado y proteico) que

151 Un testimonio es el subtitulo de “Egloga pastoral” con el que Lope de Vega nombra su obra La selva sin
amor. Nominacién que revela el significado teatral y un funcionamiento eminentemente cortesano. “Pastoral
tiene a su vez connotaciones musicales heredadas de la tradicién italiana, que desde La fabula de Orfeo de
Poliziano incluye varios episodios instrumentales y danzas; a lo largo del XVI los dramas pastoriles italianos
(preludiando la naciente 6pera) son inseparables del acompafiamiento musical”. Eugenia Fonsalba, “Egloga
mixta y égloga dramatica en...”, p. 10. También pueden consultarse los ejemplos delauge de la moda bucdlica
en la corte del Felipe 1l, que Teresa Ferrer Valls documenta puntualmente en el articulo ya citado: “Bucolismo
y Teatralidad Cortesana bajo el reinado de Felipe II”. Y de la misma autora, Nobleza y Espectaculo Teatral
(1535-1622). Estudio y Documentos, Valencia, UNED, Universidad de Sevilla, Universitat de Valéncia, 1993.
152 José Maria Diez Borque, Teatralidad y denominacion...,p. 1.

153 Las nuevas tecnologias nos han llevado a cuestionar las implicaciones del término teatral con la aparicién
de la posibilidad virtual en reuniones sincrénicas performativas. El asunto se reduce a la ausencia del contacto
vital con los otros, sin embargo, se trata de otra nueva forma de relacién y convivencia humana en un espacio
reducido, acotada por el foco de la cAmara y las calidades sonoras del micr6fono.
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abarca el espacio de la dimension del cuerpo del actor y engloba al espacio dramatico, y el
espacio del espectador-escucha. El escenario es el lugar destinado para la practica actoral y
donde se desarrolla la ficcion, es decir, funciona ademéas como un espacio draméatico; y fuera
de éste, en el limite mas cercano, el espacio que ocupa el pudblico, lugar que posibilita la

vision y audicion clara del espectador desde todos los puntos de vista que ofrece el espacio.1>*

En el siglo XVI no se restringid el espacio teatral para los géneros exclusivamente
draméticos. Anne Ubersfeld apunta que “nada nos impide hacer teatro de todo, ya que las
marcas especificas del teatro de igual forma pueden darse en textos novelescos o incluso
poéticos”.155 Cualquier material podria convertirse en escritura escénica y volverse teatral.
Incluso las églogas de Garcilaso son formas poéticas representables y susceptibles de
convertirse en textos espectaculares, ya que comparten elementos teatrales y mecanismos
dramaticos, tales como la forma dialogada y monologada, y el uso de marcas referenciales
espaciales y temporales de su contexto ficcional (didascalias, deixis, anafora teatral), asi
como la construccion del espacio tanto dramatico como escénico por medio de las palabras
y las acciones de los personajes. Por tanto, la teatralidad de las églogas de Garcilaso esta

inscrita en el texto, en su propia construccion y no sélo por la posibilidad de ser representado.

No se podria negar que las églogas de Garcilaso pudieron ser representadas en algin
momento en el ambito cortesano, pero tampoco se cuenta con ningun testimonio que nos
permita afirmarlo, a no ser el ejemplo literario que Cervantes nos cuenta en el Quijote.1%® La
estructura de las églogas garcilasianas no es propiamente draméatica, se encuentra entre los
géneros fronterizos (coplas, coloquios, villancicos, égloga mixta y narrativa, etc.) que

conectan su posibilidad escénica con rasgos espaciales, visuales y sonoros del texto, que los

154 Aurelio Gonzalez, “Funciones de la antigua lirica popular en el teatro del XVII”, en La literatura popular
impresa en Espafiay en laamérica colonial. Formas & Temas, Géneros Funciones, Difusion, Historiay Teoria.
Salamanca, SEMYR, Coleccion: Actas N. 5, 2006, p. 319.

155 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 46.

156 En el Quijote se describe el encuentro con dos hermosas doncellas vestidas de pastoras, que acotaban con
redes el espacio de la “nuevay pastoril Arcadia” para representar dos églogas que tenian estudiadas, una de
Garcilaso y otra de Camoes. Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, México, Alfaguara, 2004,
Segunda Parte, LVIII, p. 991.
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vuelve susceptibles de convertirse en textos para la representacion o en textos

espectaculares. 15’

En las églogas las caracteristicas orales de su discurso estan vinculadas con el uso y
funcionamiento de estos signos o marcas espectaculares, es decir, se manifiestan mediante la
accion del habla. Para la representacion, la oralidad!®® es una cualidad de teatralidad si esta
construyendo un espacio ficcional, como es el caso de las églogas que, al tiempo que los

pastores enuncian, configuran mediante la palabra activa el espacio draméatico de la ficcion:

Saliendo de las ondas encendido
rayaba de los montes el altura

el sol, cuando Salicio, recostado

al pie d’un alta haya, en la verdura
por donde un agua clara con sonido
atravesaba el frescoy verde prado,
él, con canto acordado

al rumor que sonaba

del agua que pasaba,

se quejaba tan dulce y blandamente
como si no estuviera de alli ausente
la que de sudolor culpa tenia,

y asi como presente

razonando con ella le decia: (El, e.4. w. 43-56) 1°°

Como expone Eugenia Fonsalba, es muy probable que representar una égloga en tiempos
inmediatamente anteriores y posteriores a Garcilaso, “no implicara necesariamente un gran
aparato escénico y bien pudiera ser tan solo recitada con gestualidad moderada por distintas
voces. O que bastara para adscribirle caracter dramatico el hecho de entender su titulo de

égloga como una invitacion implicita a su representacion.”'69 El universo de la égloga se

157 Espectador y espectaculo suceden simultaneamente en un espacio convenido que es el del teatro. En la
dramaturgia clasica equivale a “puesta en escena”, término que se usé hasta el siglo XIX. La concepcion clasica
Avristotélica no excluye el espectéaculo, sino que lo contemplacomo una de las seis partes de la tragedia, aunque
subordinada a la accién y al contenido. Aristételes, La Poética, Version de Garcia Bacca, México, Editores
Mexicanos Unidos, 1985, p. 141. Sin embargo, la interdependencia entre el texto y el espectaculo en la
representacion revela la necesaria correspondencia u oposicién entre las imagenes y el texto. El espectaculo se
puede definir como: “Todo lo que es percibido como algo que forma parte de un conjunto expuesto ante un
publico” o “todo aquello que se ofrece a la mirada”. Patrice Pavis, Diccionario del Teatro, tr. de Jaume
Melendres, Barcelona, Paidds, 1998, p. 178.

158 Oralidad entendida como posibilidad de trasmisién de mensajes poéticos a partir de la voz.

159 En lo subsecuente utilizaré la abreviatura “EI” que corresponde a Egloga I y Ell o Elll, seguida del nimero
de estancia o estrofa (e.) y el nimero de versos. La edicién que uso para los ejemplos es la ya citada: Garcilaso
de la Vega. Poesias castellanas completas. Elias L. Rivers, ed., Madrid, Biblioteca Clasica Castalia, 2001.

160 Fygenia Fonsalba, op. cit., p. 3.
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acomodo a los propositos cortesanos de un especticulo que convocaba al “juego literario de
salon™1 en donde la ficcién se circunscribia a un asunto amoroso que no se articulaba
necesariamente en un conflicto dramatico sino filosofico, que no se resolvia en la accion
escenica sino en un debate con intervenciones de tendencia al mondlogo. Por lo mismo, lo
que destaca en la égloga es el predominio y densidad de la palabra y la sencillez de los
recursos técnicos para la representacion.16? La forma espectacular de las églogas implica una
relacion mas directa con la cultura de la sociedad a quien fue dirigida, ya que podria ser
compartida con un mayor nimero de individuos en un espacio teatral, y reflejaba sus propias
maneras de percibir la realidad configurada por su ideologia en un contexto sociohistorico

especifico.163

3.1 TEXTO POETICO, TEXTO DRAMATICO

En las églogas, el espacio dramatico es el del mundo pastoril, lugar donde es posible que
suceda la accion enunciativa, pues el canto doloroso del pastor amante puede y quiere ser
escuchado no sélo por los otros pastores sino por todos los elementos de la naturaleza (agua,
arboles, montes y piedras), por sus moradores (fieras y aves) y por otros personajes literarios
e imaginarios que conforman el argumento mitico (dioses y ninfas del bosque y del agua).
Todos los elementos de este espacio funcionan como escuchas o interlocutores de los pastores
gue cantan o de la voz poética del narrador que nos introduce como espectadores-escuchas:
cuyas ovejas al cantar sabroso

estaban muy atentas, los amores,
de pacer olvidadas, escuchando. (El, e.1. w. 4-6)

Ora, Salicio, escucha lo que digo,
y vos, joh ninfas deste bosque umbroso!,

161 1bid., p. 6.

162 Ihidem.

163 Aurelio Gonzalez, “La creacién del espacio. Mecanismo dramético en el teatro del Siglo de Oro”, en Actas
del VII Congreso de la AISO, Cervantes Virtual, 2006, p. 62. La division precisa del espacio escénico y el del
espectador esta sutilmente desdibujada en el espacio teatral de los Siglos de Oro, ya que los espectaculos se
realizaban a plena luz del dia y tanto actores como espectadores podian verse y tenian una relacion méas directa,
“a diferencia de lo que sucede con el escenario de cajén o italiano utilizado desde el siglo XIX donde la
separacion de los espacios es total por medio de la luz”. Erika Fischer Lichte, Semiética del teatro, Madrid,
Arco Libros, 1999, pags. 202-03. Citada por Aurelio Gonzélez, Ibid., p. 65.
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adoquiera que estais, estad conmigo. (El, vv. 416-418)

Por aquesta razon de ti escuchado,

aungue me falten otras, ser merezco;

lo que puedo te doy, y lo que he dado,

con recibillo t, yo m’enriquezco.

De cuatro ninfas que del Tajo amado

salieron juntas, a cantar me ofrezco:

Filédoce, Dindmene y Climene,

Nise, que en hermosura par no tiene.  (EllI, e.7. vw.49-56)

La enunciacion, implicita en las condiciones de produccion del discurso de las églogas,
confluye en el espacio teatral, es decir, en el espacio donde la ficcion involucra a un locutor
y a uno o muchos interlocutores escuchas o espectadores.l®4 Esta enunciacion aparece
organizada en el texto a través de la correlacion de pronombres personales, especialmente el
yo, el ti y el nosotros, que hacen referencia al aqui y ahora. Estos elementos son indices
especificos de la enunciacién y se conocen como deicticos. En la representacion ‘“esS
precisamente la funcion verbal deictica lo que produce en el teatro la co-presencia de
enunciacion/enunciado”.16% Los deicticos yo/ti son elementos fundamentales en la situacion
basica del teatro, pues se constituyen como palabra en accion, en presente inmediato. El
funcionamiento intra-textual de los deicticos involucra al interlocutor en este espacio

dramético en donde se vuelve presente la accion del habla.

La dimension deictica fija el tiempo y el espacio del discurso y esta presente en las tres
églogas de Garcilaso. Las tres composiciones comparten con el discurso teatral'®® la
naturaleza particular de su enunciacion.1®’ En las tres; la estructura discursiva siempre toma

en cuenta a un interlocutor, ya sea extradiegéticamente o dentro de la ficcion.

Para establecer la especificidad discursiva puede observarse en qué medida la

enunciacion y el enunciado convergen en un presente en donde coinciden el tiempo y el

164 En el teatro las condiciones de enunciacion siempre estan vinculadas a la ficcion. \éase Fernando de Toro,
Semidtica del Teatro..., p. 31.

165 1hid., p. 53.

166 Fernando de Toro dice que la “especificidad teatral se encuentraen la doble articulacién discursiva”, escritor-
personajes frente a personajes, personaje-actor, actor- espectador. lbid., p. 35.

167 Todo acto discursivo se refiere a “la puesta en funcionamiento de la lengua” y esta integrado por un
enunciado y un sujeto enunciador que incorpora un destinatario, que ademas esta involucrado en un contexto
preciso de comunicacion del que dependen las condiciones de produccién del discurso. Fernando de Toro, op.
cit., p. 30.
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espacio, tal como funciona en el discurso teatral. Las diferencias especificas entre el tipo de
enunciacion del discurso teatral y el de la enunciacion narrativa y poética son: la actitud o
distancia del locutor ante el objeto expresado, la marca referencial del texto y el concepto de
tension que se refiere a la relacion que se construye entre el locutor y su interlocutor. 168 Todas
estas relaciones y sus propios funcionamientos pueden detectarse en menor 0 mayor medida

en las tres églogas de Garcilaso.

La enunciacién escénica se estructura no solo como un dialogo vivo que adquiere
significantes al momento de verbalizarse, sino que se implica fisicamente frente al
interlocutor mediante el gesto corporal y la construccion imaginaria 0 material del espacio
ficcional, es decir, los objetos del espacio destinado para la enunciacion se vuelven también
indices y referentes del contexto. En el escenario la presentacion del espacio no es solo verbal
sino que adquiere una concrecidn visual que se establece en el texto espectacular y en donde
los elementos discursivos vinculan el discurso con la accion. En el teatro todo movimiento
implica una accion dramética, incluida la accion de tomar la palabra para ofrecer un relato.
La accion de la enunciacion involucra al cuerpo fisico cargado de intencidn e integrado por

su verbalidad y su gesto; es un acto vivo porgue interpela al otro, y su respuesta lo condiciona.

Todo acto de enunciacién supone la presencia de un locutor que tiene una intencién, es
decir, quiere causar un determinado efecto en el escucha o interlocutor también presente. En
el caso de las églogas, el llanto del pastor se vuelve canto y funciona en un nivel estético que
tiene el efecto de alivio para el dolor amoroso.1®® El llanto amoroso es sintoma de un
desequilibrio humoral melancélico y puede curarse si se comparte. El ejercicio de la oralidad
en los pastores, “el gusto... de echar la pena por la boca” mediante el canto provoca una
catarsis 0 purga tanto en el que canta como en el que escucha, pues se vuelve a sentir la pena
y los escuchas se conduelen y acomparian emotivamente su llanto. La cura para el dolor y la

enfermedad de amor, no puede ser otra que la sublimacion de la imagen de la amada a través

168 Ihidem.

169 | os motivos delllanto en la literatura han sido estudiados desde distintas perspectivas, pero su persistencia
en la poesiarenacentista y aurea “responde alcomplejo cultural literario, histérico y filoséfico de ese momento.”
\Véase Aurora Gonzalez Roldan, La poética del llanto en Sor Juana Inés de la Cruz, Zaragoza, Prensas
Universitarias de Zaragoza, 2009, p. 11.
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del canto, pero un canto gue se comunica con su propio entorno bucolico, con otros pastores

y por supuesto con el lector-escucha-espectador:
SALICIO Aqui esta quien t’ayudara a sentillo.  (Ell, vw. 124)

... al menos aprovecha, yo te digo,
para que de un amigo que adolezca
otro se condolesca, que ha llegado
de bien acuchillado  a ser maestro.  (Ell, vv. 352-355)

.., serpodria
que por alguna via t’avisase
o0 contigo llorase que no es malo
tener al pie del palo quien se duela
del mal, y sin cautela t’aconseje. (EN, vv. 360- 364)

En la préactica escénica el principal interlocutor (escucha-espectador) cobra presencia
necesariamente, del mismo modo cobra cuerpo la voz sonora del que enuncia el discurso
poético (locutor), mediante los gestos corporales y los significantes sonoros que completan
su intencibn comunicativa. El hecho teatral nos presenta el desdoblamiento del
actor/personaje, haciendo evidente el caracter de artificio, pues la historia se representa

mediante lo vivo: el cuerpo y la voz de los actores.

3.1.1 Discurso poetico y enunciacion escénica

Como ya se dijo, el funcionamiento discursivo de la enunciacion esta determinado por la
presencia de los interlocutores o destinatarios en las tres églogas. La doble dimension de su
discurso poético - discursiva (linglistica) y fisica (cuerpo y voz) del yo que dialoga con un
td o un nosotros y narra la historia junto con los demés personajes que intervienen en un
presente - nos ubica como espectadores omnipresentes. Los personajes son conscientes de
que existe un escucha dentro y fuera de la ficcion, escucha que puede estar ausente pero que
al mismo tiempo se implica como presente dentro del discurso. Es decir, en las églogas el

texto esta estructurado en un plano dialogico, pues siempre toma en cuenta a un interlocutor
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escucha, aunque el discurso no esté estructurado como didlogo draméaticol’® y generalmente

tome forma de mondlogo.1”t

En la Egloga | aparece un primer interlocutor-escucha en un plano extradiegético.
Esta presencia hipotética a la que se dedica la obra define el caracter oral del discurso; y ya
dentro del espacio de la ficcion aparecen dos pastores que interpelan cada uno a su pastora
mediante dos largos mondlogos, los cuales funcionan en esta dimension deictica (yo, tu). En
ellos la accion esta determinada por los deicticos enunciativos,1’2 mas que en los didlogos de
la estructura dramatica, pues “la situacion de enunciacion del monologo es la misma que la
de los deicticos yo/td, puesto que el mondlogo no es sino un dialogo interiorizado entre un
yo-locutor y un yo-alocutor...,””3 o interlocutor que, aunque no responda, es interpelado.

Es asi que la estructura de la Egloga | podria definirse como dos grandes mondlogos
casi simétricos (el de Salicio y de Nemoroso),*’# donde los interlocutores (las pastoras) estan
ausentes fisicamente, pero contempladas como presentes dentro del discurso. En estos
mondlogos el discurso no es narrativo sino que funciona mas como un discurso interior,
aungue su propdsito es comunicativo y teatral, pues se enuncia para los oidos del escucha-
espectador.t”® Salicio habla con Galatea como si ella estuviera presente, y Nemoroso se dirige

directamente a Elisa, aunque esté muerta:

SALICIO iOh, mas dura que marmol a mis quejas

170 «F] didlogo dramatico es generalmente un intercambio verbal entre dos personajes” siempre presupone una
ida y vuelta. Patrice Pavis, Diccionario..., p. 126. La Egloga Il es la unica en la que el dialogo funciona
dramaticamente. En las Eglogas I y 11, la comunicacién con el otro se establece en un nivel dialégico, es decir,
se dirigen a un escucha que no responde verbalmente, pero que es interpelado como presente.

171 El monologo entendido como un extenso discurso que contempla a un interlocutor pasivo, es decir, un
interlocutor que no necesariamente responde explicitamente sino que participa como escucha.

172 Fernando de Toro plantea diversas subdivisiones deltipo genérico de deixis verbal: “Estas subdivisiones se
dan tanto en el texto dramatico como en el texto espectacular:

Deixis enunciativa (yo/ td)

Deixis espacial (aqui/ ahora)

Deixis temporal (hoy/ayer)

Deixis social (idiolecto)

Deixis demostrativa (este/ aquel)”. op. cit., p. 48.

173 1bid., p. 50.

174 Cada uno canta o recita su parte equivalente (168 y 169 versos, respectivamente) Hay una irregularidad: la
estancia num. 20 que tiene 15 versos en lugar de los 14 que tienen todas las demés.

175 Patrice Pavis distingue el mondlogo del soliloquio, este Gltimo “es un discurso dirigido a un interlocutorque
permanece mudo” en el sentido de que el emisor expresa sus propias emociones y vida interna sin esperar una
respuesta del escucha, habla solo; no asien el monélogo que tiene un interlocutor, ausente o presente, pasivo o
no. Como es el caso de las Eglogas | y lll. Diccionario..., p. 297.

52



y al encendido fuego en que me quemo

mas helada que nieve, Galatea!

Estoy muriendo, y aun la vida temo;

témola con razon, pues tu me dejas,

que no hay sin ti el vivir para qué sea. (El, e.5. w. 57-62)

NEMOROSO Divina Elisa, pues agora el cielo
con inmortales pies pisas y mides,
y su mudanza ves, estando queda,
¢por qué de mi te olvidas y no pides
que se apresure eltiempo en que este velo
rompa del cuerpoy verme libre pueda,... (El, €.29. wv. 394-407)

Ademas, como se comprueba en el texto, los elementos sensibles de la naturaleza
pastoril (agua, montafias, piedras, arboles, animales, pastores, dioses y deidades del bosque)
funcionan en las tres églogas como interlocutores omnipresentes que reaccionan, aunque no

con palabras, siempre condolidos a los cantos de los pastores:

SALICIO Con mi llorar las piedras enternecen
su natural dureza y la quebrantan;
los arboles parece que s’inclinan;
las aves que m’escuchan, cuando cantan,
con diferente voz se condolecen
y mi morir cantando m’adevinan;
las fieras que reclinan
su cuerpo fatigado
dejan el sosegado
suefio por escuchar mi llanto triste: (El, e.15. w. 197-210)

Lo mismo sucede en la Egloga 11, cuando Albanio sabe que no recibird respuesta de
Camila y se dirige a los diversos habitantes miticos, a los animales y a la naturaleza del

ambito bucdlico antes de su fallido suicidio:

iOh dioses, sialld juntos de consuno,
de los amantes el cuidado os toca;

0 tu solo, sitoca a solo uno!,

recebid las palabras que la boca
echa con la doliente dnima fuera,
antes qu’el cuerpo torne a tierra poca.
iOh nayades, d’aquesta mi ribera
corriente moradoras; oh napeas,
guarda del verde bosque verdadera!,
Alce una de vosotras, blancas deas,
del agua su cabeza rubia un poco,
asi, ninfa, jamas en tal te veas;
podré decir que con mis quejas toco
las divinas orejas no pudiendo
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las humanas tocar, cuerdo ni loco.

iOh hermosas oreadas que, teniendo
el gobierno de selvas y montarias,

a caza andais, por ellas discurriendo!,
dejad de perseguid las alimarias,

venid a ver un hombre perseguido,

a quien no valen fuerzas ya ni marias.
iOh driadas, d’amor hermoso nido,
dulces y graciosisimas doncellas

que a la tarde salis de lo ascondido,
con los cabellos rubios que las bellas
espaldas dejan d’oro cubijadas!,

parad mientes un rato a mis querellas,
y si con mi ventura conjuradas

no estais, haced que sean las ocasiones
de mi muerte aqui siempre celebradas.
iOh lobos, oh osos, que por los rincones
destas fieras cavernas ascondidos
estais oyendo agora mis razones!,
quedaos a Dios, que ya vuestros oidos
de mi zampona fueron halagados

y alguna vez d’amor enternecidos.
Adibs, montafias; adios verdes prados;
adios, corrientes rios espumosos:

vivid sin mi con siglos prolongados,

y mientras en el curso presurosos

iréis al mar a dalle su tributo,
corriendo por los valles pedregosos,
haced que aqui se muestre triste luto
por quien, viviendo alegre, os alegraba
con agradable son y viso enjuto,

por quien aqui sus vacas abrevaba,
por quien, ramos de lauro entretejiendo,
aqui sus fuertes toros coronaba”.

Los personajes tienen conciencia de que existen otros

deja ver su risa en la desgracia:

NEMOROSO  ibate tanto en perseguir las fieras?

¢ Ibate tanto en un pastor dormido?
¢ Cosa pudo bastar a tal criieza
que, conmovida a compasion, oido
a los votos y lagrimas no dieras,
por no ver hecha tierra tal belleza,
0 no ver la tristeza

(EIN, w. 602-649)

personajes que habitan el
espacio de la ficcién. Por ejemplo, cuando Nemoroso se dirige a la diosa Lucina, con una
carga emotiva muy teatral, al reclamarle por haber dejado morir a Elisa en el parto. Demanda

una respuesta a lo largo de tres preguntas y finalmente la califica de ingrata y cruel pues nos
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en que tu Nemoroso

queda, que Su reposo

era seguir tu oficio, persiguiendo

las fieras por los montes y ofreciendo

a tus sagradas aras los despojos?

i'Y t0, ingrata, riendo

dejas morir mi bien ante mis ojos! (El, e.28. wv. 380-393)

Incluso los personajes son conscientes de los interlocutores que estan méas alla de la
ficcién, es decir, presencias extradiegéticas que aungque no se les nombre directamente estan
presentes. El lector-escucha-espectador es una de esas presencias, un interlocutor
omnipresente y no siempre definido, pero que siempre es tomado en cuenta. El enunciador
(pastor) parte de la idea de compartir el canto con el escucha (tu y ellos), por ejemplo, cuando
Nemoroso menciona que con su llanto enoja “al mundo todo” y luego pareciera que comparte
con él una reflexion:

NEMOROSO jAy, muerte arrebatada,
por ti m’estoy quejando
al cielo y enojando
con importuno llanto al mundo todo!
El desigual dolor no sufre modo;
no me podréan quitar el dolorido
sentir si ya del todo
primero no me quitan el sentido. (El, e.25. wv. 344-351)

O cuando el personaje de Salicio comparte con el publico-escucha su punto de vista

sobre el estado de Albanio, y asi justifica su mutis:

SALICIO No es tiempo de curalle
hasta que menos tema
la cura del maestroy su criieza;
solo quiero dejalle,
que aun esté la postema
intratable, a mi ver, por su dureza;
guebrante la braveza
del pecho empedernido
con largo y tierno llanto.
Iréme yo entretanto. .. (EN, wv. 707- 716)
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O cuando, aunque el interlocutor parece indefinido, se pregunta directamente, como en una
interrogacion retérica,!’® como una pregunta para si mismo, aunque implicando la

participacién del escucha:

¢A quién pudiera igual tormento darse,
que con lo que descansa otro afligido
venga mi corazon a atormentarse? (EN, wv. 10-12)

La Egloga Il es la mas teatral, pues en todo momento el sujeto de la enunciacion y su
enunciado coinciden en el tiempo y en el espacio, y los grados de tension de las relaciones
entre personajes son extremas, pues llegan al contacto fisico.1’” Ahi, el pastor Albanio, en un
principio, habla directamente con la fuente y con la naturaleza del campo, y posteriormente
dialoga con los otros pastores y con Camila:

ALBANIO iOh claras ondas, como veo presente,
en viéndoos, la memoria de aquel dia
de que el alma temblar y arder se siente!
En vuestra claridad vi mi alegria
escurecerse toda y enturbiarse;
cuando os cobré, perdi mi compafiia. (EN, wv. 4-9)
La fuente se personifica, pues funciona como interlocutor directo de los personajes:
CAMILA iAy dulce fuente mia, y de cuanalto
con solo un sobresalto m’arrojaste!
¢ Sabes que me quitaste, fuente clara,
los ojos de la cara? (ElN, vv. 744-747)
Mas adelante, Camila pone a la fuente como testigo cuando llega Albanio: “Esta
fuente lo diga, que ha quedado/ por un testigo de tu mal proceso” (Ell, w. 827-828). Y
después de la segunda huida de Camila, cuando Albanio, en su locura, siente en el extremo
del dolor que ha perdido su cuerpo, le pregunta directamente: “;Sabrasme decir d’¢él, mi clara
fuente?” (EIIl, v. 910).

176 El recurso de la interrogacion retdrica es muy frecuente en las tres églogas. Se trata de una “figura de
pensamiento por la que el emisor finge preguntar al receptor, consultdndolo y dando por hecho que hallara con
él coincidencia de criterio; en realidad no espera respuesta y sirve para afirmar lo que se dice.” Helena Beristéin,
Diccionario de Retdrica y Poética, México, Porrla, 2001, p. 268.

177 Albanio atrapa a Camila mientras duerme y la retiene por las manos hasta que ella logra escaparse con
engafios. (vv. 802-864). Mas adelante el propio Albanio es cautivo a manos de los pastores Salicio y Nemoroso
que intentan curarlo y detenerlo del furor ante su imagen en la fuente y de manera comica lo reducen alsilencio.
(vv. 983-1034).
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En esta segunda égloga no existe un narrador que dedique los versos a un primer
interlocutor extradiegético y que nos introduzca al espacio de la ficcion; la primera parte es
de caréacter totalmente dramatico, los didlogos son continuos, es decir, siempre existen dos o
tres personajes que dentro de la ficcion se interpelan directamente. Sin embargo, en esta
primera mitad aparecen dos grandes mondlogos que, aunque muy distintos en cuanto a su
contenido,1”® tienen un interlocutor especifico, Salicio, quien previamente le ha pedido a
Albanio que le cuente los sucesos de su desencuentro amoroso:

SALICIO y esto que digo me contaron cuando

torné a volver; mas yo te ruego ahora,
si esto no es enojoso que demando,
que particularmente el punto y hora,

la causa, el dafio cuentes y el proceso,
que’l mal, comunicandose, mejora. (EN, wv. 137-142)

La accion dramética se lleva a cabo en el espacio escénico y se establece por las
acciones!’® que se pueden percibir de manera auditiva y visual durante la emision del
relato,!8% pero también por las acciones que no pueden ser representadas y que se implican

en el desarrollo de la ficcion en forma de mondlogos:

ALBANIO ... pienso qu’es cordura
renovar tanto el mal que m’atormenta
gue a morir venga de tristeza pura,
y por esto, Salicio, entera cuenta
te daré de mi mal como pudiere,
aunque el alma rehuya y no consienta. (El, vv. 155-160)

178 | os aspectos visuales de la palabra poética estan presentes en las descripciones que se hacen en los dos
mondlogos de Salicio: el primero resefia minuciosamente las aventuras de caceria de aves que tenia con Camila.
El segundo, nos muestra la transformacion de los afectos de Albanio por Camila, y el momento de abandono y
sufrimiento en que queda cuando ella se da cuenta del amor impuro de su amigo.

179 por ejemplo, en el primer monologo de Albanio: “Aqui, con una red de muy perfeto/ verde tefiida, aquel
valle atajabamos/ muy sin rumor, con paso muy quieto;/ de dos arboles altos la colgdbamos,/ y habiéndonos un
poco lejos ido,/ hacia la red armada nos torndbamos,/ y por lo mas espeso y escondido/ los arboles y matas
sacudiendo,/ turbdbamos el valle con ruido.” EII, vv. 209-217. Otro ejemplo en el segundo mondlogo de
Albanio: “Acontecio que en un’ ardiente siesta,/ viniendo de la caza fatigados/ en el mejor lugar desta floresta,/
qu’es éste donde ‘stamos asentados,/ ala sombra de un arbol aflojamos/ las cuerdas a los arcos trabajados;/en
aquel prado alli nos reclinamos,/ y del céfiro fresco recogiendo/ el agradable espirtu, respiramos.” EII, vv. 431-
439.

180 | s signos teatrales asociados alos vinculos visuales son evocados en la descripcion, y cobran forma en los
movimientos proxémicos y en el gesto del personaje; también en los objetos de que se vale el personaje,
incluyendo su vestuario, y de los elementos escenograficos, si los hay.
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Emiliano Gopar concibe los mondlogos como un género discursivo incluido en la
estructura dramatica, es decir, como una relacion'®! “que solo puede ser concebida vinculada
con la accion dramatica que le da acogida y debe su existencia a intereses propios de los
personajes, quienes al ofrecerla siempre son conscientes de que utilizan la palabra para
brindar un relato, aunque no siempre se emplea el término relacion para nombrar este
relato”.182 Los discursos narrativos o mondlogos en la Egloga I, funcionan ligados a la
accion dramatica, contribuyen a su desarrollo y permiten definir el caracter de los personajes,
tanto del emisor como del receptor. No importa si los hechos relatados pertenecen al pasado,
estan por venir, o son atemporales. Ademés, existe una “estructura formularia de apertura o
de cierre en la relacion” a la que Emilio Gopar llama “texto marco”,83 que vincula el didlogo
con el relato (mondlogo). Este fragmento del didlogo estad delimitado por la solicitud del
receptor, y por el emisor, quien implicitamente le da término al relato y aparece, en

consecuencia, la respuesta del receptor:
ALBANIO Ser debe aquesta historia aborrecida
de tus orejas, ya que asi atormenta
mi lengua y mi memoria entristecida;
decir ya mas no es bien gue se consienta.

Junto todo mi bien perdi en un hora,
y ésta es la suma, en fin, d’aquesta cuenta.  (Ell, vw. 332-337)

SALICIO ... ;por qué agora me dejas como a estrafio,
sin dar daqueste dafio fin al cuento? (EI, vv. 345-346)
Lo mismo sucede en el segundo mondlogo de Albanio cuando Salicio le pide, no sin
reticencias, que llegue al final del cuento, argumentando la igualdad de condiciones
sentimentales, circunstancia necesaria para que se produzca la cura de la pena de amor a

través de la voz.184

181 “e] término relacion estaba vinculado con los relatos escritos para la corona, en el siglo XVI ya formaba
parte del Iéxico cotidiano y se vinculaba con lo fidedigno; incluso, era un sinénimo de la historia. Para el siglo
XVII, la relacién se asocia con el proceso de contar (hacer relacion de algo)”. Emiliano Gopar Osorio, Escucha
mi breve relato. Puesta en escena del relato en la literatura dramatica aurea espafiolay novohispana, México,
Instituto de Investigaciones Filoldgicas, Universidad Nacional Auténoma de México, 2022, p.42.

182 |bid., p. 46.

183 “Texto marco” es el fragmento del didlogo que sirve de vinculo entre accion y narracion cuando se da noticia
delinicio de la relacién o de su conclusion, esta dltima regularmente se ofrece de manera implicita mediante la
respuesta ante los hechos evocados. Ibid., p. 167.

184 paola Encarnacion Sandoval, Relatoy curiosidad en la Arcadia: mecanismos narrativosen los librosde
pastores espafioles, Madrid, Sial Ediciones, 2019, p. 41.
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SALICIO ...ruégote que tu mal quieras contarme
porque d’¢él pueda tanto entristecerme
cuanto suelo del bien tuyo alegrarme. (EH, vv. 404-406)

ALBANIO Ora, Salicio, escucha lo que digo,
y vos, joh ninfas deste bosque umbroso!,
adoquiera que estéis, estad conmigo. (EN, wv. 416-418)

La reticencia es la técnica que se utiliza para despertar el interés de quien oye la
narracion. La enunciacion de la “relacion” es un claro elemento heredado de la retorica, pues
intenta mover los afectos del oyente. El emisor se vale de recursos retoricos y teatrales para
sostener el interés del receptor de la relacion monologada.

Cada peticién del personaje de Salicio representa un vinculo entre la accion y el
discurso, y nos muestra la necesidad que tiene de enterarse de los hechos que afectan el
comportamiento de Albanio; es decir, el relato no surge sélo por el ocio del pastor, sino
porque alimenta la accion dramatica.

El mismo “texto marco” fimciona en la relacion de la segunda mitad de Egloga II,
compuesta por un largo mondlogo en boca de Nemoroso (w. 1149-1828). Para remediar la
locura de Albanio, Nemoroso le propone a Salicio llevarlo con Severo,8 el sabio mago que
logr6 curarlo del mal de amor:

SALICIO En procurar cualquiera beneficio

ala vida y salud d’un tal amigo,
haremos el debido y justo oficio. (EI, vv. 1035-1037)

NEMOROSO Escucha, pues, un poco lo que digo;
contaréte una ‘strafia y nueva cosa
de que yo fui la parte y el testigo. (El, vv. 1038-1128)

Con este pretexto, y antes acometer el remedio para Albanio, es Salicio quien le pide a

Nemoroso le cuente la experiencia espiritual que vivi6 con Severo:

SALICIO (,Qué’s esto, Nemoroso, y qué cosa
puede ser tan sabrosa en otra parte
ami como escucharte? No la siento,
cuanto mas este cuento de Severo;
dimelo por entero, por tu vida,

185 “personaje que funcionaen lanarracion como trasunto poético, pues se trata de un fraile italiano, fray Severo
Varini (1470-1548), que fue preceptor de D. Fernando de Toledo, futuro duque de Alba, a cuya carrera se dedica
esta segunda narracion de la égloga”. Elias L. Rivers, Introduccion a Garcilaso de la Vega, Poesias castellanas
completas, p. 182, nota 1059.
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pues no hay quien nos impida  ni embarace.

NEMOROSO Escucha, pues, un rato, y diré cosas
estrafias y espantosas poco a poco.
Ninfas, a vos invoco; verdes faunos,
satiros y silvanos,  solta todos
mi lengua en dulces modos vy sotiles,
que ni los pastoriles ni el avena
ni la zampofia suena como quiero. (EN, vv. 1140-1828)

En esta relacion queda implicito un cambio tonal del discurso, ya no pastoril sino de
caracter épico, pues, a partir de aqui, Nemoroso nos cuenta lo que leyo en el libro de Severo:
la historia nace de la fuente del rio Tormes y estd figurada en una urna donde aparecen
esculturas y pinturas que formaron sus aguas en las rocas, mismas que Severo interpretd y
describio en su libro. En estas pinturas y esculturas se cuentan las hazafias de los

descendientes del tercer duque de Alba D. Fernando de Toledo, su vida y carrera.

“Escucha”, es el imperativo que se repite en dos ocasiones enmarcando la enunciacion
de cada monodlogo, y para cerrarlo: “Yo no podia hartarme alli leyendo, / y ta d’estarme
oyendo estas cansado.” (EII. vv. 1827-1828). En la relacion hay “una peticion por parte
del emisor del discurso, asi como una manifestacion de aceptacion, implicita o
explicitamente, de la disposicién para recibir el discurso narrativo por parte del personaje
receptor”.186 El escucha Salicio asume una funcién pasiva, pero frente al relato manifiesta

una reaccion emotiva antes, durante y después del relato:

SALICIO Espantado me tienes
con tan estrafio cuento,
y al son de tu hablar embebecido.
Acé dentro me siento,
oyendo tantos bienes
y el valor deste principe escogido,
bullir con el sentido
y arder con el deseo
por contemplar presente
aquel que, ‘stando ausente,
por tu divina relacién ya veo.
iQuién viese la escritura,
ya que no puede verse la pintura! (EIN, vv. 1829-1841)

186 Emiliano Gopar Osorio, op. cit., p. 66.
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En el desarrollo de la extensa relacion aparecen varias apelaciones a Salicio (interlocutor-
escucha) y a los espectadores, que funcionan para renovar la atencion de lo que se relata. En
los siguientes ejemplos, implicito deicticamente en el subjuntivo del verbo (dijeras, vieras,
oyeras, creyeras), se muestra al sujeto que escucha y se implica una reaccion emotiva frente

alo que cuenta Nemoroso:

El esté ejercitando el duro oficio,

y con tal arteficio  la pintura

mostraba su figura que dijeras,

si pintado lo vieras, que hablaba. (EIN. wv. 1228-1231)

Con presteza admirable  vieras junto
Un ejército a punto  denodado;

Y después d’embarcado, el remo lento,
El duro movimiento  de los brazos,... (EIL vv. 1609-1612)

...luego vieras
al viento las banderas tremolando,
las ondas imitando  en el moverse. (EIN. vv. 1627-1629)

Aquesto vio Severo por sus 0jos,

y no fueran antojos ni ficiones;

Si oyeras sus razones, yo te digo

gue como a buen testigo  le creyeras. (EIN, vv. 1743-1746)

La singularidad de esta relacion®” es que utiliza una técnica ecfrastica,'88 pues en ella
Nemoroso describe las imagenes que el rio Tormes le mostrd a Severo, las cuales aparecian

labradas y/o pintadas en la urna:

NEMOROSO Contaba muy de veras que mirando
atento y contemplando  las pinturas,
hallaba en las figuras tal destreza
que con mayor viveza no pudieran
estar si ser les dieran  vivo y puro.
Lo que dellas escuro alli hallaba

y el 0jo no bastaba a recogello,
elrio le daba dello  gran noticia. (EM, vv. 1747-1754)

187 Emiliano Gopar Osorio propone una clasificacion y anélisis del tipo de relacion a partir de su funcionamiento
espacio-temporal en el texto draméatico. op. cit., p. 71.

188 T 4 écfrasis puede definirse como “La presencia de una representacion visual en un texto verbal”, que supone
una relacion intermedial, como dice Luz Aurora Pimentel, pues “pone en juego dos medios de significacion y
de representacion.” El texto ecfrastico propicia la fijacion de la imagen, pues “se trata de la representacion
verbal de una representacion visual, o de un impulso narrativo que dinamiza al objeto de la representacion.”
Luz Aurora Pimentel, “Ecfrasis y lecturas iconotextuales” en Poligrafias. Revista de Literatura Comparada IV.
México, 2003, p. 208.
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En este extenso mondlogo de Nemoroso (EIl, w. 1154-1828) se cuentan varias
batallas que pueden visualizarse con detalle; las figuras de la pintura parecen estar en
movimiento, se mueven dando lugar unas a otras como organizadas desde una perspectiva

visual:

NEMOROSO Luego la polvorosa  muchedumbre,
gritando a su costumbre, le cercaba;
mas el que se llegaba al fiero mozo
llevaba, con destrozo y con tormento,
del loco atrevimiento el justo pago.
Unos enbruto lago de su sangre,
cortado ya el estambre de la vida,
la cabeza partida revolcaban;
otros claro mostraban, espirando,
de fuera palpitando las entrafas,
por las fieras y estrafias  cuchilladas
d’aquesta mano dadas. (EIN, vv. 1237-1248)

La relacion plantea un funcionamiento oral en el que Nemoroso cuenta el contenido del
libro que escribié Severo. La historia escrita cuenta como el rio Tormes le revela y le explica
a Severo las imagenes que le ofrece a la vista; a su vez Nemoroso, le cuenta a Salicio lo que
estaba escrito y describe oralmente las imdgenes pintadas, de forma que las figuras y las
imagenes pareciera que se mueven y motivan la accion. El uso del decorado verbal para crear
los elementos visuales que ofrece una narracion tan extensa como ésta, nos hace cuestionar
la compatibilidad entre la palabra y la accion, pero también, como sefiala Diez Borque, una
armonia o busqueda de equilibrio: “Al sustituir lo acustico por lo visual, lo visual pasa al
inconsciente, y creo que puede hablarse de una relacion estimulo-respuesta en cuanto
que los signos wverbales descriptivos estimulan la imaginacion del espectador como

respuesta”. 189

La funcidn de lo visual, en el mondlogo como motor de la accion en la escritura escénica,
involucra al cuerpo sonoro del actor en el espacio escénico. Cabria preguntarse en la practica
escénica de qué manera el decir conduce al mirar, o el mirar al decir. La “recitacion del
discurso implica una pequefia puesta en escena del relato, es decir, el personaje emisor es

consciente de llevar a cabo un acto verbal y de que es escuchado con atencion, por lo que

189 José Maria Diez Borque, “Aproximaciones a la ‘escena’ del teatro del Siglo de Oro”, en Semiologia del
teatro, Barcelona, Planeta, 1975, p. 89.
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acompafa sus palabras con movimientos, gestos, ademanes, exclamaciones u objetos”;190

también puede apoyarse en los elementos escenograficos y musicales, y siempre es
dependiente de las caracteristicas del espacio escénico que fue destinado para la
representacion. La accion dramatica de tomar la palabra y ofrecer un relato, implica una
enunciacion dialdgica, es decir, el uso del cuerpo y la voz que le dan sentido e intencion al

discurso.

Nemoroso es el personaje emisor (enunciador-actor) que conduce la atencion del escucha
al espacio imaginario que ocupa su narracion y hace mas contundente y atractivo el relato al
enunciar lo que se veia. Desde el espacio escénico y dramatico describe las acciones de las
figuras pintadas, es decir, conduce nuestra atencion al espacio ficcional de las imagenes que
enuncia, de manera que el espacio-tiempo escénico y dramatico se duplica y se traslada al

espacio dramatico metaficcional de la relacion:

NEMOROSO Tras ésta una pintura  estrafia tira
los ojos de quien mira y los detiene
tanto que no conviene  mirar cosa
estrafia ni hermosa  sino aquélla.
De vestidura bella  alli vestidas
las gracias esculpidas se veian;
solamente traian un delgado
velo qu’el delicado  cuerpo viste,
mas tal que no resiste  a nuestra vista. (El, wv. 1267-1275)

NEMOROSO Bajaban, d’¢l hablando, de dos cumbres
aquellas nueve lumbres  de la vida
con ligera corrida, Yy con ellas,
cual luna con estrellas, el mancebo
intonso y rubio, Febo; y en llegando,
por orden abrazando todas fueron
al nifio, que tuvieron luengamente.
Visto como presente, d’otra parte
Mercurio estaba y Marte, cauto y fiero,
viendo el gran caballero que encogido
en el reciénnacido  cuerpo estaba. (EIN, w.1284-1294)

En estos fragmentos, Nemoroso describe la imagen de las nueve musas, luego nos

habla de su accidn y del espacio donde se mueven (dos cumbres). La sucesion de las imagenes

190 para Emiliano Gopar Osorio el funcionamiento de la relacion esta planteado desde una perspectiva escénica,
ya que “asegurar quese lleva a cabo una puesta en escena delrelato durante la transmision de la relacion no es
una idea descabellada, sino una pertinente forma de entender el género discursivo”, op. Cit., p. 269.
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es temporal y ascendente, figurada en escenas independientes en distintos espacios,1°! pues
en seguida el personaje dirige nuestra atencion hacia otra parte de la pintura donde aparecen
dos dioses que, a su vez, desarrollan una accion y tienen un lugar en ese espacio pictorico.
En éste mismo espacio metaficcional y metateatral es donde aparecen mas adelante la persona

figurada de Severo y el rio Tormes personificado:

NEMOROSO “Este de la milicia”, dijo el rio,
“la cumbre y sefiorio  ternd solo
del uno al otro polo; y porque ‘spantes
a todos cuando cantes los famosos
hechos tan gloriosos, tan ilustres,
sabe qu’en cinco lustres  de sus afios
hara tantos engafios  a la muerte
que con animo fuerte  habré pasado
por cuanto aqui pintado  dél has visto.
Yatodo lo has previsto; vamos fuera;
dejarte he en la ribera do ‘star sueles”.
“Quiero que mereveles  tu primero”,
le replic6 Severo, “qué’s aquello
gue de mirar enello  se me ofusca
la vista, asi corrusca y resplandece,
y tan claro parece  alli en la urna
como en hora noturna  la cometa”.
“Amigo, no se meta”, dijo el viejo,
“ninguno, le aconsejo, en este suelo
en saber mas qu’el cielo  le otorgare;... (EIL, vv. 1755-1774)

Las interacciones escénicas de los actores dependen de su propia construccion
(objetiva y subjetiva) del espacio, de manera corporal y sonora. Su intencion sera, valiendose
del poder alusivo de la poesia, propiciar que lo que se nombra se vea y que lo que se vea
pareciera que hablara:

NEMOROSO El esta ejercitando el duro oficio,

y con tal arteficio  la pintura

mostraba su figura que dijeras,
si pintado lo vieras, que hablaba. (Ell, vv. 1228-1231)

191 | a visién cinematografica de Margarita Levisi contrasta con el lenguaje meramente teatral, sin embargo, es
muy atractiva frente a las nuevas tecnologias escénicas. En su interesante articulo explica detalladamente como
podrian organizarse las tomas cinematograficas frente al texto escrito. “Elementos visuales en la Egloga Il de
Garcilaso”, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2021, edicidn digital a partir de Boletin de la Biblioteca de
Menéndez Pelayo, afio 53 (enero-diciembre 1977), pp. 39-59.
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En la Egloga 111, aunque pareciera la menos teatral porque no hay una estructura de
dialogo, existe un narrador que dedica la égloga y sus cantos a Maria,1%? es decir, existe un
interlocutor extradiegético como en la primera égloga. Mediante un mondlogo introductorio
que funciona en un nivel dialdgico,'®® ya que el Narrador (pastor-poeta) directamente le
solicita a Maria ser escuchado, e indirectamente a los escuchas espectadores o lectores. ES
decir, funciona como mecanismo teatral y como marco del inicio de la relacion, pues existen

un emisor y un escucha:

NARRADOR Aplica, pues, un rato tus sentidos
al bajo son de mi zampofia ruda,
indigna de llegar a tus oidos, (El, e.6. wv. 40-42)
En el mondlogo narra en pasado las acciones de cuatro ninfas que pintan y tejen en el
agua historias miticas amorosas. La relacion termina cuando en la Ultima parte de la égloga
el Narrador da entrada a dos pastores, que pasan cantando sus amores alternadamente, ya de

regreso a sus casas, al atardecer.

Al llegar los pastores (Tirreno y Alcino) irrumpen en el tiempo y el espacio
draméticos de las ninfas. De manera que la relacién narrada en pasado y la presencia de los
pastores-actores que pasan cantando, se intersectan en el mismo tiempo dramético del espacio

pastoril de la ficcion:

NARRADOR En las templadas ondas ya metidos
tenian los pies y reclinar querian
los blancos cuerpos cuando sus oidos
fueron de dos zampofias que tafiian
suave Yy dulcemente detenidos,
tanto que sin mudarse las oian
y al son de las zampofias escuchaban
dos pastores a veces que cantaban. (EINI, e.36. vv. 281-288)

Las ninfas se vuelven espectadoras de los pastores, pues se quedan escuchando todo
el tiempo a los pastores y desaparecen en el agua cuando ellos terminan de cantar y pasan
cerca haciendo mutis. Solo queda el vestigio del espacio acuatico cubierto de la espuma

blanca que movieron las ninfas al arrojarse al agua:

192 Dofia Maria Osorio Pimentel, esposa del Don Pedro de Toledo, Duque de Alba, a quien dedicé la Eglogal.

193 En el sentido de que el género discursivo dialoga con un escucha presente, es decir, el enunciado funciona
frente a un escucha presente, lo interpela aunque no espere una respuesta inmediata, 0 porque los personajes
son incorpdreos.
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NARRADOR Esto cant6 Tirreno, y esto Alcino
le respondi6, y habiendo ya acabado
el dulce son, siguieron su camino
CON paso un poco mas apresurado;
siendo a las ninfas ya el rumor vecino,
juntas s’arrojan por el agua a nado,
y de la blanca espuma que movieron
las cristalinas ondas se cubrieron. (EII, e.47. vv. 369-376)

En esta égloga se utiliza la misma técnica ecfrastica que en la segunda égloga. En la
relacion se describen las acciones de las ninfas y aun las de las figuras bordadas en sus tapices
(dioses y ninfas), como si se tratara de sucesos atemporales que estuvieran ocurriendo ante
nuestros 0jos. La voz del poeta o narrador dibuja en su descripcién cada una las historias
miticas'%4 que bordan en sus telas de agua. Pareciera que las figuras de las cuatro ninfas estan
en movimiento:

NARRADOR Poniendo ya enlo enjuto las pisadas,
escurriendo del agua sus cabellos,
los cuales esparciendo cubijadas
las hermosas espaldas fueron dellos,
luego sacando las telas delicadas
que’n delgadeza competian con ellos,
en lo més escondido se metieron
y a su labor atentas se pusieron. (EII, e.13. w.97-104)

Toda la narracion esta en pasado, pero aparecen los atisbos de un “presente cinético”,
pues algunas de las acciones de las ninfas estdn en presente: “tanto artificio muestra en lo
gue pinta/ y teje cada ninfa en su labrado” (EIIL, e.15. w. 117-118). Y va al final de la égloga:
“siendo a las ninfas ya el rumor vecino,/ juntas s’arrojan por el agua a nado,” (EIII, e.47. w.
373-374).

Las historias miticas bordadas en las telas de agua son descritas con tanto detalle que
pareciera que las estamos viendo. “Los vinculos visuales implican un enlace entre la relacion
y la accién dramética en virtud de que se asocian con los hechos evocados, pero también con
la accion dramatica al hacerse patentes antes, durante o después de la enunciacién de la
relacion”.19°

NARRADOR Destas historias tales variadas
eran las telas de las cuatro hermanas,

194 La tela de la ninfa Filédoce muestra el mito de Euridice y Orfeo; la de Dinamene, el mito de Apolo y Dafne;
la de Climene, el mito de Adonis y Venus; y la de Nise crea el mito de Elisa y Nemoroso en las riberas del rio
Tajo.

195 Emiliano Gopar Osorio, op. cit., p. 211.
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las cuales con colores matizadas,

claras las luces, de las sombras vanas

mostraban a los ojos relevadas

las cosas y figuras que eran llanas,

tanto que al parecer el cuerpo vano

pudiera ser tomado con la mano. (EINI, e.34. w. 265-272)

En el relato de la pintura del mito de Orfeo y Euridice, el narrador conduce la atencion
del espectador-escucha al blanco pie de Euridice. La trayectoria visual nos ayuda a configurar
finalmente la vision completa del cuerpo de la ninfa a punto de morir: el pie es el primer foco
de la pintura que al abrirse nos lleva finalmente a los ojos:

NARRADOR Estaba figurada la hermosa
Euridice en el blanco pie mordida
de la pequefia sierpe ponzofiosa,
entre la hierba y flores escondida;
descolorida estaba como rosa
que ha sido fuera de sazon cogida,
y el &nima, los o0jos ya volviendo,
de la hermosa carne despidiendo. (ElNI, e.17. wv. 129-136)

En la dltima tela bordada por la ninfa Nise, aparece muerta la ninfa Elisa, “cerca del
agua y en un lugar florido” rodeada de varias diosas silvestres, que llorando esparcen rosas
rojas sobre su cuerpo. La ninfa Nise es la que mediante lo pintado le da voz a Elisa, aunque
esté muerta; una de aquellas diosas aparece figurada en otro espacio escribiendo sobre la

corteza de un alamo el epitafio de Elisa:

NARRADOR “Elisa soy, en cuyo nombre suena
y se lamenta el monte cavernoso,
testigo del dolor y grave pena
en que por mi se aflige Nemoroso
y llama ‘Elisa’; ‘Elisa’ a boca llena
responde el Tajo, y lleva presuroso
al mar de Lusitania el nombre mio,
donde sera escuchado, yo lo fio”. (ENI, e.31. wv. 241-248)

El tipo de mondlogo tiene que ver con su funcionamiento dramatico, o segun la forma
literaria en la que se inscribe.1%6 En este caso se trata de relaciones 0 mondlogos pastoriles de

caracter narrativo.1%’ El género discursivo, que en el teatro se llama mondlogo, ya ha sido

196 patrice Pavis, Diccionario...,p. 298.

197 Diego Marin sefiala las posibilidades funcionales de esta técnica: por una parte, ubica “elmonologo narrativo
o parlamento en forma de relacién con un fuerte sentido afectivo, encaminado a provocaruna reaccién favorable
por parte del oyente, persuadiéndole de la verdad o justicia del caso y moviéndole a perdén o ayuda. Este
parlamento puede contener a veces un encomio, una queja, una acusacion o una ridiculacion [sic]”. También
dice: “el mondlogo que sirve para hacer una relacion puramente descriptiva o informativa (sin tension dramatica
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utilizado dentro de las formas draméticas: en la tragedia griega, por ejemplo, los largos
monologos del coro o de algin mensajero; o el discurso del prélogo que, en boca de algin
personaje alegorico, relata lo que sucedid, en lugar de mostrarlo representado; también
existian en la Edad Media, en los misterios y sus escenas simultaneas; en el teatro de los
Siglos de Oro son frecuentes los largos mondlogos descriptivos y narrativos, también son
visibles en algunas escenas de Shakespeare o de Goethe.1%8 Las nuevas concepciones teatrales
(sobre todo de estilo naturalista) han considerado al mon6logo como un componente estatico
y falto de sentido dramatico, pero, en mi criterio, ofrece muchas oportunidades para su
escritura escénica, ya sea de manera figurativa (representado como con esculturas vivas),9°
coreografica y musical, o incluso cinematogréfica, utilizando recursos tecnologicos como
proyecciones de pantalla que aludan o resignifiguen las imagenes que se describen
verbalmente. ;Quién no gozaria de ver la ciudad de Toledo rodeada por el Tajo mientras
escucha su descripcion poética?:
NARRADOR Pintado el caudalosos rio se via,

que en &spera estrecheza reducido,

un monte casialrededor cefiia,

con impetu corriendo y con ruido;

querer cercarlo todo parecia

en su volver, mas era afan perdido;

dejabase correr en fin derecho,
contento de lo mucho que habia hecho. (El, e.26. vv. 201- 208)

NARRADOR Estaba puesta en la sublime cumbre
del monte, y desde alli por él sembrada,
aquella ilustre y clara pesadumbre
d’antiguos edificios adornada.
D’alli con agradable mansedumbre
el Tajo va siguiendo su jornada
y regando los campos y arboledas
con artificio de las altas ruedas. (EIN, e.27. wv. 209-216)

ni intencion de provocar una reaccion ajena), para un parlamento lirico, una interpelacién, salutacién o
plegaria”, Uso y funcidn de la versificacion dramética en Lope de Vega, Valencia, Castalia, 1962, p.11.

198 Estas funciones narrativas culminaron en la llamada forma épica del teatro con Brecht, o en el teatro
documental contemporaneo. Patrice Pavis, op. cit., p. 162.

199 Como las figuras vivas que se representaban en los carros alegéricos dentro de los fastos medievales. \Véase
Juan Oleza, “Las trans formaciones del fasto medieval”, en Teatro y espectaculo en la Edad Media. L. Quirante
ed., Actas Festival d'Elx 1990, Alicante, Instituto de Cultura "Juan Gil Albert", 1992, p. 58.
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En las tres églogas todos los mondlogos funcionan en un nivel dialogico, estan
estructurados para ser escuchados, pero también para ser vistos o imaginados, tanto dentro
de la égloga, como fuera de ella. Estos largos mondlogos funcionan ya sea como mondlogo
interior o como una forma de relacion (relato) imbricada en el espacio dramatico, y siempre
revelan aspectos visuales que son representables. Sobre todo en los mondlogos de caracter
narrativo 0 en las relaciones que utilizan la técnica ecfrastica se encuentran posibilidades
escénicas susceptibles de interpretarse para la practica escénica a partir de asociaciones libres

de motivos visuales.290

La retorica alusiva es una forma totalmente coherente con el lenguaje escénico,
representada de manera indirecta o por implicacion.2%? “El efecto teatral se opone al efecto
de realidad”,2%2 pues los procedimientos de escritura escénica ponen en evidencia sus técnicas
y artificios: una cosa representa a otra. De manera que “los elementos visuales implican un
nexo contundente entre la accion y el discurso porque permiten a personajes y espectadores
percibir de manera visual la puesta en escena del relato”,?°® sin embargo, habra
manifestaciones visuales imposibles de representar, sino solo serian construidas mediante el
lenguaje verbal, pues la estructura narrativa-lirica involucra necesariamente la descripcion

sensible y visual del discurso.

Otro mecanismo dramatico, presente en las églogas, que funciona estrictamente
vinculado a la deixis, tanto en el texto lirico como en el texto espectacular, es la anafora
teatral.?2%4 En su funcionamiento retérico la anafora contextualiza la situacion de la
enunciacion. En las églogas el discurso de los personajes construye la situacion, como en el
teatro. En la contextualizacion espacial y temporal del discurso, es decir, en su enunciacion

hay una sobrecarga de informacidén presupuesta que nos ayuda a comprender lo que se dice

200 Sj bien el teatro no tiene la misma capacidad de transformacion que ofrece el cine, el montaje teatral puede
servirse de imagenes visuales proyectadas en un ciclorama que funcione como alusion retérica o pictérica y que
fortalezca el sentido de la narracion.

201 Actualmente la funcién escenografica no es bidimensional, como en el cine 0 como en la pintura, sino que
establece una serie de correspondencias y proporciones entre el texto y el espacio escénico, y tiene que vercon
una comprensién mas profunda del texto, su enunciacién y sus relaciones escénicas. Patrice Pavis,
Diccionario..., p. 164.

202 |bid., p. 157.

203 Emiliano Gopar, op. cit., p. 235.

204 Existe una gran variedad en la definicién de éste término, ya sea atendida en su funcionamiento gramatical
o retdrico, yo la atenderé en el ambito de la retérica en el teatro. Fernando de Toro, op. cit., p. 65.
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en ese momento.2%% La contextualizacion del discurso se realiza a través de la deixis y de la
anafora que funcionan en el marco de tres ejes internos de la escena: es extrarreferencial y
tiene un eje anafdrico cuando su funcion es darnos un antecedente a la situacion de
enunciacion o cuando hace referencia a acontecimientos que suceden fuera de la escena; tiene
un eje narrativo y es intrarreferencial cuando hace referencia a la continuidad del texto
espectacular, es decir, “vincula diversos segmentos de la accion a través del discurso”2%6 y
ayuda a que la accién avance; y el tercer eje es el deictico, que corresponde a la anafora
infrareferencial o endoforica cuya referencia es interna a la enunciaciébn misma y por medio
de la deixis conecta los enunciados y también les da continuidad, nos hace sentir que la
enunciacion se genera espontaneamente en ese momento.2%” La anafora y la deixis tienen una
importancia fundamental en la comunicacion del mensaje y el uso de los tiempos verbales,
ya que implican la “referencia a un contexto precedente™%® que funciona para situarnos en
un contexto donde existe un antecedente que determina la circunstancia de la enunciacion.
Por ejemplo, el largo mondlogo de Albanio en la Egloga Il (w. 170-337), donde narra su
vida pasada y feliz en compafia de Camila, para contar finalmente y justificar la causa
principal de su duelo:
ALBANIO mas ;/qué haré?, qu’el alma ya barrunta

que quiero renovar en la memoria

la herida mortal d’aguda punta,

y péneme delante aquella gloria

pasada y la presente desventura
para espantarme de la horrible historia. (EN, vv. 149-154)

Se trata de una anafora intrarreferencial, pues vincula los sucesos de la accion a través
del discurso, partiendo de la duda nos remite al pasado venturoso frente a la presente
desventura, funcionando como elemento narrativo y dinamico que moviliza la accion hacia
adelante.2%° Otro ejemplo del mismo tipo puede encontrarse en la estancia 27 de la Egloga |
(W. 366-379), en donde a la memoria de Nemoroso se ofiece “aquella noche tenebrosa”

cuando Elisa muri6 de parto y fueron en vano las demandas de ayuda a la diosa Lucina:

NEMOROSO Mas luego a la memoria se m’ofrece

205 |pid., p. 44.
206 |pid., p. 45.
207 |pid., p. 47.
208 |pid., p. 42.
209 Fernando de Toro, op. cit., p. 45.
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aguella noche tenebrosa, escura,

que siempre aflige esta anima mezquina
con la memoria de mi desventura:
verte presente agora me parece

en aquel duro trance de Lucina;

y aquella voz divina,

con cuyo son y acentos

a los airados vientos

pudieran amansar, que agora es muda,
me parece que 0igo, que a la cruda,
inexorable diosa demandabas

en aquel paso ayuda;

y t0, rustica diosa, ¢donde estabas? (El, e.27. vv. 366-379)

En el inicio de la Egloga Il, la exclamacion de Albanio, frente a la fuente, es un
ejemplo de anafora exoforica:

ALBANIO iOh claras ondas, como veo presente,

en viéndoos, la memoria de aquel dia
de que el alma temblar y arder se siente! (Ell, w. 4-70)

Nos indica la presencia de la fuente en el espacio dramatico y escénico, pero en dos
tiempos distintos, es decir, nos remite a un pasado, lo trae de wuelta porque esta
correlacionado con la situacion presente. La importancia de la anafora, sea de cualquier tipo,
es que renueva la atencion del espectador-escucha-lector, pues lo pone en contexto y alimenta
su deseo de saber lo que sucedera después, el proceso en el discurso se wvuelve méas

interesante.

Otro mecanismo dramatico en las églogas de Garcilaso es la presencia de personajes.
Los pastores son los personajes principales de las églogas, su trayectoria no es anecdotica,
sino que, dentro del espacio ficcional, ellos recorren el camino de curacion del sufrimiento
amoroso mientras reflexionan sobre el amor. Cada pastor tiene un nombre y un caracter
diferente, pues sus circunstancias dramaticas y sus pastoras amadas son diferentes. Sus
trayectorias estan vinculadas con el funcionamiento de las aguas.?!® El elemento acuético es
el “eje que atraviesa el mundo pastoril’,?! el que integra la estructura de la égloga y le da
sentido. La fuente es el elemento fijo del espacio pastoril, pero son los rios que la circundan

210 En el texto espectacular de las églogas el agua es el elemento imprescindible, objetivado y simbélico. La
fuente, como el centro del locus amoenus, sefiala el lugar de reuniéon de los amantes y memoria de su
desencuentro.

211 Maria Rosa Lojo, op. cit., p. 11.
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los que le dan movimiento,?12 los que propician que las voces de los pastores se propaguen

mas alla de sus limites terrestres.

Los personajes de Salicio y Nemoroso de la Egloga 1, reaparecen en la Egloga 11, sin
embargo, su trayectoria no presenta rasgos de continuidad dramética ni de caracter, pero si
temética, cada uno ha tenido su propio proceso curativo mediante el canto de su propia
circunstancia amorosa Yy dolorosa, pues uno llora por el abandono de su pastora y el otro por

Su muerte.

El “dulce lamentar” de Salicio en la Egloga I, cuando habla con la ausente Galatea,
se corresponde en la Egloga 11 con el amor sensual y enfermizo que enloquece a Albanio ante
el abandono de Camila. Los dos pastores sufren la ausencia y abandono de las pastoras que
huyen y no quieren volver a verlos. La risible exposicion de la locura de Albanio frente a la
fuente redne a los pastores Salicio y Nemoroso, quienes intervienen también graciosamente

y finalmente quieren ayudarlo a curar su locura.

Nemoroso es el Unico personaje que interviene en las tres églogas, su trayectoria
emotiva y dramatica confluye con la trayectoria de los rios y no tiene contacto directo con la
fuente. En la Egloga 1, Nemoroso llora a su Elisa muerta de parto, y s6lo menciona las aguas
al principio de su canto cuando evoca el pasado feliz que tuvo con Elisa: </Corrientes aguas
puras, cristalinas,” (EI, v. 239), y al final de su canto, cuando desea ir més alla al cielo de
Venus para encontrarse con su amada en otros prados y otros rios:

NEMORQOSO Divina Elisa, pues agora el cielo
con inmortales pies pisas y mides,
y su mudanza ves, estando queda,
¢por qué de mi te olvidas y no pides
que se apresure eltiempo en que este velo
rompa del cuerpoy verme libre pueda,
y en la tercera rueda,
contigo mano a mano,
busquemos otro llano,
busquemos otros montes y otros rios,... (EL €.29. wv. 394-403)

En la Egloga Il Nemoroso ya ha sido curado por Severo mediante un proceso

espiritual de revelacion que se origind en el rio Tormes; el personaje une la primera parte de

212 pyede consultarse Maria Rosa Lojo para un andlisis detallado de las diversas aguas en las tres églogas de
Garcilaso y el distinto funcionamiento entre la fuente y los rios. Las aguas en la relacion naturaleza-arte,
hombres-dioses, tiempo-eternidad, muerte-inmortalidad, objetividad-subjetividad. Ibidem.
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la égloga de caracter dramatico con la segunda de caracter épico, cuando le propone a Salicio
llevar a Albanio con Severo para curar su locura. Nemoroso le cuenta como €l mismo fue
iniciado espiritualmente en el rio Tormes y curado finalmente del dolor de su pérdida
mediante el “verso numeroso” del canto de Severo:

NEMOROSO Yo estaba embebecido y vergonzoso,
atento al son y viendome del todo
fuera de libertad y de reposo.

No sé decir sino que’n fin de modo

aplicé a mi dolor la medicina

qu’el mal desarraigo de todo en todo.

Quedé yo entonces como quien camina

de noche por caminos enriscados,

sin ver donde la senda o paso inclina;

mas, venida la luz y contemplados,

del peligro pasado nace un miedo

que deja los cabellos erizados: (EI, w. 1107-1118)

En la Egloga Ill, la ninfa Nise es la que borda la triste historia de Elisa y Nemoroso,
en su lienzo de agua. La ninfa, enternecida por los cantos de Nemoroso, figura la muerte de
la pastora Elisa en las riberas del rio Tajo. Su intencién es que su historia viaje por las aguas
del rio Tajo, que en sus ondas se publique y llegue hasta el mar de Lusitania para que no se
olvide. La historia de Nemoroso se vuelve mito cuando se equipara a la pérdida amorosa de
los otros amantes miticos:

NARRADOR En fin, enesta tela artificiosa
toda la historia estaba figurada
gue enaquella ribera deleitosa
de Nemoroso fue tan celebrada,
porque de todo aquestoy cada cosa
estaba Nise ya tan informada
que, llorando al pastor, mil veces ella
se enternecio escuchando su querella; (EINI, e.32. wv. 249- 256)

y porque aqueste lamentable cuento

no solo entre las selvas se contase,

mas dentro de las ondas sentimiento

con la noticia desto se mostrase,

quiso que de su tela el argumento

la bella ninfa muerta sefialase

y ansi se publicase de uno en uno

por el himido reino de Neptuno. (EINI, e.33. w. 257- 264)

Los personajes que aparecen en el ambito pastoril de las tres églogas son los pastores:

Salicio, Nemoroso, Albanio, Tirreno y Alcides; la pastora con voz: Camila; las pastoras sin
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voz. Galatea y Elisa; y los personajes metaficcionales con voz: rio Tormes y Severo, y las
ninfas sin voz. Para una posible practica escénica se necesitarian minimamente tres actores,

aunque seria deseable contar con seis actores: tres pastoras y tres pastores.

3.1.2 Texto poético y texto espectacular

La dialéctica entre el texto y el escenario ha mostrado historicamente que las formas de
relacion que se establecen entre ellos configuran nuevos lenguajes. De dos cosas se hace una:
el texto escrito y el lenguaje escénico configuran una nueva escritura teatral que tiene su
fundamento en el texto espectacular. El texto, signo verbal, memoria inmutable, se wvuelve
cuerpo inestable, sonoro y cambiante. El riesgo de experimentar en el espacio teatral las
églogas de Garcilaso quiza radique en una interpretacion relativa y parcial del texto, que en
lugar de llevarnos a un punto de encuentro, nos aleje del texto y éste adquiera un sentido
ajeno al del poema. De cualquier manera, es cierto que para la representacion escénica es
inevitable una postura critica y dialogica, que interrogue al texto desde la actualidad y lo
fuerce a decir por la boca de un cuerpo vivo en el presente. En el escenario se confronta el
texto y al mismo tiempo éste nos confronta. Es asi que el discurso se actualiza necesariamente

cuando se enuncia en presente y frente a los interlocutores.

En la enunciacion escénica, como ya se explicd, el texto se vuelve visible y audible,
y en esta circunstancia se involucran otros sistemas de lenguajes que no dependen solo del
enunciador sino de su funcionamiento en el espacio teatral, en donde aparecen elementos
escenograficos, luminicos, instrumentales y coreograficos. La musicalidad del verso entrara
en relacion con la forma concreta iconica y simbolica del espacio escénico y podra incluso
corresponderse sonoramente con una partitura musical si interviniera algin instrumento. El

mecanismo del discurso teatral en las églogas puede volverse palpable?!® si se atiende la

213 F] concepto de lo “palpable” aparecio6 en las practicas de actuacion dentro de las Catedras Extraordinarias
que coordind nuestro querido maestro José Luis Ibafiez. Se hablaba de palpar y no sélo de percibir porque el
término se aplicaba en los ejercicios exploratorios del lenguaje versificado que consistian en volver fisico el
lenguaje, es decir, las palabras, las ideas, salian del papely se volvian concretas en el espacio, tomando el lugar
de unasilla, de objetos, de cuerpos; salian de nuestra mente para volverse palpables. La idea de que para conocer
lo desconocido es necesario tocar nos acercaba a las palabras. Al cobrar forma concreta el lenguaje se articula
en el cuerpo del actor con méas confianza. Las palabras son las ideas en accion. Cuando actuamos la energia de

74



naturaleza de su enunciacion, pues el texto comparte elementos tanto de lo literario como de

lo espectacular.

En el proceso de la produccion teatral es donde la concrecién material de la puesta en
escena dialoga con el texto y aparece la distancia de significacién entre el texto (sonoro) y lo
visual. Aparece una nueva forma de mostrar la realidad sugerida por el texto.?14 El universo

ficcional que propone el texto es producido para el escenario.

La escritura escénica toma en cuenta otros lenguajes espaciales que tienen que ver
con lo que se recibe por los ojos y por los oidos. Lo visual tendrd referencias concretas
iconicas y luminicas, lo kinésico relacionard lo sonoro con lo gestual y lo proxémico nos
indicara el funcionamiento del espacio desde la perspectiva teatral del cuerpo del actor. En
la puesta en escena aparece la relacion esencial de lo visual y lo sonoro en busca del
equilibrio, en donde pueden incluso involucrarse imaginativamente otros sentidos, por
ejemplo, “el suave olor del prado florecido” (Ell v. 15), o la sensacion del calor abrasador
cuando se escuchan los versos: “El arena quemaba, el sol ardia,/ la gente se caia medio
muerta;” (EIL vv. 1232-1233). Cuando el texto poético de las églogas es puesto en el espacio
(imagmnario o escénico) se traduce en un texto espectacular, y “el discurso queda modulado
en funcion del lugar de enunciacion™1® y del enunciador (actor-lector), influyendo asi en su

significacion, pues se trata de una interpretacion y recreacion al mismo tiempo.

Es asi que para una lectura enfocada en el texto espectacular serd necesario tener una
perspectiva dramatica, es decir, distinguir los elementos y mecanismos que intervienen en su
construccion teatral. Para Aurelio Gonzilez los elementos mas importantes de la
construccion de la obra teatral son “el espacio, el tiempo, las formas de caracterizacion de
los personajes, la estructura dramatica y los referentes de la realidad”.?1® En este sentido, y
aunque las églogas no se constituyan como textos especificamente dramaticos, es factible
reconocer en ellas un texto espectacular que funciona en un espacio y tiempo dramaticos,

donde aparecen personajes que lo construyen y lo vuelven palpable.

laideay la energia de las palabras coinciden con la energia del cuerpo del actor. El quehacer del actor consiste
en resolver energias y ritmos, de eso se trata el ocupar las palabras.

214 patrice Pavis, Diccionario...,p. 474.
215 1hid., p. 240.
216 Aurelio Gonzalez, “La creacion del espacio. Mecanismo dramatico en...”, p. 63.
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Para distinguir el espacio y tiempo dramaticos de las églogas se van a sefialar las
marcas textuales que implican un funcionamiento representativo y expresivo en la
construccion de su texto espectacular. El funcionamiento representativo se encuentra en las
didascalias explicitas e implicitas del texto. Y el funcionamiento expresivo solo esta sefialado
en las didascalias implicitas, ya que solo se revelan en la puesta en escena, pues se trata de
signos no verbales que acomparian la palabra, es decir, signos gestuales, sonoros y espaciales

que funcionan como iconos indiciales.

El intérprete, ya sea de manera silenciosa en la lectura individual, o en voz alta para
la practica escénica, atiende imaginativamente el funcionamiento didascélico que esta
sefialado en las estructuras del discurso poético. Este funcionamiento cobra forma y sentido
en el gesto y movimiento del enunciador, y en el sonido musical y espectacular de los

versos.217

3.1.2.1 Didascalias explicitas

La didascalia es una marca espectacular que se encuentra constantemente en el texto
dramético en general, y que se encuentra también en las églogas de Garcilaso; el analisis de
su funcionamiento espectacular nos orienta frente a la perspectiva de su posibilidad escénica
y expresiva, pues se vincula fundamentalmente con la interpretacion del texto para su préctica
escénica. La singularidad de las églogas, como ya se dijo, es que incluyen en su composicion
las tres formas literarias: dramatica, mixta y narrativa, que funcionan como discurso teatral
por su forma de enunciacion,?1® y los elementos espectaculares y discursivos presentes en el
texto.

Las didascalias son sefiales 0 marcas espectaculares que se vinculan con la historia y
con la accion; operan en la posibilidad del espectaculo: como signos verbales y no verbales.

Aungue habra que precisar que todo signo teatral funciona a la vez como icono (pues se trata

217 De este estudio puede derivarse la exploracion sonora de las églogas y las posibilidades dramaticas de la
poesia, a través del andlisis de su versificacion.

218 La construccién de su discurso oral esta estructurado como un didlogo. En las relaciones y monélogos la
enunciacién es explicitada.
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de produccion y reproduccién de acciones humanas), como indice (pues construye sentido,
por estar inserto en una continuidad de signos que dan indicios), y algunas veces como

simbolo.

Alfredo Hermenegildo distingue dos tipos de didascalias en el texto dramatico, las
explicitas y las mmplicitas. “Unas y otras determinan, en distintos grados, las condiciones de
la enunciacion, escénica o imaginaria”.?!® Las didascalias explicitas son basicamente las
acotaciones de un texto dramético, las cuales son visibles en el texto, como marcas o
indicaciones que el autor hace para lograr una visualizacion y comprension del texto en su
funcionamiento escénico, es decir, marcas que involucran en su lectura una consideracion
espacio-temporal para la representacion, diferenciadas del discurso o de los parlamentos de
los personajes. Su funcionamiento es extra-textual, pues nos informa la lista de personajes
que aparecerdn y su identificacion al frente de cada parlamento, prologo, direccion escénica,
etc. También pueden catalogarse como extra-verbales cuando nos indican la entrada y salida
de los personajes, sus acciones, movimientos, gestos, cualidades de la voz, indicaciones
coreogréficas, de musica o ruidos, y especificaciones del vestuario; y verbales cuando nos
indican si se trata de un dialogo, de un mondlogo, si habla un coro (canta) o una alegoria, si
se habla desde dentro (espacio fuera del escenario que no es visible para el espectador), o si
es un aparte (cuando el personaje hace un rompimiento del espacio de la ficcién para hablar

directamente con el espectador), etc.220

En el caso de las églogas de Garcilaso las acotaciones o didascalias explicitas s6lo
aparecen al inicio de cada una, sefialando los personajes que intervendran y precediendo al
parlamento con el nombre de cada personaje, indicando con esto el cambio de locutor. Solo
en la Egloga | aparece el nombre de la persona a la que esta dedicada la obra.?2! Y aunque
pareciera que es una informacion paratextual (como lo son el titulo y el autor de la obra), su

inclusion se decodifica en la enunciacion o posible escenificacion, como veremos mas

219 Allfredo Hermenegildo, Acercamiento al estudio de las didascalias del teatro castellano primitivo: Lucas
Fernandez, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2015, p. 710.
https://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmckm183

220 Alfredo Hermenegildo clasifica las didascalias explicitas en tres grupos: “a) la identificacién de los
personajes al frente de cada parlamento; b) la identificacion y clasificacion de los personajes en la némina
inicial de la obra; ¢) el enunciado, hecho por elautor de manera directa y con indices precisos,” que constituyen
las acotaciones escénicas, Acercamiento al estudio de las didascalias..., p. 711.

221 En la edicién que utilizo para este trabajo: “Al Virrey de Néapoles™.
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adelante. Ademas de éstas, no hay ninguna otra acotacion o didascalia explicita, como se
configura en un texto dramatico. Sin embargo, los parlamentos del narrador o voz poética en
las Eglogas | y Il funcionan extradiegéticamente como puentes entre el espacio de la
representacion y el de la ficcion, es decir, como amplias didascalias explicitas que conectan
a los espectadores-lectores con el espacio dramatico y dan entrada y salida a los personajes,
es decir, involucran para la comprension del texto la consideracion teatral del espacio-

temporal.

En la Egloga | es el narrador?22 el que introduce a los personajes de Salicio y Nemoroso,
y quien en un principio dialoga directamente con un td (el Duque de Alba),2%® primer
“espectador” al que dedica la obra. La presencia de este personaje historico pone en evidencia
su funcionamiento discursivo, ya que de manera extradiegética su figura representa a todos
los escuchas-lectores-espectadores de la égloga y determina su potencia enunciativa y su

posibilidad oral como practica escénica.

y en cuanto esto se canta,
escucha tu el cantar de mis pastores.  (El, e.3. w. 41-42)

La participacion del narrador o voz poética revela la relacién que se establece entre los
dos ambitos del espacio teatral (el conjunto/la combinacion del espacio escénico, donde se
recrea el espacio dramatico, y el espacio del espectador). También es quien introduce al
espectador al espacio de la ficcidn, construyéndolo imaginativamente con palabras, pues
enuncia el ambito donde se desarrolla el canto de los pastores y nos indica cudles personajes
entran o salen. De manera que su participacion en la creacion del espacio draméatico funciona
como una gran didascalia explicita:

NARRADOR El dulce lamentar de dos pastores,

Salicio juntamente y Nemoroso,
he de cantar, sus quejas imitando;
cuyas ovejas al cantar sabroso

estaban muy atentas, los amores,
de pacer olvidas, escuchando. (El, e.1. w.1-6)

222 personaje no indicado en el texto, pero que podria identificarse implicitamente como la voz poética pero con
un funcionamiento explicitado en el texto, es decir, nos narra o nos describe las condiciones de enunciacién.

223 En la practica escénica, el Duque de Alba esta presente si se toma en cuenta el funcionamiento del deictico
ta textual del discurso (verso 7); por lo que se vuelve necesario simbolizarlo o encontrar su funcionamiento
como icono visualen un cuerpo teatral u objeto referencial (actor que lo represente o pintura u objeto escénico).
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El narrador funciona como un guia o director de la atencion de los espectadores frente
a la ficcion; enlaza la forma representativa implicAndose como un espectador mas que se
conmueve, pero que al mismo tiempo organiza didascalicamente el espectaculo, dirigiéndose
directamente a los habitantes de la ficcion:

NARRADOR Lo que canto tras esto Nemoroso,
decidlo vos, Piérides, que tanto
no puedo Yo ni 0so,
que siento enflaquecer mi débil canto.  (El, e.17. wv. 235-238)

También en la Ultima estancia de la égloga, la voz del narrador compone una
didascalia explicita, pues reconstruye verbalmente el espacio draméatico, y crea una marca
temporal de la ficcion; el ocaso da pie a la salida de los pastores junto con su ganado y sefiala

el final de la égloga:

NARRADOR Nunca pusieran fin al triste lloro
los pastores, ni fueran acabadas
las canciones que solo el monte oia,
si mirando las nubes coloradas,
al tramontar del sol bordadas d’oro,
no vieran que era ya pasado el dia;
la sombra se veia
venir corriendo apriesa
ya por la falda espesa
del altisimo monte, y recordando
ambos como de suefio, y acabando
el fugitivo sol, de luz escaso,
su ganado llevando,
se fueron recogiendo paso a paso. (El, e.30. wv. 408-421)

La doble naturaleza del tiempo en el teatro, desde la perspectiva del espectador, tiene
que ver con el tiempo escénico??* y el tiempo draméatico o extraescénico.?2° El primero es el
tiempo en el que se desarrolla el espectdculo?26 y cobra forma en los signos de la

representacion que son temporales, pero también espaciales; el segundo, el tiempo draméatico

224 En mi experiencia como actriz en el teatro, mil versos aproximadamente se representan en una hora; de
manera que se podria calcular un tiempo escénico estimado de la Egloga I: de 421 versos, como en 45 minutos;
de la Egloga Il: de 1885 versos, se pudiera estimar un tiempo escénico de 1 hora con 45 minutos; y de la Egloga
I1l: de 376 versos, en 40 minutos.

225 patrice Pavis, Diccionario..., p. 477.

226 E| tiempo escénico de las tres églogas es variable, sin embargo, se puede hacer un célculo puesen un
montaje teatral, mil versos equivalen a una hora o poco menos: la Egloga | tiene 421 versos; la Egloga ll,
1885 versos;y la Eglogalll, 376 versos.
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se refiere al tiempo de la ficcién. La relacion entre estas dos temporalidades, la de la
representacion y la de la accion representada, conforman el tiempo teatral.?2’

El tiempo dramético de las églogas se suscribe, como dijimos, al ciclo de un dia,228
se inicia con la salida del sol y termina con la llegada de la noche, sin embargo, el orden
temporal de los elementos diegéticos se establece de forma arbitraria, pues trae el pasado al
presente como si las acciones sucedieran en ese momento. De manera que el espacio temporal
de la égloga se duplica en su interior, pues la accion de narrar el pasado acontece en el
presente de la representacion, es decir, dentro de la narracién aparecen intertextos que
funcionan didascalicamente de forma explicita, pues conducen la atencion al momento

presente de ese pasado, como si sucediera de forma representada:

NARRADOR Saliendo de las ondas encendido
rayaba de los montes el altura
el sol, cuando Salicio, recostado
al pie d’un alta haya, en la verdura
por donde un agua clara con sonido
atravesaba el fresco y verde prado,
¢él, con canto acordado
al rumor que sonaba
del agua que pasaba,
se guejaba tan dulce y blandamente
como si no estuviera de alli ausente
la que de su dolor culpa tenia,
y asi como presente
razonando con ella le decia: (El, e.4. w. 43-56)

SALICIO iOh mas dura que marmol a mis quejas
y al encendido fuego en que me quemo
mas helada que nieve, Galatea!
Estoy muriendo y aun la vida temo,
témola con razon pues tu me dejas,... (El, e.5. w. 57-61)

El narrador nos introduce al espacio de la ficcion explicitamente: el sol esta saliendo, el
personaje de Salicio se encuentra recostado sobre la verdura y al pie de una haya, cantando
acordadamente con el sonido del agua que pasa por ahi. Por otro lado, nos indica cémo sera
el canto del pastor: “se quejaba tan dulce y blandamente” como si no estuviera ausente la

destinataria de sus quejas. En seguida aparece la voz de Salicio, implicita en los deicticos

enunciativos verbales (yo y td) y el nombre de la interlocutora: Galatea. Estas didascalias,

227 patrice Pavis, Diccionario..., p. 477.
228 La iluminacién del espacio escénico puede dialogar con las didascalias indiciales del texto, que nos vuelven
sensibles a la luz del espacio.
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explicitas y luego implicitas (en la voz de Salicio) nos demuestran que la accion funciona en
un tiempo teatral, pues el Narrador nos introduce al espacio y tiempo de la ficcion donde el

personaje de Salicio habla en presente con su amada Galatea.

En la Egloga Il no existe un narrador, es el personaje de Albanio el que trae el pasado
al presente utilizando de forma explicita el verbo “dije” para dar continuidad a la accién de
traer el canto del pasado como si fuera dicho en presente:

asi aquejado yo de dolor tanto

que el alma abandonaba ya la humana

carne, solté la rienda al triste llanto:

“IOh fiera”, dije “mas que tigre hircana

y mas sorda a mis quejas qu’el riiido

embravecido de la mar insana,

heme entregado, heme aqui rendido,

he aqui que vences; toma los despojos

de un cuerpo miserable y afligido! (EI, vv. 560-568)

El texto entrecomillado funciona intratextualmente, pues slbitamente aparece en el
discurso un cambio de espacio y de temporalidad. Asi pues, en este intercambio comunicativo
los tiempos wverbales asumen una funcién deictica, se wvuelven marcas de accion,
particularmente los verbos que estdn en presente, ya que coinciden con el discurso en el
momento de la enunciacion,??° es decir, los acontecimientos del pasado son presentados

como Ssi estuvieran pasando por primera vez.

Esta forma de discurso metadiscursivo?3® funciona como una didascalia explicita
intratextual, ya que involucra las voces de los personajes que intervienen en su relato. Otro
ejemplo, en la segunda parte de la misma égloga, aparece en la extensa narracion de
Nemoroso, donde personificados intervienen las voces de Severo y del rio Tormes en varios
momentos. Dentro del discurso aparecen las marcas explicitas que nos sefialan la accion del
rio Tormes, que se rie del espanto de Severo ante la revelacion del futuro, y nos indican quién

habla (dijo el rio, le replicé Severo, dijo el viejo):

229 “Es por esto que el discurso es la tnica forma de vivir el aqui/ahora, es la nica forma de actualizar el
presente remitiéndose al mundo exterior”. Fernando de Toro, op. cit., p. 27.

230 “Las referencias metadiscursivas implican elementos retéricos y teatrales que se conjugan para hacer mas
cercanos los hechos narrados ante el personaje que recibe el discurso, lo cual implica una participacion
particular de los personajes durante el proceso de la enunciacion del discurso”. Emiliano Gopar Osorio, op. cit.,
p. 261.
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En esto, el rostro a Tormes  revolviendo,

vio que ‘staba riendo de su ‘spanto.

“,De qué t’espantas tanto?”, dijo el rio.

“¢No basta el saber mio  a que primero

que naciese Severo, Yo supiese

que habia de ser quien diese  la doctrina

al anima divina  deste mozo?” (EIL, vv. 1319-1325)

“Este de la milicia”,  dijo el rio,

“la cumbre y sefiorio  ternd solo

del uno al otro polo; y porque ‘spantes

a todos cuando cantes los famosos
hechos tan gloriosos, tan ilustres,

sabe qu’en cinco lustres  de sus afios
hard tantos engafios  a la muerte

que con animo fuerte  habra pasado
por cuanto aqui pintado  dél has visto.
Yatodo lo has previsto; vamos fuera;
dejarte he en la ribera do ‘star sueles”.
“Quiero que mereveles  tu primero”,

le replic6 Severo, “qué’s aquello

que de mirar enello  se me ofusca

la vista, asi corrusca Yy resplandece,

y tan claro parece  alli en la urna

como en hora noturna  la cometa”.
“Amigo, no se meta”, dijo el viejo,
“ninguno, le aconsejo, en este suelo

en saber mas qu’el cielo  le otorgare;.... (EIN, wv. 1755-1774)

La enunciacion de los personajes metaficcionales esta funcionando metateatralmente,
pues la funcién didascalica de los deicticos verbales nos indica que la enunciacion esta
aconteciendo en un presente, como representada. Las didascalias explicitas dan cuenta de los

elementos visuales que se vinculan con la relacion.

En la Egloga Ill, como ya se habia dicho, también existe un narrador que dedica la
égloga y sus cantos a Maria, es decir, existe un escucha que funciona extradiegéticamente.
Mediante un parlamento introductorio solicita directamente ser escuchado por la persona a

quien se dirige, y por los escuchas espectadores:

Aplica, pues, un rato tus sentidos
al bajo son de mi zampofia ruda,
indigna de llegar a tus oidos, (EII, e.6. wv. 40-42)

El discurso del narrador, como en la primera égloga, también funciona

didascalicamente, pues de forma explicita nos dice lo que va a cantar, nos introduce al espacio
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dramético y nos indica la entrada y la salida de los pastores que cantan. La descripcion del
espacio dramatico se hace por medio de una narracién que abarca casi toda la égloga,?3! y es
la voz del narrador la que da entrada a dos pastores que pasan cantando al son de las
zampofias. Esta didascalia explicita funciona para dar entrada a Tirreno y Alcino al espacio

escénico y dramatico, y nos indica cdmo se ejecutara su canto:

Tirreno destos dos el uno era,

Alcino el otro, entrambos estimados

y sobre cuantos pacen la ribera

del Tajo con sus vacas ensefiados;

mancebos de una edad, d’'una manera

a cantar juntamente aparejados

y a responder, aquesto van diciendo,

cantando el uno, el otro respondiendo.  (ElII, e.38. wv. 297-304)

En la dlitima octava de la égloga es el narrador el que nos sefiala, en una didascalia
explicita, el mutis de los pastores y la accién en presente (“se arrojan”) de las ninfas que

estaban escuchando:

Esto cantd Tirreno, y esto Alcino

le respondid, y habiendo ya acabado

el dulce son, siguieron su camino

CON paso un poco mas apresurado;

siendo a las ninfas ya el rumor vecino,

juntas s’arrojan por el agua a nado,

y de la blanca espuma que movieron

las cristalinas ondas se cubrieron. (EII, e.47. vv. 369-376)

3.1.2.2 Didascalias implicitas

Por otro lado, las didascalias implicitas son marcas intra-textuales, que también tienen un
funcionamiento espectacular, pues dan indicios de la accion. Estas didascalias son escrituras
del gesto y del movimiento y estan incorporadas al parlamento o didlogo de los personajes.
“Sirven para anclar el didlogo y la escena dentro de un contexto”,?32 es decir, fijan las

condiciones de enunciaciéon?3® y las performativas.234

231 30 octavas de las 47 que constituyen la égloga.

232 Fernando de Toro, op. cit., p. 34.

233 “L as condiciones de enunciacién vienen determinadas por el texto o bien concurrentemente con la puestaen
escena. Cualquiera que sea el caso, las condiciones de enunciacion estan vinculadas a la ficcién.” Ibid., p. 31.
234 En esta caso, utilizo el término porque me interesa incluir no sélo la posibilidad de las églogas como una
virtual practica escénica, sino en un sentido mas amplio, como lo utiliza Zumthor cuando habla de performance
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Ya sea dentro del didlogo o del mondlogo, la didascalia implicita contiene indicios
que “connotan una orden motriz implicadora de la necesidad de hacer un gesto (fatico,
conativo, deictico)’,2%> sefiala previamente movimientos o desplazamientos de los
personajes, Y el gesto del desplazamiento, y por otro lado fija el contexto de la circunstancia

(el quién, el cuando, el donde y el como),236 es decir, las circunstancias de enunciacion.

La didascalia implicita en los parlamentos de los personajes casi siempre esta cubierta
por el signo indicial.23” Estos signos son de orden motriz, ejecutados en ese momento o
posteriormente, es decir, justifican el desplazamiento y gesto (facial y corporal) del personaje
que enuncia, y en algunos casos del receptor del mensaje. Los signos que operan en el

espectaculo pueden clasificarse segln su funcionamiento en tres: icono, indice, y simbolo.238

En el caso de las églogas de Garcilaso, la contextualizacion de la obra funciona a
través de elementos simbolicos, indiciales e iconicos prestablecidos por el imaginario de lo
pastoril. En la practica escénica las didascalias conformadas por indices o sefiales se
transforman en iconos que funcionan indicialmente, y estos a su vez pueden convertirse en

elementos simbolicos.23°

Todas las categorias son aplicables para la practica escénica, pues en el espacio teatral
todos los signos son sefiales que tienen intencionalidad. Lo que caracteriza al signo teatral es

que se trata de un “signo de signo o signo de objeto”?4% movible, es decir, que puede haber

poética en el ambito de la cultura oral, es decir, una accion colectiva (a la vez espectaculo y participacién) en
la que el mensaje poético es simultdneamente trasmitido y percibido, y en donde el cuerpo humano, por medio
de su voz, de sus sentidos, emociones e intelecto se deja ver incluyendo todas las posibilidades de trasmision
en el presente contemporaneo. Circunstancia en la que la “omnipresencia de la voz, que participa, con toda su
materialidad, en la significacion deltexto y, por tanto, modifica de alguna forma nuestra lectura.”, La poesia y
la voz en la civilizacion medieval, p. 37.

235 Alfredo Hermenegildo, Acercamiento al estudio de las didascalias..., p. 717.

236 |bid., p. 710.

237 Se trata de signos que pueden identificarse visualmente en eltexto, pues son verbales y su funcion es sefalar
y ubicarnos en un contexto especifico. Fernando de Toro nos dice que son sefiales que dan indicio de algo mas
y se encuentran en relacién de contigliidad con el objeto al que remiten. Pueden ser divididos en varios tipos:
gestual, espacial temporal, social ambiental, etc., pero que su verdadera importancia radica en su funcion
diegética dentro del espectéaculo teatral. Fernando de Toro, op. cit., p. 138.

238 |bid., p. 126.

233 Alfredo Hermenegildo hace una clasificacién del signo sin distincion, sino aplicada al funcionamiento de la
didascalia implicita: “1. Signo de orden motriz que implica un gesto 2. Signo que presupone una orden motriz
de movimiento o desplazamiento previos 3. Signo de orden motriz de desplazamiento o movimiento 4. Signo
condicionante de la escena 5. Signo condicionante del aspecto fisico de los personajes 6. Signo que implica la
presencia iconica de objetos.”, “Acercamiento al estudio de las didascalias...”, p. 719.

240 Fernando de Toro, op. cit., p. 121.
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una mutacién o transformacion del significante en la actividad escénica. Por ejemplo, el agua
de la fuente puede resignificarse?4! al representarse con un objeto teatral, como un lienzo de
tela azul sobre el escenario. El objeto material o concreto se despoja de la sustancia que le es
propia y adquiere otra; lo que es no es, pero lo representa. El caracter redundante del signo
teatral es otra de sus caracteristicas, pues se trata de signos productores de sentido que evitan
la neutralidad del significante y que con una sobrecarga de significado e informacion quieren

hacer legibles los signos y su traduccion escénica. 242

Sin dejar de atender los referentes tedricos y de andlisis que proponen Fernando de
Toro, Anne Ubersfeld y Alfredo Hermenegildo, para este estudio he optado por distinguir las
didascalias implicitas segun su funcionamiento en el espacio teatral: funcion representativa
(sefiales verbales: visibles en el texto) que condicionan la puesta en escena; y funcion
expresiva (sefiales no verbales, que sblo se revelan mediante la puesta en escena). Esta
division de las categorias en las didascalias implicitas responde a una necesidad
metodoldgica, pues en la practica escénica una funcion y otra se imbrican, ya que es el cuerpo
vivo del actor el que se encarga de hacer coincidir los signos espectaculares y dar sentido al

mensaje.

La representacion teatral esta constituida por la relacion entre los signos verbales y
no verbales. El lenguaje verbal se manifiesta por su sonido (signos acusticos: voz, ritmo,
tono, timbre) a partir de su signo linglistico.?*® Y los signos no verbales que pertenecen a
otros cddigos de lenguajes (visuales, espaciales, socioculturales),?*4 se suman a los signos
verbales y nos permiten reconocer la gestualidad (facial y corporal), la proxémica?*® y la

kinésica.246

241 «“Todo signo teatral, incluso el menos indicial o puramente icdnico, es susceptible de lo que llamaremos una
operacion de ‘resemantizacién’.” Esto es dependiendo de su relacién paradigmatica o de sustituciones con
otros signos (desdoblamiento u oposicién) o sintagmatica (relaciéon con otros signos a lo largo de la
representacion). Anne Ubersfeld, op. cit., p. 24.

242 Fernando de Toro, op. cit., p. 124.

243 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 20.

244 1bid., p. 29.

245 La proxémica explora las relaciones espaciales y ritmicas de los actores con su entorno ficcional. El cuerpo
del actor serelaciona proxémicamente consus elementos (en relacién a un foco y enrelacion al espectador).
Patrice Pavis, Diccionario..., p. 360.

246 Lo Kinésico se refiere a la ciencia que estudia el gesto y la expresion facial. Lo kinésico se manifiesta en el
cuerpo del actor a partir de sus propios impulsos e intuiciones, cuando se involucra sonora y ritmicamente con
las cualidades musicales del texto. En el ambito teatral atiende “la naturaleza de la interaccion entre movimiento
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Sin embargo, se puede notar que las didascalias implicadas en el funcionamiento
representativo incluyen signos, principalmente deicticos, que condicionan la forma
enunciativa (yo, td, nosotros), que nos ubican en el espacio-temporal de la ficcion (aqui,
agora), que indican los desplazamientos o acciones fisicas de los personajes, y que sefialan
la presencia iconica de objetos y la relacién proxémica del personaje frente a estos (este,

aquel, alli).

En el siguiente ejemplo, dentro del discurso de Salicio, la didascalia implicita nos
sefiala el espacio y el tiempo de la accion dramatica (la deixis “aqui’ se repite cuatro veces
en la estancia), implica ademas que fue un lugar compartido y amado (“aqui no vienes”) y el
deseo de que ella regrese al lugar (“ven si por solo aquesto te detienes”). Nos describe el
espacio en el que se encuentra el personaje (cerca del agua), y finalmente sefiala la accion
(“yo me alejo”), su salida de ese espacio para dejar el lugar al nuevo amante. También
funciona como un indice iconico pues implica una gestualidad en el emisor, por ejemplo, los

gestos con los que sefala el lugar.

SALICIO Mas ya que a socorrerme aqui no vienes,
no dejes el lugar que tanto amaste,
que bien podras venir de mi segura.
Yo dejaré el lugar do me dejaste;
ven si por solo aquesto te detienes.
Ves aqui un prado lleno de verdura,
ves aqui un’espesura,
ves aqui un agua clara,
en otro tiempo cara,
a quien de ti con lagrimas me quejo;
quizd aqui hallaras, pues yo m’alejo,
al que todo mi bien quitarme puede,
que pues el bien le dejo,
no es mucho que’l lugar también le quede. (El, e.16. vv. 211-224)

Las didascalias implicitas dentro de los parlamentos de los personajes, que sefialan
sus entradas y salidas, tienen un caréacter especifico de teatralidad. En la Egloga 1l son méas
frecuentes, pues intervienen mas personajes, y la estructura del conflicto draméatico esta méas

definida, como ya se habia explicado. Estas didascalias implicitas de la entrada y salida del

y lenguaje verbal, la interaccion gestual entre dos individuos y la disposicion proxémica de los actores”. Patrice
Pavis, Diccionario..., p. 269.
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personaje pueden ser decididamente obvias, como: ...’yo voyme en otra parte”,®*’ o
explicitas pero al mismo tiempo confusas, como:
SALICIO ...Solo quiero dejalle,
que aun esta la postema
intratable, a mi ver, por su dureza;
quebrante la braveza
del pecho empedernido
con largo y tierno llanto.
Iréme yo entretanto
a requirir d’un ruisefior el nido,
que esté en un alta encina
y estara presto en manos de Gravina. (Ell, vv. 710-719)
En este ejemplo la didascalia implicita nos indica que Salicio deja ir a Albanio (“solo
quiero dejalle”) para que llorando un rato se recupere de su dolor, y entretanto quiere ir a
examinar el nido de un ruisefior. Los dos personajes dejan solo el espacio, y se da lugar a la
entrada de Camila. La confusion aparece cuando Salicio menciona a Gravina,2*® personaje
que el lector o espectador no ha oido nombrar y que sera la Unica vez que se mencione en
toda la égloga. Sin duda es la premura de ganar el nido para regalarlo a la dama lo que lo
mueve a dejar el lugar, aunque parezca una justificacion poco dramética y sélo necesaria para

dar lugar a la entrada de Camila.

En esta égloga, puede decirse que las didascalias implicitas tienen una funcién mucho
mas teatral, ya que implican acciones compartidas que sefialan la proxémica entre los
personajes, sus reacciones Kkinésicas y gestualidades; por ejemplo, el momento en que huye
Camila con engafios de los brazos de Albanio. En principio ella est4d dormida y Albanio la

encuentra y quiere atraparla:

ALBANIO Si solamente de poder tocalla
perdiese el miedo yo... Mas ;si despierta?
Si despierta, tenella y no soltalla. (EI, vv. 790-792)

247 primer mutis de Albanio (Ell, v.706).

248 En la edicion de Castalia no existe ninguna nota, sin embargo en la edicion de Tomas Navarro Tomas anota
sobre Gravina que, si Garcilaso aludié a alguna persona real con este nombre, todavia no se averigua quién es.
Yo creo que el nombre pudiera tener una funcion intratextual relacionada con Galatea, pues Salicio tuvo una
relacién fallida con ella en la primera égloga y pudiera implicarse cierto vinculo con la historia anterior, pues
se trata de otro amor imposible. Garcilaso de la Vega, Obras, Tomas Navarro Tomas, ed., Madrid, Clasicos
Castellanos, Espasa Calpe, 1958, p. 60.
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La didascalia implicita de movimiento aparece con claridad cuando decide sentarse a

su lado y duda en atraparla, pero cede finalmente:

ALBANIO Cabe ella por lo menos asentarme
bien puedo, mas no ya como solia...
iOh mano poderosa de matarme!
¢Vviste cuanto tu fuerza en mi podia?
¢Por qué para sanarme no la pruebas?,
que su poder a todo bastaria.
CAMILA iSocorreme, Diana!l
ALBANIO iNo te muevas,
que no t’he de soltar; escucha un poco! (EN, vv. 796-803)

Las respuestas subsecuentes de los personajes contienen otras tantas didascalias que
nos hacen evidente la precipitacion de la accion. A partir de ese momento el ritmo se acelera,
los dialogos se vuelven mas cortos, los versos se reparten boca a boca y aparece también un
conflicto auténticamente dramatico, pues Camila estd atrapada por Albanio y necesita
liberarse. Para lograrlo jura escucharlo si promete soltarla; ante la reticencia de Albanio, finge
haber perdido su broche de oro muy cerca de ese lugar. El se ofrece a buscarlo y en cuanto

la suelta ella huye:

ALBANIO Yo voy, mas entretanto no te vayas.
CAMILA Seguro ve, jque antes veras mi muerte
que tG me cobres nia tus manos hayas!
ALBANIO iAh ninfa desleal!, ¢y densa suerte
se guarda el juramento que me diste? (ENN, vv. 862-866)

La didascalia implicita sefiala la accién de Albanio de ir en busca del broche, ella
responde asegurando su confianza, pero stbitamente se revela su ardid, y la reaccién de
Albanio al verse engafiado. Inmediatamente después la didascalia implicita nos indica, con
una pregunta, que ella se ha escapado. Aqui se inicia la locura de Albanio y aparecen sin mas
preambulo otros dos personajes: Salicio, que ya habia estado presente, y Nemoroso. Mediante
una didascalia implicita se sefiala la presencia y ubicacion espacial de los pastores, lejos de
la vista de Albanio, pues éste prosigue con su monologo interior preguntandose por el cuerpo

que siente que ha perdido, mientras los otros dos pastores lo observan y lo escuchan:

SALICIO Escucha, que algin mal hacerse quiere.
iOh, cierto tiene trastornado el seso!

ALBANIO iAqui tuviese yo quien mal me quiere!
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Descargado me siento d’un gran peso;
paréceme que vuelo, despreciando
monte, choza, ganado, leche y queso.
¢No son aquéstos pies? Con ellos ando.
Ya caigo en ello: el cuerpo se m’ha ido;
s6lo el espirtu es este que ora mando.
¢Hale hurtado alguno o escondido
mientras mirando estaba yo otra cosa?
¢ O si quedo por caso alli dormido?

Una figura de color de rosa

estaba alli durmiendo: ¢si es aquella

mi cuerpo? No, que aquella es muy hermosa.

NEMOROSO Gentil cabeza! No daria por ella
yo para mi traer solo un cornado.

ALBANIO ¢A quién iré del hurto a dar querella? (EIN. vv. 883-900)

La didascalia implicita en la exclamacion de Salicio nos indica que hay una accion de
Albanio que denota su falta de seso, aunque esta didascalia solo podria corporizarse en la
practica escénica, puesto que funciona expresivamente como un signo iconico de locura en
el sujeto de Albanio. Implica un signo kinésico (gestual) del actor, que tendra que tomar en
cuenta para su expresion corporal lo que dice el personaje: “Descargado me siento d’un gran
peso;/ paréceme que wuelo,...” (w. 886-887). Otro ejemplo es la graciosa escena que se
desarrolla inmediatamente después, cuando los dos pastores que llegaron quieren salvarlo
ante su intento de echarse un clavado en la fuente:

SALICIO (Qué’s esto, Albanio? jTente!

ALBANIO iOh manifiesto

ladron!, mas ;qué’s aquesto? jEs muy bueno
vestiros de lo ajeno  y ante’l duefio,

como si fuese un lefio  sin sentido

venir muy revestido  de mi carne!

iYoharé que descarne  esa alma osada
aguesta mano airada!

SALICIO iEsta quedo!
iLlega td, que no puedo  detenelle!

NEMOROSO Pues ¢ qué quieres hacelle?

SALICIO ¢ Y0? Dejalle,
si desenclavijalle yo acabase
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la mano, a que escapase  mi garganta. (EIl. vv. 986-996)

Las didascalias implicitas estan sefialando las acciones fisicas y violentas de cada uno
de los pastores: Salicio, en su intento de salvar a Albanio, queda atrapado en el forcejeo, pues
éste lo confunde con su cuerpo; finalmente queda atado entre sus manos por la garganta y le
pide ayuda a Nemoroso, quien ha estado sélo mirando.

En los ultimos parlamentos de esta misma égloga aparece una didascalia implicita
que previene el final de la obra, las acciones y la salida de los personajes, y ademés nos sitla
en el espacio y tiempo draméticos:

SALICIO Recoge tu ganado, que cayendo
ya de los altos montes las mayores
sombras con ligereza van corriendo;
mira en torno, y veras por los alcores
salir el humo de las caserias
de aquestos comarcanos labradores.
Recoge tus ovejas y las mias,
y vete ta con ellas poco a poco
por aquel mismo valle que solias;
yo solo me averné con nuestro loco,
que pues él hasta aqui no se ha movido,
la braveza y furor debe ser poco. (EIN. wv. 1867-1878)

Los referentes espaciales involucran el funcionamiento proxémico en la practica
escénica, es decir, determinan el uso que se le da al espacio (interior, exterior, fijo, mavil),
definen la distancia entre los actores-personajes y con respecto a los espectadores y las
trayectorias que se inscriben en el espacio a partir de sus movimientos. La didascalia implicita
en los tres ultimos versos del parlamento da muestra del estado vital de la locura de Albanio,

que, atado, ha estado escuchando y se ha quedado por fin callado.

Dentro de estas didascalias implicitas que condicionan la representacion estan las que
sefialan la presencia icdnica de un elemento. Una de las mas relevantes es la que sefiala la
presencia del agua.?*® Se trata del elemento fijo e icénico del espacio pastoril, ya que mueve
la accion dramética y acompafia la trayectoria de los personajes, como se habia sefalado.

Funciona como elemento dramatico y se implica sonoramente en la accion del llanto del que

249 Las tres historias de las églogas convergen en los margenes del agua, ya sea de la fuente o del rio. “El
elemento acuatico como integrador de significados y estructuras” funciona de dos maneras en las églogas, como
simbolo y como elemento dramatico. Véase, Maria Rosa Lojo, op. cit., p. 11.
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canta. Por ejemplo, cuando el “agua fugitiva” del rio muestra el transito emotivo del

personaje Salicio, que con su suefio, auguraba la mudanza de Galatea:

SALICIO Sofiaba que en el tiempo del estio
llevaba, por pasar alli la siesta,
a abrevar en el Tajo mi ganado;
y después de llegado,
sin saber de cudl arte,
por desusada parte
y por nuevo camino el agua s’iba;
ardiendo yo con la calor estiva,
el curso enajenado iba siguiendo
del agua fugitiva.
Salid sin duelo, lagrimas, corriendo. (El, e.9. w. 116 - 126)

O cuando la fuente se vuelve objeto de la accidén en la misma égloga, funcionando
como un espejo en el que Salicio dice no verse tan feo:

SALICIO No soy, pues, bien mirado,
tan disforme ni feo,
que aun agora me veo
en esta agua que corre claray pura,
y cierto no trocara mi figura
con ese que de mi s’esta reyendo;
jtrocara mi ventura! (El, e.13. w. 175-182)

Aqui, la funcion didascalica indicial de los deicticos condiciona la puesta en escena,
y el movimiento proxémico y Kinésico (gestual) del actor. Las deixis temporal (agora) y
demostrativa (en esta, ese) fijan el espacio de la fuente y la accién de Salicio de mirarse en
ella. Por otro lado, los verbos en presente nos hablan de la postura del personaje frente al
reflejo de su propia imagen en el agua clara que corre (me veo, no soy feo), y su actitud frente
a “ese que de mi s’esta reyendo”, pues no trocara con €l su figura sino su ventura. Los gestos
y acciones del personaje de Salicio estan inscritos indicialmente en el parlamento y se

vuelven signos iconicos al representarse en la practica escénica, pues se materializan.

En esta misma égloga, el parlamento de Nemoroso se dirige al espacio de la naturaleza
pastoril como su principal interlocutor. Empieza por hablar con las “corrientes aguas claras,

cristalinas”, y sefiala didascalicamente el espacio donde acontece su accion:

NEMOROSO y en este mismo valle, donde agora
me entristezco y me canso en el reposo, (El, e.19. wv. 253-254)
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En una virtual préctica escénica de las églogas, la fuente funciona como indice porque
sefiala el lugar donde acontecen los encuentros y desencuentros amorosos, es un icono porgque
existe materialmente en el espacio escénico, y se wuelve simbolo23? porque funciona como
objeto en la representacion. El rio también aparece como simbolo del dolor transformado en
lagrimas: “Salid sin duelo, lAgrimas, corriendo”,2°1 ya que funciona también como objeto en
la representacion y se hace perceptible en el sonido del agua:

NARRADOR por donde un agua clara con sonido
atravesaba el fresco y verde prado,
él, con canto acordado
al rumor que sonaba
del agua que pasaba
se quejaba tan dulce y blandamente... (El, e.4. w. 47- 52)

En estos versos, la didascalia que sefiala el movimiento del agua estd implicita
sonoramente en el copretérito y en la aliteracion expresiva a-a: agua clara, atravesaba,
sonaba, agua que pasaba, se quejaba. Es evidente el funcionamiento del recurso retdrico que
nos remite al sonido del agua. En nuestros oidos no seria necesario mas sonido para expresar
el paso del agua, sin embargo, en el lenguaje escénico pudieran emitirse otros sonidos
musicales extradiegéticos para sensibilizar ain mas el oido del espectador. El posible dialogo
del recurso retorico con lo escénico solo puede explorarse practicamente, como accion sonora
frente a un espectador-escucha. En la practica escénica la espectacularidad de la palabra
versificada siempre estara relacionada con el disefio visual, luminico y sonoro del montaje.

Otro ejemplo de didascalia implicita, que sefiala la presencia material de la fuente y
que se involucra con la accion dramatica, es la espectacular escena de la locura de Albanio,

donde por fin encuentra su cuerpo perdido en el reflejo de la fuente y le habla directamente:

ALBANIO No nos aparta inmenso  mar airado,
no torres de fosado  rodeadas,
no montafias cerradas Y sin via,
no ajena compafiia dulce y cara;
un poco d’agua clara  nos detiene.

250 En la préactica escénica, los signos icénicos o indiciales pueden devenir en simbolos cuando la relacion entre
elicono y el objeto es reconocible dentro de la tradicién cultural. El simbolo en el teatro, segin Fernando de
Toro, solo puede existir si existe la voluntad de interpretarlo, “opera por acumulacion y por tradicion, dentro de
la practica social y artistica”, op. cit., p. 130. En el mismo sentido, Anne Ubersfeld menciona que para Peirce
el simbolo exige una relacion preexistente entre el icono y el objeto, pues se encuentra sometida a
condicionamientos socio-culturales., op. cit., p 22.

251 Se trata del verso que remata las estancias 5a 15, en voz de Salicio, en la Egloga I.
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Por ella no conviene  lo que entramos

con ansia deseamos, porque al punto

que a ti me acercoy junto,  no te apartas;
antes nunca te hartas  de mirarme

Y de sinificarme  en tu meneo

que tienes gran deseo  de juntarte

con esta media parte.  Daca, hermano,
¢cham’ ac4 esa mano, y como buenos
amigos a lo menos  nos juntemos

y aqui nos abracemos.  jAh, burlaste!
(Asite me ‘scapaste? Yo te digo

que no es obra d’amigo hacer eso;

guedo yo, don travieso, remojado,

¢y tl estas enojado?  jCuan apriesa
mueves - ;qué cosa es esa?- tu figura! (EIN, vv. 958-977)

Las didascalias implicitas que sefialan un funcionamiento expresivo, y que solo
pueden percibirse al momento de la practica escénica, son los iconos indiciales, es decir,
indices que funcionan iconicamente. En este mismo ejemplo, puede verse como la didascalia
implicita de movimiento, que funciona representativamente (“Daca, hermano,/ écham’ aca
esa mano, Yy como buenos/ amigos a lo menos  nos juntemos/ y aqui nos abracemos.”),
dialoga con otras formas didascélicas que implican un funcionamiento expresivo: Albanio
quiere abrazar su cuerpo en el reflejo y sélo logra quedar “remojado” y enojado. Le reclama
directamente a su imagen reflejada, pues no es obra de amigos escaparse, implicando con

esto un gesto, un movimiento y un tono verbal que denota su estado animico.

En una virtual ejecucion escénica seria indispensable ubicar el espacio concreto del
agua y representarla con todas sus cargas simbdlicas (sonoras e icénicas), de manera que el
ritmo acuatico se corresponda con el ritmo escénico. Los elementos concretos con los que
puede simbolizarse el agua en el escenario dependerian, como se ha dicho, de los medios de
produccion. Aunque Ssus representaciones parecieran elementales (trapos, hilos de agua,
luces, etc.), el soporte sonoro verbal seria suficiente para hacernos entrar imaginativamente

en el espacio de la ficcion:

el agua bafa el prado con sonido,
alegrando la hierba y el oido. (EINI, e.8. w. 63-64)
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Los iconos indiciales estan contenidos en las didascalias implicitas, pero lo que los
distingue son sus cualidades representativas de la cosa o del objeto.?°? El actor, por ejemplo,
es un icono del personaje, y para serlo debe compartir algin rasgo o propiedad de éste. Asi,
se vale de indices, en el disefio del vestuario por ejemplo, para sefialar su caracter, o en su
construccién corporal, su forma de pararse, de caminar, de mover las manos, para sefialar su
condicion dentro de la ficcion. En el caso de los pastores de las églogas, se tendrd que pensar
en los signos iconicos como su vestuario y su baston de pastor, que denotan su oficio, y en
este caso, el pastor del ambito bucdlico, es decir, el pastor poeta que sabe cantar con arte sus

duelos amorosos.

En la sequnda égloga aparece una didascalia implicita que nos indica el accesorio que
lleva el personaje de Albanio, quien desde su propia perspectiva se mira en el reflejo de la
fuente con un baston de pastor y una corona de laurel:

ALBANIO i Yo podré poco o hallaré testigo

de quién hurté mi cuerpo! Aunque esté ausente,

yo le perseguiré como a enemigo.

(Sabrasme decir d’¢l, mi clara fuente?

Dimelo, si lo sabes: asi Febo

nunca tus frescas ondas caliente.

All4 dentro en el fondo esta un mancebo,

de laurel coronado y en la mano

un palo, propio como yo, d’acebo. (ENN. vv. 908-927)

También habra signos que nos ayuden a distinguir a un pastor del otro. Por ejemplo,
para distinguir el cardcter de Salicio del de Nemoroso podemos atender el indicio que se

encuentra cifrado en sus propios nombres.253

Cuando el discurso toma cuerpo, los rasgos del personaje se asimilan en el cuerpo y gesto
del actor, y entonces se confunde el icono con el indice, puesto que el signo opera

indicialmente pero se confunde con la inscripcion icénica. Cuando el personaje sale a escena

252 Fernando de Toro, op. cit., p. 127.

253 La palabra nemoroso viene del latin nemor6sus bosque y abundancia. “lleno de bosque™, y Salicio alude a
la palabra latina salix, salicis, sauce. Joan Corominas, Breve Diccionario etimolégico de la lengua Castellana.
Madrid, Gredos, 1987, p. 413. El sauce lloron es un arbol que se encuentra en las riberas de un rio. “Se volvid
simbolo del dolor del exilio, pues es el arbol triste que representa el llanto del pueblo hebreo que, cautivo y
desterrado, llora en las riberas de Babilonia”. Diccionario de la Real Academia Espafiola, consulta en linea:
https://dle.rae.es/sauce
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el plblico lo reconoce antes de saber su nombre, por su gesto y su vestuario o por las
didascalias que se encuentran dentro del discurso del personaje y que el actor hace funcionar.

La materializacién de los referentes puede ser visual o solo verbal, es decir, aunque no
exista el objeto en la escena, existe al nombrarse. Por ejemplo, cuando los pastores de la
primera égloga interpelan a sus amadas a quienes, aunque estén ausentes, les hablan como

presentes; o las ninfas que son invocadas por Albanio en la segunda égloga:

ALBANIO Ora, Salicio, escuchad lo que digo,
y vos, joh ninfas deste bosque umbroso!,
adoquiera que estais, estad conmigo. (EN, wv. 416-418)

En la practica escénica el icono tiene la funcidn de representar, pues se materializan
los referentes en la escena,2>* y por lo tanto, es polisémico. Los iconos visuales funcionan en
relacion con el actor y en relacién con el objeto.2% Por lo mismo, el gesto tiene un lugar
principal en la practica escénica, porque tiene una funcion indicial dentro del texto
espectacular, aunque una limitada manifestacion textual, pues es en el lenguaje escenificado

donde funciona en su doble dimensién: iconica e indicial.

Por ejemplo, en la didascalia implicita donde el indice remite al objeto de los cabellos

de Elisa envueltos en un blanco pafio, y la voz del personaje denota su dolor al mirarlos:

NEMOROSO Tengo una parte aqui de tus cabellos,
Elisa, envueltos en un blanco pafio,
que nunca de mi seno se me apartan:
descojolos, y de un dolor tamafio
enternecer me siento que sobre ellos
nunca mis ojos de llorar se hartan. (El, e.26. vv. 352-357)

Si el actor muestra al espectador los cabellos de Elisa, el indice que remite al objeto
se vuelve iconico porque se materializa en la practica escénica. Funcionan como indice en la

medida en que sefiala que pertenecen a la muerta Elisa. Y funcionan como icono, pues

254 bid., p. 133.
255 Fernando de Toro los clasifica de la siguiente manera:
1- Icono visual. Cuerpo. El actor es unicono de su personaje.
2- lIcono kinésico. Gesto.
3- Iconos verbales.
Que serefieren al objeto teatral
Que serefieren a acciones de la intra-escena o extra-escena
Que tiene la funcion de expresar acciones que no pueden ser representadas en la escena.
Ibid., p. 136.
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representan un objeto: los cabellos envueltos en un pafio blanco que el personaje tiene en su
seno. Luego pueden transformase en simbolo de la presencia de la amada y su recuerdo
amoroso. Finalmente esen los cabellos donde se concentra la accion del llanto.

Sin que d’alli se partan,

con sospiros calientes,

mas que la llama ardientes,

los enjugo del llanto, y de consuno

casi los paso y cuento uno a uno;

juntandolos, con un cordodn los ato.

Tras esto el importuno

dolor me deja descansar un rato. (El. E.26, vv. 358-365)

La didascalia implicita denota claramente quien es su interlocutor, pues no solo
nombra a Elisa, sino que con la presencia de un objeto contextualiza la circunstancia del
personaje, y para la practica escénica es una sefial de accion y gesto para el actor. Ademas,
es de notar lo detallado de la didascalia implicita, que indica que cuenta uno a uno los cabellos

y luego wvuelve a atarlos.

Podemos ver otro ejemplo, en la Egloga II, cuando Camila entra a escena buscando
el corzo al que flechd mientras cazaba:

Si desta tierra no he perdido el tino,

por aqui el corzo vino que ha traido,

después que fue herido, atras el viento.

iQué recio movimiento  en la corrida

lleva, de tal herida lastimado!

En el sinestro lado soterrada,

la flecha enarbolada  iba mostrando,

las plumas blanqueando  solas fuera,

y hdceme que muera  con buscalle.  (Ell, w. 720-728)

Se trata de la primera entrada al escenario del personaje de Camila, del que ya nos habia
hablado extensamente el personaje de Albanio. En pocos versos se nos revela el caracter del
personaje y la accion que realiza. Se trata de una cazadora que viene buscando a su presa,
implicando con ello un vestuario especifico de cazadora y la existencia concreta del arco y
carcaj con flechas emplumadas. Ademas, la didascalia funciona como eje anaférico, pues nos
habla de elementos o circunstancias anteriores a la situacion de enunciacion, y ayuda, en este
caso, a imaginar al corzo herido que huye con la flecha emplumada y envenenada enterrada

en su costado izquierdo. Se establece asi la conexién y articulacion de situaciones particulares
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dentro de la ficcion, la continuidad entre las escenas y se “contextualiza tanto el discurso de

los actores como del espacio y el tiempo donde se produce el discurso”.2%6

El gesto es un icono kinésico, es decir un signo visual que acompafia siempre la
elocucién, nace del cuerpo particular del actor y se articula corporal y sonoramente al sentido
verbal. Una funciébn importante del gesto es “su funcionamiento de convergencia/oposicion
en relacion con los enunciados”.257

Como lo ha sefialado Anne Ubersfeld,2%8 el gesto tiene un caréacter doble, por un lado es
un icono de un gesto en el mundo, pues es reconocido como tal, pero también puede ser icono
de otro elemento que el gesto describe, y por otro lado es indice o sefial de un
comportamiento, de un sentimiento, de una relacion con otro personaje, de una realidad
invisible.25°

Frente a la concepcion clasica del gesto, visto como medio de expresion del mundo
interno, como exteriorizacion de una respuesta emotiva, como modo de significacion de lo
no verbal (lenguaje corporal), existe la concepcion mas actual que reconoce en la gestualidad
no la comunicacion de un sentido previo sino la produccién de signos que dan un nuevo
sentido, renovado y vivo. Para Jerzy Grotowski, por ejemplo, no se trata de mostrar
sentimientos animicos o de ilustrar actitudes emotivas frente a lo cognitivo, sino de organizar
desde su propio cuerpo los gestos originarios de esa necesidad expresiva. El actor se revela
profundamente mediante el gesto, en el cual “es perceptible una especie de experiencia
humana”.?%0 Es cierto, pero siempre hay que tomar en cuenta “la dependencia del gesto
respecto al metalenguaje descriptivo verbal”.?6! La gestualidad funciona en un ir y venir entre
la palabra-gesto/gesto-palabra, como los explica Fernando de Toro. El gesto puede ejecutarse

antes, durante o después de la enunciacion y dependiendo de su colocacion producir ciertos

256 Fernando de Toro, op. cit., p 138.

257 |bid., p. 141.

258 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 23.

259 Fernando de Toro, op. cit., p. 140.

260 Jerzy Grotowski, Hacia unteatro pobre, México, Siglo XXI editores, 2016, p. 91.

261 patrice Pavis reconoce lo gestual como otro mas de los elementos de la representacion, y para el analisis de
la gestualidad se vale de teorias de la comunicacion no verbal en donde categorizan los gestos dependiendo de
funcién en la interaccién social (gestos ideativos, figurativos y evocativos); y por otro lado menciona la
tipologia que propone un teodrico de la mimica y del teatro corporal como Lecocq, que distingue “los gestos de
accion atafien mas bien al acto del cuerpo mismo; los gestos de expresién, mas bien a los sentimientos y los
estados de animo de la persona; y los gestos de indicacion punttan la palabra, la preceden, la prolongan o la
sustituyen. ”El analisis de los espectaculos. Teatro, mimo, danza, cine, Barcelona, Paidés, 2000, p. 83.
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efectos en el discurso: puede explicitar lo que se dice, o corroborarlo, o intensificar su
sentido.?%2 ;Quién podria describir la gestualidad que se requiere para decir los siguientes

\Versos?:

NEMOROSO Yo hago con mis 0jos
crecer, lloviendo, el fruto miserable. (El, e.22. w. 308-309)

La disposicion espectacular del texto implica una enunciacion teatral o escénica, y los
fendmenos prosddicos (ritmo, entonacion) quedan a cargo de la interpretacion particular de
cada actor, el cual al hablar involucra inevitablemente el funcionamiento indicial de su

gestualidad, pues “el gesto funciona como un decir-mostrar en relacion con la palabra”.263

ALBANIO iAy miembros fatigados, y cuan firme
es el dolor que os cansay enflaquece! (EIN. wv. 31-32)

Los signos actorales lexicalizados24 se encuentran en las didascalias implicitas, estan
sefialados textualmente en forma interjecciones y de exclamaciones,?%® y funcionan como
iconos gestuales, pues involucran el cuerpo sonoro del actor. El llanto es un signo que

frecuentemente aparece lexicalizado, por ejemplo:

SALICIO ...las fieras que reclinan
su cuerpo fatigado
dejan el sosegado
suefio por escuchar mi llanto triste:
td sola contra mi te endureciste,
los ojos aun siquiera no volviendo
a los que tu hiciste
salir, sin duelo, lagrimas corriendo. (El, e.15. vv. 203-210)

262 Fernando de Toro, op cit., p. 140.

263 |hid. p. 140.

264 «Sjrven para focalizar diversas emociones y estados de animo, como la de enfatizar el sufrimiento, para
expresar gran sorpresa, para hacer patentes los celos o el sufrimiento amoroso, para manifestar llanto (ya sea
sincero o simulado); funcionan para otorgar veracidad alos hechos acontecidos que se han omitido delespacio
mimético; para provocar un ambiente de tensién ante el espectador. También sirven como apoyo para mover a
piedad a un personaje por medio de un engafio o para la caracterizacion de un personaje.” Emiliano Gopar
Osorio, op. cit., p. 246.

265 «Aligual que las demas expresiones exclamativas, las interjecciones estan caracterizadas por pautas tonales
y acentuales que pueden modificar su significado. Son expresiones caracteristicas de la lengua o ral, pero algunas
de ellas se asocian también a la oratoria, € incluso a la lirica.” Nueva gramatica de la Lengua Espafiola. RAE,
en linea:

https://www.rae.es/gram%C3%A 1tica/sintaxis/introducci%C3%B3n -caracter%C3%ADsticas-generales-de-
la-interjecci%C3%B3n-clases-de-interjecciones
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Otras veces aparecen acompafiados de interjecciones; en el siguiente parlamento la
interjeccion Ay precede el enunciado exclamativo, y es el actor el que configura el gesto y el
lamento del personaje a partir de un impulso kinésico particular. Se trata de un “‘cuerpo
fonético” que expresa un estado animico.

SALICIO jAy, cuanto m’enganaba!

iAy, cuan diferente era
y cuan d’otra manera
lo que entu falso pecho se escondia!  (El, e.8. vw. 105-108)

Otro ejemplo, donde aparecen signos actorales lexicalizados, se encuentra en la
misma égloga pero en voz de Nemoroso:

NEMOROSO jOhmiserable hado!

iOhtela delicada,
antes de tiempo dada
a los agudos filos de la muerte! (El, e.19. wv. 259-262)

Las interjecciones pueden compararse con el funcionamiento de las deixis
demostrativas, y estan involucradas con los gestos del habla, funcionan como signos
kinésicos. En la enunciacion estos signos constituyen “los actos del habla (imperativos,
preguntas, exclamaciones, asi como enunciados construidos con determinados verbos en
forma personal)”,2%6 y poseen un valor ilocutivo, pues conllevan una intencién y dan lugar a
acciones verbales al enunciarse.267

SALICIO iOh méas dura que marmol a mis quejas

y al encendido fuego en que me quemo
mas helada que nieve, Galatea! (El, e.5. w. 57-59)

La interjeccion Oh se relaciona con el asombro y la sorpresa, pero aqui, por ejemplo,
funciona como signo de dolor o contrariedad, pues esta inscrita en un enunciado que denota
una queja de amor. Las interjecciones pueden parecer redundantes, pero usadas dentro de la
forma versificada intensifican lo ritmico y lo sonoro. Por lo tanto son signos kinésicos que

nacen del cuerpo de un actor particular a partir de sus propios impulsos.

266 Glosario de términos gramaticales, RAE, en linea: https://www.rae.es/gtg/acto-de-habla
267 |bidem.
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En la Egloga Il estos signos actorales lexicalizados (exclamaciones2®® y preguntas)
funcionan continuamente en todos los parlamentos, y su interpretacion estd vinculada con el
contexto dramaético.

ALBANIO ¢ ES esto suefio, o ciertamente toco

la blanca mano? jAh, suefio, estas burlando!

Yo estébate creyendo como loco.

iOh cuitado de mi! Tu vas volando

con prestas alas por la ebirnea puerta;

yo quédome tendido aqui llorando.

¢No basta el grave mal en que despierta

el alma vive, o por mejor decillo,

estd muriendo d’una vida incierta? (EN. w.113-121)

En la practica escénica simbolizar es una actividad de construccion de sentido
(cognoscitiva, intelectual), pero también de indole psiquica de elaboracién emocional
(subjetiva). Del mismo modo el lenguaje verbal poético tiene dos vertientes: lo audible y lo
inteligible; lo que da sentido y significa, su estructura semantica que hace referencia a un
contenido objetivo, pero también lo que suena, el tono, el ritmo y la acentuacion que expresan
la actitud y el estado de animo.26° El actor no s6lo aprende a leer para la escena, sino que se
prepara para escribir en ella, es decir, significando con el cuerpo y la voz lo que se dice,
construye sentido a partir del texto y es inevitable que se involucre gestualmente, es decir,
energéticamente, vitalmente, emotivamente. Existe, pues, una escritura invisible y efimera
que nace del texto espectacular, que tiene que ver con lo irrepetible: lo gestual y lo sonoro.

SALICIO jQuién viese la escritura,
ya que no puede verse la pintura!  (E.Il. v. 1829-1854)

268 A diferencia de la Egloga Ill, donde no hay ninguna exclamacién ni pregunta.
269 Johannes Pfeiffer, La poesia, tr. Margit Frenk, México, Fondo de Cultura Econémica, 2018, p.17.
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CONCLUSIONES

La experiencia de la lectura en silencio (el otro y yo), de la lectura en voz alta (yo, el libro y
los otros), y de la lectura representada o como practica escénica (otros y yo) implica
diferentes modos de transmision, recepcion, asimilacion y comprension del texto. Sin
embargo, en todos estd presente el sonido de la palabra. Aun tratandose de una lectura
silenciosa, el lector escucha el texto, piensa y conoce lo que se dice y se dispone a participar
emotiva y sentimentalmente desde su oido subjetivo. Las palabras contienen el alma de la

voz y la escritura le da forma y permanencia, como dice Aurora Egido.

Cuando el texto se wvuelve voz, la experiencia corporal habilita el oido en otros niveles
fisioldgicos, tanto del locutor como del escucha. El que enuncia modifica su respiracion
porque su voz sigue una partitura vocal que lo obliga a respirar diferente, y porque la energia
del texto quiere llegar a los oidos de los otros, los escuchas. La experiencia de corporizar un
texto permite no sélo la memorizacion de las palabras sino la posibilidad de reconocer la voz
del poema en la propia voz y comprender el acto de lo enunciado, es decir, que mediante el

cuerpo, la voz actualiza necesariamente el discurso poético en los oidos de los escuchas.

Como se sabe, en el discurso poético las realidades sélo se presentan por medio de la
palabra, sin embargo, como se ha comprobado, en las églogas de Garcilaso existen elementos
discursivos inscritos en el texto que involucran la percepcion auditiva y visual del escucha-

espectador-lector, es decir, que funcionan espectacularmente.

En la practica escénica el actor aprende y asimila el parlamento mediante el cuerpo,
involucrando factores sensoriales, afectivos e intelectuales; los versos cobran forma sonora
y espacial en primer lugar. En este trabajo, el estudio del texto, sin dejar de lado la perspectiva
actoral, ubica las marcas espectaculares que tienen que ver con el espacio y tiempo teatrales,
que se involucran en la puesta en escena y principalmente en el quehacer actoral. El texto
espectacular de las églogas vincula diversos sistemas de discursos (visuales, verbales y
corporales) que pueden corresponderse 0 no en un virtual montaje escénico. Lo cierto es que
el texto espectacular revelado en esta investigacion da cuenta de los innumerables rasgos de

oralidad en las tres églogas, numerosos indicios de modulacion vocal y acompafiamiento
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gestual, deicticos que exigen un movimiento que designa el espacio, descripciones que

implican cambios expresivos gestuales y vocales, indicios de acciones fisicas, etc.

Aunque no pueda asegurarse que las églogas de Garcilaso fueron representadas frente a
un publico cortesano, es indudable que estaban dirigidas a él, y que el funcionamiento de las
didascalias en dichos textos pudiera corresponder con su trasmision oralizada y su posible
representacion teatral. EI canto de la égloga es un canto que trasciende los tiempos y los

espacios, pues tiene conciencia de ser representado para escucharse.

En las tres Eglogas, lo dramético, lo narrativo y lo lirico son géneros literarios recurrentes
que confluyen y se valen de la imaginacion visual del lector-escucha-espectador. Este
caracter visual del lenguaje poético refuerza su sentido, y para su enunciacion puede valerse
de otros lenguajes escénicos relacionados con lo verbal. Como ya se ha dicho, la posible
practica escénica de las églogas esta condicionada por los medios de produccion, pero su
teatralidad estd implicada en sus versos y su discurso estructurado para funcionar oralmente,

pues los parlamentos nos remiten siempre a la situacion de enunciacion.

Las tres Eglogas operan en un nivel dialogico, es decir, estan dirigidas expresamente para
ser escuchadas, pero también para ser vistas o imaginadas. Funcionan en una relacion de
emisor y escucha, donde el tiempo y lugar de enunciacion son co-presentes en el discurso
ficcional; aunque en la Egloga I, la voz del Narrador cuente una historia que no sucede en
presente, su canto si, pues nos hace saber que el discurso esta destinado para ser oido en ese
momento: “Aplica, pues, un rato los sentidos/ al bajo son de mi zampofa ruda,” (EIIL e. 6,
w.41-42).

El discurso poetico de las tres églogas contiene elementos y mecanismos teatrales que
presuponen un funcionamiento de la voz en presente, es decir, de la corporeizacion de la
palabra del personaje. Las tres composiciones comparten con el discurso teatral la naturaleza
particular de su enunciacion: funcionan en una dimension deictica donde el tiempo y el
espacio se fijan en el presente de la accion del habla o del canto. La estructura discursiva
siempre toma en cuenta a un escucha, ya sea extradiegéticamente o dentro de la ficcion.
Ademas, hay un claro funcionamiento didascalico que implica acciones y movimientos de
los personajes (proxémicos y kinésicos o gestuales), en un espacio y tiempo determinados

previamente en el discurso. Los personajes manifiestan con palabras, con acciones, con
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movimientos corporales y gestuales, alegria, tristeza, angustia, indecision, desconcierto,
espanto, cansancio, dolor, etc. Es decir, exteriorizan sus expresiones emotivas funcionando

en el espacio dramatico.

La forma del mondlogo en las églogas cumple mdltiples funciones draméticas y es una
estrategia teatral para comprender el desarrollo de la accion dramatica. EI monologo es
consustancial a la accién dramética; ademas de su funcion informativa, puede servir para
suplir elementos espectaculares a partir de la palabra, pero sobre todo quiere causar asombro
0 conmover a los escuchas; el personaje tiene la intencion de mover las pasiones de su oyente.
En este sentido, la construccion artistica del canto del pastor como medio para la curacion

del doloroso mal de amor corresponde con el efecto que se quiere causar en los escuchas.

El caracter narrativo de los monologos en las tres églogas es una muestra de la confianza
que el autor tiene en su lengua y en el poder de la palabra poética, que propicia la evocacion

de imagenes en movimiento y sensaciones mukiples en los escuchas-espectadores.

En una experiencia escénica donde los mondlogos son la forma del discurso, la accion
enunciativa del poema cobra relevancia frente a lo visual escénico, pero siempre sera
necesario un equilibrio entre lo que se oye y lo que se ve. De manera que se vuelve deseable
explorar la naturaleza de la interaccion entre el movimiento y el lenguaje verbal, es decir,
atender lo kinésico en el cuerpo del actor, el vinculo que se establece entre lo gestual y lo
verbal cuando se enuncia un texto poético como el de las églogas. El cuerpo sonoro del actor
identifica las potencias expresivas y musicales del texto versificado, para desarrollar
destrezas y habilidades gestuales, energéticas y sonoras que sostengan la atencion de un
monblogo tan extenso, aunque puedan provocar cansancio a quien oye, como sucede a
Salicio, al escuchar el relato de Nemoroso: “Yo no podia hartarme alli leyendo,/ y tu
d’estarme oyendo estas cansado.” (EIL. vv. 1827-1828).

La enunciacion escénica de los grandes mondlogos v relaciones en la Egloga Il da motivo
para una nueva investigacion. Sin duda, esta égloga es la que sostiene un mecanismo teatral
dramatico en toda su unidad: la configuracion del espacio y el tiempo donde los personajes
dialogan con sus pares que quieren escucharlos; donde aparece el conflicto dramético del

pastor rechazado, que a causa del dolor llega a la locura y finalmente queda mudo y ausente.
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Los elementos teatrales, que se han sefialado en esta tesis, pueden servir como referentes
que apunten a la posibilidad parateatral de las églogas de Garcilaso como expresion escénica,
y también puedan proporcionar la oportunidad de plantearse otros modos de percepcion de
estas obras, no para clasificarlas como género dramatico impuro, sino para abrir caminos de
investigacion sobre la poesia y los géneros discursivos de los que se vale para su trasmision,
asi como las posibilidades de su enunciacion escenica. La teatralidad en las églogas de
Garcilaso establece un continuo que mediante diversos sistemas de discurso da sentido y
direccion a los significantes del poema. La representacion de estas obras no entra en conflicto
con su sentido textual, sino que lo refuerza, lo enriquece y esta a su servicio, es constitutiva
de la forma poética. Es la misma palabra poética la que configura el espacio ficcional al

nombrarlo, y lo corporiza en el acto de enunciacion.

El estudio de la teatralidad de las églogas de Garcilaso tiene propdsitos creativos que
intentan revelar otras perspectivas de estudio y conocimiento, para conducirnos hacia una
comprension contemporénea del género de la égloga. El sentido experimental teatral no
desaparece en favor de una actitud filolégica o logocentrista frente al texto, sino que se
relaciona en un nivel dialogico. Al atender la corporeizacion de las églogas, es decir, las
exigencias 0 necesidades para su produccion y realizacion teatral, se pueden revelar multitud
de posibilidades expresivas que tuvieron una efectiva realidad escénica en su momento

historico, aunque no se trate de un género especificamente dramatico.
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APENDICE

Categorias de analisis

EGLOGA |

FUNCION REPRESENTATIVA

FUNCION EXPRESIVA

DIDASCALIAS EXPLICITAS

DIDASCALIAS IMPLICITAS
Sefiales visibles textuales (verbales) y sefiales que solo se
revelan en la puesta en escena (no verbales)

Acotaciones o

INDICIOS O INDICES

ICONOS INDICIALES

Observaciones:

didascalias Sefiales espacio-temporales y Que no estan escritos, sin Circunstancias que se
explicitas. presencia iconica de objetos. embargo en la practica escénica implican en el
Deicticos que implican funcionan como iconos indiciales: | funcionamiento del texto
AL VIRREY DE desplazamiento o accion Gestualidad. espectacular.
NAPOLES. ﬁSI_C’c_l. _ Ener_gias emotivas. !E><|gen0|as _técnlcas para la
Deixis espacial ( aqui, ahora) Sonidos. interpretacion del actor.
Personaje. Nim. de versos y parlamento. | pasonas: Salicio Det'x's derlnosiltratlva (aqui, :\I/'“S_'Cf"-_,
NUm. de versos de la égloga: 421. este, aquel, all) . uminacion.
y Nemoroso Deixis enunciativa (yo, td) Escenografia.
Ambientes: exterior- interior,
individual- colectivo
NARRADOR Tres formulaciones
Estancia 1 (w. 1-14) Gesto y movimiento del actor que | disyuntivas introducidas
Didascalia se presenta frente al espectador anaféricamente por el
explicita: En el como actor-narrador y les dice (al | adverbio de tiempo agora

El dulce lamentar de dos pastores,
Salicio juntamente y Nemoroso,
he de cantar, sus quejas imitando;
cuyas ovejas al cantar sabroso
estaban muy atentas, los amores,

los

breve prologo de

6 primeros

versos se define el
espacio bucolico y

Deixis enunciativa: Yo (que
corresponde al narrador, poeta
y cantante)y Tu (primer

duquey a los demas invitados) de
qué tratara el convivio.

Se enunciala primera accion del
Narrador: he de cantar-imitando

que aludena las tres
ocupaciones de don Pedro
(la politica, la milicia, la
caza), antes de que llegue

la
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de pacer olvidas, escuchando.

Tu, que ganaste obrando

un nombre en todo el mundo

y un grado sin segundo,

agora estés atento séloy dado

al inclito gobierno del estado

albano, agora vuelto a la otra parte,
resplandeciente, armado,
representando en tierra el fiero Marte,

ficcional: dos
pastores son
presentados ante el
publico-escucha,
para funcionar
dentro del espacio
bucélico en donde
las ovejas también
escuchan.
Introduceen la
atencion del
espectador-escucha,
lector, la presencia
de los dos pastores
que intervendran en
la égloga: Salicio
juntamente y
Nemoroso.

interlocutor a quien dedica sus
versos: Virrey de Népoles, D.
Pedro de Toledo, duque de
Alba).

Personaje al que sedirige y el
que va a presentarnos en la
siguiente parte: espera y veras
(td) c6mo seejercita mi pluma
de poetapara darte la fama
merecida.

(imitacion no en el sentido
aristotélico sino como recreacion
textual).

En la tradicién pastoril aparecen
instrumentos de aliento (avena,
flauta de pan), que podrian
utilizarse musicalmente.

La deixis enunciativa (TG)
conlleva un movimiento y gesto
del actor-poeta hacia el
interlocutor particular que es el
duque.

Habra que tomar en cuentaque el
gesto funcionadialécticamente en
el lenguaje hablado, es decir,
entre el gestoy la palabra hay un
vinculo dindmico, siempre en
constante movimiento.

exhortacion del poetaa que
escuche el canto bucdlico de
los dos pastores, con la
suspensidn temporal de sus
principales actividades:
«escuchatu el cantar de mis
pastores» p.280. Gargano.
Esta observacién considera
la exigencia de continuidad
energética, respiratoria y
ritmica a la hora de la
enunciacién. Se trata de un
enunciado muy largo (22
versos) que se vincula conel
luego veras, que
corresponde al ejercicio
laudatorio de la pluma del
poeta.

NARRADOR
Estancia 2 (w. 15-28)

agora, de cuidados enojosos

y de negocios libre, por ventura

andes a caza, el monte fatigando

en ardiente ginete que apresura

el cursotras los ciervos temerosos,
que en vano su morir van dilatando:
espera, que en tornando a ser restitiido
al ocio ya perdido,

luego veras ejercitar mi pluma

por la infinita, innumerable suma

de tus virtudes y famosas obras,

antes que me consuma,

faltando a ti, que a todo el mundo sobras.

Interlocutor: El duque.

Espera y veras: son los verbos
que orientan la direccion del
enunciadoy la intencién del
que enuncia.

A ti: deixis demostrativa.

El imperativo, espera
corresponderda un gesto.La
orientacién aparece cuando nos
preguntamos cdmo funciona ese

imperativo en el espacio escénico.

;Se estapreparando el
acontecimiento espectacular?

En tanto,y encuanto, son
locuciones conjuntivas que
estan retrasando la llegada o
entrada del canto de los
pastores. El Narrador detiene
retéricamente la entradaal
mundo bucélico de la ficcion
y da entrada a los pastores.

NARRADOR
Estancia 3 (w. 29-42)

Con estaestancia
da fin la dedicatoria

Interlocutor: el duque.

El imperativo: escuchati estéa
implicando un gesto que no sélo

Se nombra a si mismo como
una forma de
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En tanto que este tiempo que adevino
viene a sacarme de la deuda un dia
que sedebe a tu fama y a tu gloria
(qu’es deuda general, no sélo mia,
mas de cualquier ingenio peregrino
que celebra lo digno de memoria),

el &rbol de victoria

que cifie estrechamente

tu gloriosa frente

dé lugar a la hiedra que se planta
debajo de tu sombra y se levanta
poco a poco, arrimada a tus loores;
y en cuanto esto se canta,

escuchatu el cantar de mis pastores.

y seempieza
propiamente la
égloga cuando se
retoma la
descripcion del
espacio ficcional.

Tu fama y tu gloria (del
duque)

sedirige al duque de Alba sino
que invita a todos los escuchas-
espectadores-lectores aentrar a
ese mundo ficcional a través del
oido. El actor conduce conun
movimiento y gesto la atencién
del espectadoral &rea escénica
que se construye al momento que
se enuncia.

distanciamiento emotivo:
Salicio,estrechoamigo. En
contraste describe el
desapego de Galatea: no
muestra un pequefio
sentimiento, estd olvidada,
desconocida.

estoy muriendo, es la
segundavez que Salicio lo
dice (la primera fue en la
primera estancia,v. 60). Esta
es la cuarta estancia en boca
de Salicio.

NARRADOR
Estancia 4 (w. 43-56)

Saliendo de las ondas encendido
rayaba de los montes el altura

el sol, cuando Salicio, recostado

al pie d’un alta haya, en la verdura
por donde un aguaclara con sonido
atravesabael fresco y verde prado,
él, con canto acordado

al rumor que sonaba

del aguaque pasaba,

sequejaba tan dulce y blandamente
como sino estuvierade alli ausente
la que desu dolor culpa tenia,

y asicomo presente

razonando con ella le decia:

El Narrador
construye el espacio
ficcional al
momento de
enunciarlo
(funciona
didascalicamente) y
seconstituye como
un espectador mas.
También describe el
lugar donde se
ubica el pastor, sus
acciones 'y como
esta su animo.

El Narrador
introduce al actor
que recitara los
versos de Salicio

(@l).

Alli: deixis espacial.

La acci6én y gesto que Salicio
realizard: recostarse al pie de un
haya sobre el pasto verde,y con
gesto quejoso como si alli
estuviera Galatea.

Esto implica una posicién y
posturacorporal con respectoa la
imagen virtual de Galatea y al
punto de vistadel espectador.

Al enunciar la descripcién del
espacio ficcional, el actor-
narrador, como sifuera un
director de escenaconduce la
atencion del espectador ubicando
los espacios y los objetos que se
enunciany sefialando a los
actores-personajes que
intervendran en la historia. Para
estosevale de la gestualidad y los
movimientos que nos ubican en el

Anéfora.

El verbo deseaba (con hiato)
por razones métricas,
ritmicas y expresivas.

Es la segundavez que se
refiere a la falsedad de
Galatea, pero ahora: tu falso
pecho.

Toda la estancianos remite
al pasado inmediato.
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Como sino
estuvieraella
ausentede ese lugar
(de alli) que noes
el espacio del
narrador.

espacioy los objetos de
representacion:

Salicio (él)

Un alta haya

El prado verde

El arroyo de agua

El soles unicono presentetoda
estaprimera parte de la égloga.

SALICIO
Estancia 5 (w. 57-70)

iOh mas dura que marmol a mis quejas
y al encendido fuego en que me quemo

mas helada que nieve, Galatea!
Estoy muriendo, y aun la vida temo;
témola conrazén, pues tl me dejas,

que no hay sin ti el vivir para qué sea.

\ergiienza he que me vea

ninguno en tal estado

de ti desamparado,

y de mi mismo yo me COorro agora.
(D’un alma te desdefias sersefiora
donde siempre moraste, no pudiendo
della salir unhora?

Salid sin duelo, lagrimas, corriendo.

Interlocutor: Galatea.
TU, yo: deixis enunciativa.

Inicia el texto de Salicio con
una exclamacion quejosaque
establece el tono de lamento
de la enunciacidn.

Me corro agora: deixis
temporal que implica una
accion en presente.

Pudiera existir unarespuesta
imaginaria a la preguntaque le
hace a Galatea; esta
circunstancia daria pie al tono
y modulacién del verso que
remata la estanciade Salicio.

Salid, imperativo dirigido a
sus propias lagrimas, quiza
indicando con ello que no han
salido todavia (v. 70).

Della: deixis demostrativa.

Esta primera exclamacion supone
un vinculo estrecho entre voz,
gestoy movimiento.

En principio la interjeccién Oh
implica para el actor-enunciador
una busquedaimaginativa del
impulso sonoro.

En el espacio escénico el actor-
enunciante tendra que dirigir su
foco de atenci6n a su interlocutor,
Galatea, personaje presenteen el
discurso pero ausenteenel
espaciotemporal de la ficcion.
Esta accion ofrece una
concretizacion del sentido de
proxémica Yy kinésica en relacion
al interlocutor de Galatea y la
primera preguntadirecta que le
hace. (vv. 67-69).

Estoy muriendo y temo: son
acciones que implican un gestoy
un movimiento de posturay
ubicacion en el espacio, pues
Salicio se dirige directamente a
Galatea y tiene la intencion de
afectarla, aunque su presenciasea
virtual.

Toda la estanciaestaen
pasado (copretérito), es
decir, funciona
anaféricamente pues esta
rememorando el antecedente
de su actual circunstancia,
como marca de valor
draméatico aunque no exista
una accién propiamente.
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TG me dejas - he verglienza, yo
me corro (me avergiienzo),
acciones que implican un gesto
corporal (quiza ocultarse por un
momento de los espectadores).
BExiste unatransicion (proxémica
y kinésica) del gesto corporal de
vergiienza a la construccion de la
pregunta.

El gesto que sefiala su propia
alma también precede la respuesta
imaginaria.

SALICIO
Estancia 6 (w. 71-84)

El sol tiende las rayos de su lumbre

por montes y por valles, despertando

las aves y animales y la gente:

cual por el aire claro va volando,

cual por el verde valle o alta cumbre
paciendo va segura y libremente,

cual con el sol presente

va de nuevo al oficio

y al usado ejercicio

do sunatura o menester I’inclina;

siempre gstaen llanto esta anima mezquina,
cuando la sombra el mundo va cubriendo,
0 la luz seavecina.

Salid sin duelo, lagrimas, corriendo.

Hay unatransicién del
personaje: del ambiente
interno (siempre en llanto) al
externo y nuevamente al
interno. En el externo el sol
provoca las diferentes
manifestaciones de actividad
vital, en el interno solo hay
llanto.

No hay un interlocutor
especifico, sin embargo, existe
unarelacién proxémica y
kinésica con respectoa la luz
y sombra, y a los otros seres:
aves,animales y gente.

Esta: deixis demostrativa (v.
81)

Para atender la funcién
representativa del discurso, el
actor-personaje sefialara
imaginativamente en el espacio al
sol, a las aves,a los animales y la
gente, cada cual ejerciendo una
acciéon como lo dice. Esto implica
una gestualidad direccionada
(proxémica y kinésica) enel
espacio ficcional.

La continuidad gestualtendra
como punto de llegada el llanto de
suanima mezquina. El actor no
puede llorar realmente porque no
podria continuar hablando. Lo que
es factible esencontrar el gesto
del llanto interno que haga
contraste con la actividad del
ambiente externo.

Retrata a Galatea (dulce
habla, claros 0jos) en

funcién de las acciones que
realizara con el amante con

quien se fue.
Aparecen la boca, ojos y
brazos de Galatea frente a

la

oreja y el cuello del nuevo

amante.

También aparece la imagen

del corazon desecho en
llanto.

Si se toman en cuentaestas
imagenes y sus vinculos con
la imaginacion del actor se

pueden lograr un efecto

expresivo y gestual (sonoro

y corporal) en el momento
de su enunciacion muy
efectivo.

SALICIO
Estancia 7 (w. 85-98)

Y td, destami vida ya olvidada
sin mostrar un pequefio sentimiento

TU: Deixis enunciativa.

Transicion del personaje: del
llanto interno a interpelar

El tdy yo de estaprimera parte de
la estanciaes muy dinamico e
involucra un gesto direccional.
Sobre todo cuando habla de si
mismo como en tercera persona.
Se sefialaa si mismo.

Galatea sigue en la atencién
de Salicio pues sigue siendo
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de que por ti Salicio triste muera,
dejas llevar, desconocida, al viento

el amor y la fe que ser guardada
eternamente soloa mi debiera.

iOh Dios!, ;por qué siquiera,

pues ves desde tu altura

estafalsa perjura

causarla muerte d’un estrecho amigo,
no recibe del cielo algin castigo?

Si en pago del amor yo gstoy muriendo,
¢qué hara el enemigo?

Salid sin duelo, lagrimas corriendo.

nuevamente a Galatea: Y tu....
dejas llevar...

A la mitad de la estancia hay
un cambio de interlocutor, que
implica una progresiénen la
desesperacion del personaje:
iOh Dios! (v. 91).

esta falsa perjura (v. 93):
Esta: deixis demostrativa que
sefiala la presenciay la
ubicacion de Galatea. Por otro
lado, los adjetivos con los que
la define Salicio sugieren
también un cambio tonal mas
cercano al enojo.

La Gltima preguntade la
estancia: ;qué hara el
enemigo? Puede implicar un
cambio de interlocutor. Yo
creo que la preguntasedirige
directamente al espectador-
escucha- lector.

iOh Dios! (vv. 91-97): Gesto de
desesperacion que apela al mismo
Dios y que en forma de pregunta
le pide del cielo un castigo para
Galatea. Esto implica una
gestualidad y una direccién hacia
el interlocutor que es Dios.
Seguramente dirigida hacia arriba,
hacia el cielo.

Estoy muriendo, es la afirmacion
de una accién que se repite a lo
largo de la égloga. Esto me hace
pensarno soloen el gesto que
implica su enunciacién, sinoen
una forma icdnica que represente
cualitativamente la muerte por
amor.

su principal interlocutor,
pero ahora la enfrenta en el
juicio con los presentes:
diste causay ejemplo a
todos de que el mas seguro
en el amor (de entre todos
los espectadores) debe temer
perder lo que posee.

SALICIO
Estancia 8 (w. 99-112)

Por ti el silencio de la selva umbrosa,
por ti la esquividad y apartamiento
del solitario monte m’agradaba;
por ti la verde hierba, el fresco viento,
el blanco lirio y colorada rosa

y dulce primavera deseaba:

jAy, cuanto m’enganaba!

iAy, cuan diferente era

Y cuan d’otra manera

lo queen tu falso pecho se escondia!
Bien claro consuvoz me lo decia

Transicion y cambio de
interlocutor, indicado porel
pronombre personal (regresa
con Galatea): Por ti... deseaba
(yo): deixis enunciativas.

Vuelven aenunciarse como
deseables los elementos del
paisaje bucdlico: selva
umbrosa, solitario monte,
verde hierba, fresco viento,
blanco lirio, colorado rosa.
Contrastan el silencio de la
selva umbrosa con la voz de la

Dos enunciados exclamativos,
uno donde Salicio reconocesu
propio engafio, y otro que se
dirige a Galatea y le reclama
directamente. Exclamaciones
precedidas por la interjeccién Ay,
que implica un gesto facial y
corporal, que involucra la voz y el
movimiento.

Se trata de un “cuerpo fonético”
que expresa un estado animico.

La relacion proxémica con la
figura imaginaria pero
presente de Galatea es un
motivo de exploracion y
experimentacion esceénica.

Casi parece violenta la ironia
que plantea Salicio, al decir
que Galatea da esperanzaal
mundo de alcanzar lo
imposible, lo irreconciliable,
con el ejemplo de la eleccién
de sunuevo amante.

Parece que el castigo con
que la amenaza es la mala
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la siniestra corneja, repitiendo
la desventuramia.
Salid sin duelo, lagrimas, corriendo.

siniestra corneja, que presagia
la desventura.

fama que cobraran sus
hechosy con estosu
deshonra.

SALICIO
Estancia 9 (w. 113-126)

iCuantas veces, durmiendo en la floresta,

reputandolo yo por desvario,

vi mi mal entre suefios, desdichado!
Sofaba que en el tiempo del estio
llevaba, por pasar alli la siesta,

a abrevar en el Tajo mi ganado;

y después de llegado,

sin saberde cudl arte,

por desusada parte

y por nuevo camino el agua s’iba;
ardiendo yo con la calor estiva,

el curso enajenado iba siguiendo
del aguafugitiva.

Salid sin duelo, ldgrimas, corriendo.

No sesefiala a un interlocutor
especifico, sin embargo, la
descripcion del suefio en
pasado implica un cambio
tonal de parte del actor, pues
al enunciarlo existe una
intencion empatica con los
escuchas o espectadores.
Quiza al modificar la distancia
con respecto a los
espectadores, en esanueva
cercania, el volumen cambie y
la atencion del espectadorse
renueve.

Dependiendo del espacio
designado para la practica
escénica el actor puede acercarse
al escucha-espectador para
contarle su suefio.

El suefio es visto como presagio y
nos describe la angustia, sedy
calor de Salicio al perder el curso
del aguafugitiva. Seguramente la
gestualidad del actor nos remitira
a este estado emotivo. La
referencia iconica y simbdlica es
el agua, y en este caso el aguadel
rio Tajo contrastaconel agua
fugitiva.

Las antitesis, los contrastes,
las comparaciones y demas
funcionamientos retéricos
tienen un efecto a la hora de
la enunciacién, pues son
elementos que funcionan
espectacularmente en el
lenguaje.

Comparacién de Salicio con
el poeta Virgilio, como en la
tradicién bucdlica.

Aparece la fuente como
icono o simbolo que tiene un
funcionamiento dramético.

SALICIO
Estancia 10 (w. 127-140)

Tu dulce habla ¢en cuya oreja suena?
Tus claros 0jos ¢a quién los volviste?
¢Por quién tan sin respeto me trocaste?
Tu quebrantadafe ;dé la pusiste?
¢Cual es el cuello que como en cadena
de tus hermosos brazos afiudaste?

No hay corazén que baste,

aunque fuese de piedra,

viendo mi amada hiedra

de mi arrancada, en otro muro asida,

y mi parra en otro olmo entretejida,

Parece que el pastoresta
consciente de que puede
hablar con Galatea y le
preguntadirectamente aunque
realmente no esté presente.
Cambio de interlocutor
después de las preguntas sin
respuestaaparente: espectador
o lector, testigo del desamor
de Galatea y de su
sufrimiento.

Aparecen cinco preguntas
dirigidas a Galatea, queesperan
respuestao que la tienenen la
imaginacion de Salicio. Las
reacciones gestuales y animicas a
la respuestaimaginaria tienen que
ver con los valores interpretativos
del actor.

Estos implican un tono particular,
una direccion espacial y un gesto
corporal hacia la virtual Galatea.

Anéafora.

Salicio sefiala el caracter
terrible de Galatea, vy al
definirla se define a si
mismo:

“Si no tuvieras ese caracter
(condicidn) terrible fuera
apreciado porti”.
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que nos’este con llanto deshaciendo
hastaacabar la vida.
Salid sin duelo, lagrimas, corriendo.

El remate de la estancia
funciona como un ultimo
desahogo.

Se puede inferir untono creciente
de enojo y celos que se resuelven
en lamento vy llanto.

SALICIO
Estancia 11 (w. 141-154)

¢QUé no s’esperara d’aqui adelante,
por dificil que seay por incierto,

0 qué discordia no serd juntada?

Y juntamente ;qué terna por cierto,

0 qué de hoy mas no temera el amante
siendo a todo materia por ti dada?
Cuando tl enajenada

de mi cuidado fuiste,

notable causa diste,

y ejemplo a todos cuantos cubre’lcielo,
que’l mas seguro fema con recelo
perder lo que estuviere poseyendo.
Salid fuera sin duelo,

salid sin duelo, lagrimas, corriendo.

Dos preguntas donde los
interlocutores somos todos
(nosotros los espectadores-
lectores) los que hanamado, el
amante y la misma Galatea.
Se incluye al espectadoren la
experiencia del duelo, pero
Galatea no ha desaparecido:
Cuando #i... fuiste... diste...:
deixis enunciativa (vv. 147-
149).

Cuando todos estamos
involucrados en el discurso se
configura imaginativamente
en el espacio escénico, un
lugar que funciona dispuesto
como un estrado donde
conviven testigos,acusadoy
denunciante.

Estas preguntas implican una
interlocucion directa con el
espectadorporlo que esperansu
respuestay buscan su solidaridad.
Implican unagestualidady
posturacorporal que se dirige
directamente al espectador. Todo
esto frente a una Galatea que no
tiene voz con la que pueda
defenderse o justificar su
mudanza.

Existe pues unarelacién
proxémica Yy dialégica conel
espectador.

Primer cambio en el remate de la
estancia. Dos veces el imperativo
salid, enfatizado en el penultimo
verso con el adverbio fuera.
Implicando con esto un cambio de
tono, enojo quiza, impotencia.

El actor-personaje no esta
llorando propiamente, pero
sugestosevincula conel
efecto que causaen los
elementos arcadicos. El
dolor cobra forma en el otro,
aunque paraddjicamente el
oido del principal
interlocutor no pueda oirlo
porque no estarealmente (en
el caso de Galatea) o porque
estd muerta como en el caso
de la Elisa de Nemoroso.
Esta peculiaridad retorica
ofrece uncampo de
investigacion y exploracion
con respectoa la
interpretacion actoral. El
dolor cantado cobra forma
en las lagrimas del
espectador

SALICIO
Estancia 12 (w. 155-168)

Materia diste al mundo d’esperanza
d’alcanzar lo imposible y no pensado

y de hacer juntar lo diferente,

dando a quien diste el corazon malvado,
quitdndolo de mi con tal mudanza

que siempre sonara de gente en gente.
La cordera paciente

Interlocucidn directa con
Galatea: diste (t0).

Mayor diferencia
comprehendo/ de tial que has
escogido. (vv.166-167)

De ti: deixis enunciativa.

Estancia que pronosticael futuro:
verbos en futuro.

Enunciacion que se
completa hastala siguiente
estancia.

Recredba, con hiato por
razones métricas y ritmicas.
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con el lobo hambriento

hara su ajuntamiento,

y con las simples aves sin ruido
haran las bravas sierpes ya su nido,
que mayor diferencia comprehendo
de ti al que has escogido.

Salid sin duelo, lagrimas, corriendo.

Existe untono de reproche:
diste el corazon malvado (v.
158), al otro amante.

Su relato estaen pasado:yo
me Vvi... aunque el mal que
sientees en presentey se
plantea hasta la siguiente
estancia.

SALICIO
Estancia 13 (w. 169-182)

Siempre de nueva leche en el verano
y en el invierno abunda; en mi majada
la manteca y el queso esta sobrado.
De mi cantar, pues,yo te vi agradada
tanto que no pudiera el mantiiano
Titero ser de ti mas alabado.

No say, pues, bien mirado,

tan disforme ni feo,

que aun agora me Veo

en estaagua que corre clara y pura,

y cierto notrocara mi figura

con eseque demi s’estareyendo;
jtrocara mi ventura!

Salid sin duelo, lagrimas, corriendo.

Galatea sigue siendo su
interlocutor.

Te vi - Me veo.

Son los verbos que orientan la
accion del personajey su
gestualidad. Existe, pues, una
transicion o paso del tiempo
pasado al tiempo presente
donde se ve reflejado en el
agua que corre.

Agora me veo, implica una
accién en presente (se inclina
sobre la fuente).

aunagora me veo en esta agua...
(vv. 177-178), lineas que
funcionan como didascalia
implicita, pues nos dicen que
Salicio se acerco a la fuente y se
mira reflejaindose en el agua.
Luego hay un traslado y un gesto
y una reaccion frente a su imagen
Ese que de mi se est4 reyendo (v.
180) es el otro amante queentra
en la atencién del espectador-
escucha. Linea que denotaademas
el sentimiento de humillacion que
sientey luego el impulso para la
exclamacion: jtrocara mi
ventura!, como un gesto de
liberacién, implicando con esto un
vinculo entre lo emotivo, la voz,
el cuerpo.

Esta agua que corre, es decir, que
suena. Por lo tanto existe un
sonido que pudiera acompafiar la
ejecucion del actor cuando se
acerca a la fuente.

Se menciona por primera
vez a Elisa y en seguidasu
muerte.

Se confrontapresentey
pasado en el mismo espacio:
aquidonde despertando vio
asulado a Elisa.

El deseo de Nemoroso se
expresa en subjuntivo
pasado: Mas convenible
fuera... (v. 263).

SALICIO
Estancia 14 (w. 183-196)

¢Como te vine en tanto menosprecio?

Cuatro preguntas directas a
Galatea, sin respuesta
aparente. La ultima sefiala
retoricamente la riqueza del
pastorque no sirve de nada

Me estoy derritiendo en llanto
eterno, implica un gesto corporal,
es decir, unaenergia fisica
particular que conectavoz, cuerpo
y emocién que lo moviliza en el

Irregularidad métrica:
Estancia de 15 versos.
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¢Como te fui tan presto aborrecible?
(Como tefaltd en mi el conocimiento?
Si no tuvieras condicidn terrible,
siempre fuera tenido de ti en precio
y NO Viera este triste apartamiento.
¢No sabes que sin cuento

buscan enel estio

mis ovejas el frio

de la sierra de Cuenca, y el gobierno
del abrigado Estremo en el invierno?
Mas jqué vale el tener, si derritiendo
me estoy en llanto eterno!

Salid sin duelo, lagrimas, corriendo.

pues ha sido rechazado y
abandonado porla amada.
De ti: deixis enunciativa.
Ubicacion en el espacio de la
ficcién que abarca las dos
regiones de Espafia a las que
serefiere: desde la sierra de
Cuenca en el extremo de la
regién de Castilla la Mancha
hasta Extremadura, el otro
extremo que colinda con
Portugal.

espacio ficcional. Los
movimientos de las manos y los
brazos del actor también
funcionan como significantes.
Me estoy muriendo y Me estoy
derritiendo... sondos
afirmaciones que seenuncian en

presentea lo largo del parlamento

de Salicio, estas implican la
configuracién de un icono
kinésico, es decir unsigno
corporal en movimiento queel
espectadorreconozca.

Se alarga la estanciaconel
verso endecasilabo: Aquesto
todo agoraya s’encierra,/.

El asunto de hacer presente
lo ausentey recrear como en
un retrato la belleza de la
amada y al mismo tiempo
describir las accionesy
relaciones que implican cada
parte de su cuerpo conél
mismo, me parece un
momento sumamente
expresivo.

SALICIO
Estancia 15 (w. 197-210)

Con mi llorar las piedras gnternecen
sunatural durezay la quebrantan;
los arboles parece que s’inclinan;

las aves que m’escuchan, cuando cantan,
con diferente voz se condolecen

y mi morir cantando m’adevinanl;
las fieras que reclinan

su cuerpo fatigado

dejan el sosegado

suefio por escuchar mi llanto triste:
td sola contrami te endureciste,

los ojos aun siquiera no volviendo

a los que ta hiciste

salir, sin duelo, lagrimas corriendo.

TG: deixis enunciativa.

El penultimo verso
encabalgado con el remate que
es la Gltima vez que se repite:
a los que tu hiciste/ salir, sin
duelo, lagrimas corriendo.
(vv. 209-210).

Frente al tu (Galatea) que
desaparece sin volver los ojos
(vv. 207-2010) en los cuatro
Gltimos versos. Los elementos
de la naturaleza ocupan un
lugar en el espacio ficcional y
escénico, son afectados porel
canto de Salicio.

Sélo Galatea quedasilenciosa.
Quiza no so6lono lo escuché
sino que, como dice Salicio, se
endurecié y no quiso volver a
verlo.

El actor sefiala gestualmente los

elementos del espacio arcadico
que ya hansido ubicados enel
espacio escénico desde que
empez6 su canto. La relacion
entre su llanto y el espacio se
afianza a partir de los gestos de
contacto que tiene con estos
elementos.

Seguramente los espectadores al

igual que los objetos de la
naturaleza arcadica escuchan,
perciben y responden

empéticamente a las lagrimas del

pastor: las aves se condoleceny
cantan, las fieras dejan el suefio
porescuchar, las piedras se
enterneceny quebrantany los
arboles seinclinan.

Segundavez que Nemoroso
menciona a Elisa.
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SALICIO
Estancia 16 (w. 211-224)

Mas ya que a socorrerme aqui NO VIENes,
no dejes el lugar que tanto amaste,

que bien podras venir de mi segura.

Yo dejare el lugar do me dejaste;

ven sipor solo aquesto te detienes.

\Ves aqui un prado lleno de verdura,

Ves aqui un’espesura,

ves aquiun agua clara,

en otro tiempo cara,

a quien de ti con lagrimas me quejo;
quiza aqui hallarés, pues yo m’alejo,

al que todo mi bien quitarme puede,

que pues el bien le dejo,

no es mucho que’l lugar también e quede.

Aqui: deixis espacial.

Yo, TG: deixis enunciativas.
El deictico aqui, se repite
cuatro veces en la estanciay el
enunciado encuentrasu
sentido hasta la siguiente
estancia. Aqui en este lugar
(escénico y ficcional) como lo
explica Salicio: el aquique te
dejo; y el aqui que sefialael
Narrador: en estaparte de la
égloga.

El lugar de la ficcion funciona
draméaticamente puesvuelvea
describirse como el lugar de
encentro amoroso (prado lleno
de verdura, espesuray agua
clara) y al mismo tiempo
como el lugar donde fue
abandonado por Galatea.

Didascalia implicita que sefiala el
inminente mutis de Salicio (de
escenay en la ficcion).

El mutis de Salicio tendra que
construirse en funcién de lo que
dice el Narrador en la siguiente
estancia:

Después de suspirar en el
postrero acento, soltd (en pasado,
esto implica que hubouna
transicion escénica) unaprofunda
vena de llanto.

El espacio de la ficcién y el de la
representacién coinciden. Estas
formas didascalicas implican un
gesto corporal, energéticoy
sonoro.

Después que Elisa murio, el
mundo idilico desapareci6y
aparecio ensu lugar el
espacio de la carestia y del
trabajo sin fruto.

No hay que olvidar que enel
mundo idilico no se necesita
trabajar, la naturaleza ofrece
todo lo necesario para la
vida.

El contraste es un recurso
retérico que funciona
espectacularmente, pues
refuerza la atencion del
espectador.

NARRADOR
Estancia 17 (w. 225-238)

Aquidio fin a su cantar Salicio,

y sospirando en el postrero acento,
soltd de llanto una profundavena;
queriendo el monte al grave sentimiento
d’aquel dolor en algo ser propicio,

El parlamento del
Narrador funciona
como una gran
didascalia que
describe la salida de
Salicio y da pie
para la entrada al
escenario de

Cambio de personajey de
interlocutor. Ahora el
Narrador se dirige
directamente al espectadory
describe la ultima accién de
Salicio, el efecto que causéy
la respuestadel monte y de la
Filomena.

Los sentimientos del Narrador: no
puedo yo ni 0so0,/ que siento
enflaquecer mi débil canto. (vv.
237-238), verbosen presente que
implican que estd conmovido, es
decir, que estaexperimentando un
movimiento en sus emociones que
le impiden seguir hablandoy que

Hay unaclara equivalencia
de la luz, el sol, con Elisa, y
el mundo oscuro con la
realidad de Nemoroso.

Deseado, con hiato por
razones métricas y ritmicas.

con la pesadavoz fetlimba y stena; Ngmoroso. Aparecen otros nuevos seexpresan también a trave§ de Uso de_largas oraciones

la blanda Filomena, Notes'e que se mterlocu'gt,)r.es queson las u,n'gesto cor'porali una energia subordlnadas: 3

casi como dolida describe la musas (Piérides), a las que fisica y respiratoria, etc. Para la enunciacion, la
 compasin movida transicion partiendo | pide que digan: Lo que cantd aliteracion de las os de la

?j/ | pt p ,I i de lo quese Nemoroso, como si la accién estanciaexpresan muy bien
ulcemente respondeal son floroso. escucha, se trata, hubiera acontecido en un el estado animico de

Lo que canto tras esto Nemoroso, pues, de una Nemoroso: sol, sombra,
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decidlo vos, Piérides, que tanto
no puedoyo ni 0so,
que siento enflaquecer mi débil canto.

transicion sonoray
musical.

pasadoy ahora se estuviera
representando nuevamente.

temor que nos espanta,
medrosa forma en que
s’ofrece, etc.

NEMOROSO
Estancia 18 (w. 239-252)

Corrientes aguas puras, cristalinas,
arboles que os gstais mirandag en ellas,
verde prado de fresca sombra lleno,
aves que aqui sembrais vuestras querellas,
hiedra que por los arboles caminas,
torciendo el paso por su verde seno:
YO me Vi tan ajeno

del grave mal que siento

que de puro contento

con vuestrasoledad me recreaba,
donde con dulce suefio reposaba,

o con el pensamiento discurria

por donde no hallaba

sino memorias llenas d’alegria;

Los nuevos interlocutores son
los elementos del paisaje
bucélico, que a su vez realizan
acciones que estan en presente
y son sefialadas con en el aqui
del verso 242.

El yo de Nemoroso sedirige al
interlocutor quees la
naturaleza del mundo pastoril:
Yo me vi tan ajeno/ del grave
mal que siento/ que de puro
contento/ con vuestra soledad
me recreaba, (vv. 245-248).

La voz de Nemoroso denotarala
nostalgiay alegria de haber
compartido en un pasado su
felicidad con esanaturaleza,
funcionando como una anafora
teatral.

Imaginativamente y
corporalmente el personaje de
Nemoroso se movera y caminara
en el espacio entre estos
elementos (imaginarios o no)y les
dara lugar con su gestualidad.
Construye nuevamente el paisaje
ficcional arcadico al tiempo que
nombra y habla con cada
elemento describiendo sus
acciones.

Larga oracion subordinada
que abarca 20 versos
(estancia 24 y 25),
conectadas por los nexos:
Cual suele- desta manera.

Equipara su dolor con el del
ruisefior y su dolorosa
experiencia al ser despojado
de sunido y sus hijuelos.
También se hace analogia
con el lamentable oficio del
ruisefior que consisteen
cantar su dolor como lo hace
el pastor.

NEMOROSO
Estancia 19 (w. 253-266)

y en este mismo valle, donde agora

me entristezco y me canso en el reposo,
estuve ya contentoy descansado.

iOh bien caduco, vanoy presuroso!
Acuérdome, durmiendo aqui algln hora,
que, despertando, a Elisa vi a mi lado.
iOh miserable hado!

iOh tela delicada,

antes de tiempo dada

a los agudos filos de la [illSHg"
Maés convenible fuera aquesta suerte

Este, agora, aqui: deixis
espacio temporales y
demostrativas.

en este mismo valle:
Nemoroso y Salicio
comparten el mismo espacio
arcadico, sin embargo, tienen
diferentes perspectivas:
Salicio desdeel dolor del
abandonoy Nemoroso desde
el dolor de la ausencia y ante
la impotencia frente al Hado y
la muerte. Salicio quiere
venganza y Nemoroso tiene
prisa de morir para
reencontrarse con la amada.

Nemoroso estuvo contentoy
agoraestatriste y cansadoen el
reposo.

Implicando con ello una
gestualidad, una actitud que
sugiera el cansancio que da la
mucha tristeza.

Las tres lamentaciones entre
signos exclamativos, en las quese
queja de los bienes vanos, del
hadoy de la muerte. Cada unade
ellas pide un gestoy un tono
particular.

Hasta aqui, la muerte se ha
mencionado 2 veces
(estancias 19 y 23). Pero en
estaestanciase nombra dos
veces y Nemoroso sedirige
directamente a ella.

Muerte caracterizada como
airaday arrebatada.

Me gustaria que apareciera
de entre los espectadores.
El espacio ficcional incluye
al mundo todo; por
consiguiente, en el espacio
escénico se incluye a todos
los espectadores-escuchas.
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a los cansados afios de mi vida,
que’s mas que’l hierro fuerte,
pues no la ha guebrantado tu partida.

El interlocutor Elisa, aunque
muerta, aparece en la
didascalia: tu partida (v. 266).

NEMOROSO
Estancia 20 (w. 267-281)

;D6 estan agora aquellos claros 0jos
que llevaban tras si, como colgada,

mi alma, doquier que ellos se volvian?
¢D6 gsta la blanca mano delicada,
llena de vencimientos y despojos

que de mi mis sentidos ’ofrecian?

Los cabellos que vian

con gran desprecio al oro

€omo a menor tesoro

¢adonde gstan, adonde el blanco pecho?
¢DO la columna que’l dorado techo
con proporcion graciosa sostenia?
Aquesto todo agora ya s’encierra,

por desventura mia

en la escura, desiertay dura tierra.

Las preguntas estan dirigidas a
un interlocutor difuso. Pues
preguntapara si mismo vy al
contestara sus preguntas
también le respondeal
espectador.

Cuatro preguntas retdricas que
retratan a la amante muerta, la
recrean: ¢Dénde estan los
claros ojos, la blanca mano,
los cabellos que desprecian el
oro, el blanco pecho, y la
columna que sostieneel
dorado techo? Y que el mismo
Nemoroso contesta: Aquesto
todo se encuentra ahoraen la
dura tierra.

Ahora: deixis temporal.

Sin duda la gestualidad del actor
acompafiara la enunciacion
resignificandola y creando una
ilusion referencial de Elisa en el
espacio escénico. Para finalmente
hacernos ver gestualmente que
estaenterrada.

La exploracién de los
tiempos verbales puede
ayudar a distinguir la
verdadera accién escénica en
la estancia.

NEMOROSO
Estancia 21 (w. 282-295)

¢Quién me dijera, Elisa, vida mia,
cuando en aqueste valle al fresco viento
andabamos cogiendo tiernas flores,

que habia de ver, con largo apartamiento,
venir el triste y solitario dia

que diese amargo fin a mis amores?

El cielo en mis dolores

cargé la mano tanto

que a sempiterno llanto

y a triste soledad me_ha condenado;

El interlocutor de estalarga
preguntaes Elisa.

Curioso que después de
recrearla con palabras pueda
dirigirse aella y preguntarle
carifiosamente casicomo si
estuvieraya presente: Elisa,
vida mia, ...

El espacio arcadico contrasta
con la cércel tenebrosa, el
espacio exterior con el
interior, que por analogia es el
espacio interior y doloroso de
Nemoroso.

Existe, pues,un cambio en el foco
del actor, es decir, sedirige
fisicamente a Elisa quien
funcionara como un icono visual.
Quiza el mismo que construyd
Nemoroso en la estancia anterior.
El contraste entre lo exterior y lo
interior seexpresa en la
gestualidad del actor. Cuando
habla de su interior seguramente
sesefialara a simismo, en el
pecho o en la cabeza o en las
entrafas.

Aligual que Salicio (v. 81),
Nemoroso también percibe
suanima mezquina.

Los cambios de interlocutor
implican en el actor-
enunciador un cambio de
foco y de direccion fisica de
su cuerpo en el espacio
escénico.

Esta Gltima preguntada pie a
tres mas en la siguiente
estanciaen dondeel
interlocutor seguirasiendo la
diosa Lucina.
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y lo que siento mas es verme atado

a la pesadaviday enojosa,

solo, desamparado,

ciego, sinlumbre en carcel tenebrosa.

Acusaal cielo como responsable
de sudolor, esto implica un gesto
y tono recriminatorio.

NEMOROSO
Estancia 22 (w. 296-309)

Después que nos dejaste, nuncapace

en hartura el ganado ya, ni acude

el campo al labrador con mano llena;
no hay bien que’n mal no se convierta y mude.
La mala hierba al trigo ahoga,y nace
en lugar suyo la infelice avena;

la tierra, que de buena

gana nos producia

flores con que solia

quitar en solo vellas mil enojos,
produce agora en cambio estos abrojos,
ya de rigor d’espinas intratable.

Yo hago con mis 0jos

crecer, lloviendo, el fruto miserable.

El interlocutor sigue siendo
Elisa.

Aparece el pronombre de
nosotros:nosdejaste, nos
producia.

Deictico que puede incluir a
los otros pastores, ninfasy
musas, pero sin dudaincluye a
los espectadores, escuchas,
lectores.

Deictico: estos abrojos, que
sugiere que estan cerca de él.

estos abrojos: Implica un gesto
que indica el objeto, quiza el uso
de alguna utileria que los
represente. Sin embargo el juego
poético permite que el espacio
interior serefleje en el exterior.

Yo hago- accion presente que
implica el llanto, es decir unicono
visual (gestual) que resignifique
el llanto que destruye.

Yo hago (lloviendo) con mis
ojos... crecer... didascalia que
sugiere el llanto de Nemoroso
visto como lluvia.

En la Egloga Il, los
personajes de Camila y
Albanio también estén

entregados ala diosa Diana.

La risa como contrapunto
del llanto también la expre
Salicio cuando menciona,
verse en la fuente, al otro

sa
al

amante de Galatea quese rie

de él. (v. 180)

NEMOROSO
Estancia 23 (w. 310-323)

Como al partir del sol la sombra crece,
y en cayendo su rayo, se levanta

la negra escuridad que’l mundo cubre,
de do viene el temor que nos espanta
y la medrosa forma en ques’ofrece
aquella que la noche nos encubre
hasta que’l sol descubre

suluz puray hermosa:

tal es la tenebrosa

El interlocutor es Elisa: tu
claravista.

La oscuridad y la noche nos
espantay nos encubre:
Deictico queincluye atodos
los presentes, tanto personajes
de la ficcién como
espectadores-escuchas.

El aspecto gestualdel actor puede
ayudar al espectadora distinguir
la oscuridad en la que vive
Nemoroso frente al deseo de
volvera verel sol de la clara vista
de Elisa.

La direccion de los focos de
atencién funciona como icono
verbal. Es decir, el lugar escénico
que ocupael sol siempre estara
contrapuesto a la oscuridad que
compartimos todos.

En estaestancia conectadas por
los nexos: como- tal es, se

Elisa pasade la escura,
desiertay duratierra, en

la

primera estancia, al cielo de
estadltima estancia, donde

mide y pisa el espacio con
inmortalespies.

Se menciona el espacio de
cielo, en la vision

ptolemaica del universo, la

tercera rueda pertenece a
Venus la diosa del amor.
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noche de tu partir en que he quedado
de sombra y de temor atormentado,
hasta que [fillEIg el tiempo determine
que a ver el deseado

sol de tu clara vista nencamine.

muestra la equivalencia entre los
dos espacios:el de luz y el de la
oscuridad. Se trata de una
consideracién para la
interpretacion del texto
espectacular, pues en
circunstancias privilegiadas
podria hacerse uso de la
iluminacion.

NEMOROSO
Estancia 24 (w. 324-337)

Cual suele el ruisefior con triste canto
quejarse, entre las hojas escondido,
del duro labrador que cautamente

le despojo su caro y dulce nido

de los tiernos hijuelos entretanto
que del amado ramo estabaausente,
y aquel dolor que siente,

con diferencia tanta

por la dulce garganta

despide que a su canto el aire suena,
y la callada noche no refrena

su lamentable oficig y sus querellas,
trayendo de su pena

el cielo por testigoy las estrellas:

Cambio de interlocutor.
Nemoroso se dirige ahora al
espectador, escuchao lector.
También hay un cambio de
espacio: dejamos el oscuro
espacio interior de Nemoroso
y entramos nuevamente al
espacio pastoril.

Hay unatransicion sonoraque da
pie al canto del ruisefior
(Filomela), que ya habia sonado
después delmutis de Salicio.

Narracién en pasado que implica
la accién de contar (oralmente) el
cuento del ruisefior. El actor hard
uso de su cuerpo y su gestualidad
para sefialar los elementos
simbdlicos o ic6nicos que se han

construido en el espacio escénico.

En estecasoel ruisefiory su nido
en las ramas de los arboles.

NEMOROSO
Estancia 25 (w. 338-351)

destamanera suelto yo la rienda
ami dolory ansime quejo en vano
de la dureza de la [fillGi8 airada:
ella en mi corazén metio la mano
y d’alli me llevé mi dulce prenda,
que aquél era su nido y sumorada.

Nemoroso regresa a la
enunciacién en presente: de
esta manera sueltoyo...

En seguidasefiala a la muerte
como si estuviera alli presente:
ella...

En la exclamacién hayun
cambio de interlocutor: la
muerte.

Cuando la muerte se hace
presente aparece unagestualidad
particular, pues el personaje le da
entrada al espacio ficcional y se
dirige directamente a ella: por
ti... voltea a verla, la confronta.

jAy...Interjeccidn queimplica un
gesto particular, y exclamacion
que denotaun cambio energético
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[ iAy, FlIeH@ arrebatada,

por ti m’estoy quejando

al cielo y enojando

con importuno llanto al mundo todo!
El desigual dolor no sufre modo;

no me podran quitar el dolorido
sentir siya del todo

primero Nome quitan el sentido.

Luego se dirige directamente a
la muerte. Por Ultimo regresa a
los espectadores-escuchas: no
me podran quitar... (ustedes)
Si...nome quitan...

que exige unarespiracion mas
profundaal momento de su
enunciacion, pues se queja de la
muerte y la culpa de su dolor: por
ti...

NEMOROSO
Estancia 26 (w. 352-365)

fengo una parte aqui de tus cabellos,
Elisa, envueltos en un blanco pafo,
que nuncade mi seno se m’apartan;
descojolos|, y de un dolor tamafio
enternecer me sientg que sobre ellos
nuncamis ojos de llorar se hartan.
Sin que d’alli se partan,

con sospiros calientes,

més que la llama ardientes,

los enjuga del llanto, y de consuno
casi los pasoy cuento uno a uno;
Juntandolos, con un cordén los ato.
Tras esto el importuno

dolor me deja descansarun rato.

Cambio de interlocutor: Elisa.
Transicion del espacio del
mundo todo al espacio intimo:
aquien mi seno.

Deicticos temporales: El aqui
seconvierte en d’alli.

Aparece el objeto teatral que
acompafia a la accién: de su seno
sacauna parte de los cabellos de
Elisa envueltos en un pafio blanco
y llora sobreellos.

Los deicticos: aqui en mi seno,
implican un gesto que sesefiala a
simismo y ubica el objeto (los
cabellos envueltos) que siempre
estden suseno. Puede mostrarlo o
no al interlocutor o al espectador-
escucha. Después Nemoroso nos
cuentalo que hace con los
cabellos. Se trata de un icono
verbal que se refiere a las
acciones de la extra-escena.
Nemoroso no ejecuta exactamente
las acciones que dice, pues no
podria contarnos lo que hace. Sin
embargo esto no implica una
gestualidad que nos indique que
llora sobreellos y los guarde
después nuevamente en su seno.

NEMOROSO
Estancia 27 (w. 366-379)

Mas luego a la memoria se m’ofrece
aquella noche tenebrosa, escura,

Entramos al espacio de la
memoria, sus representaciones
y apariencias: me parece
verte...me parece que 0igo.

Transicion al espacio de la
memoria (de sudesventura):
recuerdo de la noche cuando
murié Elisa.
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que siempre aflige estaanima mezquina
con la memoria de mi desventura:
Verte presente agora me parece

en aquel duro trance de Lucina;

y aquella voz divina,

con cuyo sony acentos

a los airados vientos

pudieran amansar, que agora gsmuda,
me parece que 0igo, quea la cruda,
inexorable diosa demandabas

en aquel paso ayuda;

y tu, rastica diosa, ;donde estabas?

El interlocutor es Elisa: (TU,
Elisa) demandabas ayudade la
diosa.

Cambio brusco de interlocutor
al que interroga: y td, rastica
diosa, ¢donde estabas?

Dice que la diosa ahoraes
muda pero adn asi Nemoroso
le pregunta ;dénde estaba
cuando Elisa le pedia ayudaen
el parto?

¢donde estabas?

Esta preguntacierra la estancia, y
no sdlo implica el cambio de
interlocutor sino un cambio
enféatico en el tonoy energia del
enunciador y un movimiento
fisico hacia la diosa.

Los interlocutores pueden
aparecer en el espacio de la
ficcién y por consiguienteen el
espacio escénico de manera
simbdlica o como iconos visuales,
sonoros o verbales simplemente.

NEMOROSO
Estancia 28 (w. 380-393)

¢Jbate tanto en perseguir las fieras?
¢Ibate tanto en un pastordormido?
¢Cosa pudo bastara tal criieza

que, conmovida a compasién, oido
a los votos y lagrimas nodieras,
por no ver hecha tierra tal belleza,
0 no ver la tristeza

en que tu Nemoroso

queda, que su reposo

era seguir tu oficio, persiguiendo
las fieras por los montes y ofreciendo
a tus sagradas aras los despojos?
iY tU, ingrata, riendo

dejas morir mi bien ante mis 0jos!

El interlocutor sigue siendo
Lucina, diosadel parto,
identificada con Diana.
Ta: deixis enunciativa.

Tres preguntas hechas ala
diosaque no tienen respuesta
y que rematan conuna
exclamacion acusatoriay casi
violenta: Dejas morir... en
presente.

Al nombrarse a si mismo habra un
gesto que lo confirma.

La exclamacién acusatoria
implica un gestoy unaintensidad
(enojo) particular a la hora de la
enunciacion. Sefiala a la Diosa
como la culpable de la muerte de
Elisa: {Y t0, ingrata, riendo...

NEMOROSO
Estancia 29 (w. 394-407)

El reconocimiento y aceptacion
de la muerte de Elisa acompafia a
estapreguntasin respuesta: pues
agorael cielo...pisasy mides...
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Divina Elisa, pues agora el cielo
con inmortales pies pisasy. mides,
y sumudanza Ves, estando queda,
¢por qué de mi te olvidas y no pides

que seapresure el tiempo en que este velo
rompa del cuerpo y verme libre pueda,

y en la tercera rueda,
contigo mano a mano,
busquemos otro llano,

busquemos otros montes y otros rios,

otros valles floridos y sombrios

donde descansey siempre puedaverte

ante los 0jos mios,
sin miedo y sobresalto de perderte?

Cambio de interlocutor:
Divina Elisa (divina porqueya
estaen el cielo).

Ultima y extensa preguntasin
respuestadirigida a Elisa.

La transicion al mutis de
Nemoroso es difusa, pues
termina con unapregunta
esperanzada pero sin
respuesta. Es el Narrador el
que da término al canto de
Nemoroso en la siguientey
Gltima estancia.

Sin embargo la resignacion de
Nemoroso implica una actitud
diferente, una posturafisica'y
emotiva que es diferente a la del
inicio del canto.

Su foco estd enel cielo y noen la
tierra, y parece que yano llora.

El silencio puede aparecer como
respuestaasu pregunta, pues
ademas los animales sehan ido a
dormir y hay un cambio de luz
por la incipiente llegada del
anochecer.

NARRADOR
Estancia 30 (w. 408-421)

Nunca pusieran fin al triste lloro

los pastores, ni fueran acabadas

las canciones que solo el monte oia,
simirando las nubes coloradas,

al tramontar del sol bordadas d’oro,
no vieran que era yapasado el dia;
la sombra sevela

venir corriendo apriesa

ya por la falda espesa

del altisimo monte, y recordando
ambos como de suefio,y acabando
el fugitivo sol, de luz escaso,

su ganado llevando,

sefueron recogiendo paso a paso.

El texto del
Narrador funciona
de nuevo como una
didascalia explicita
que nos sefialael
cambio de la luz del
dia a la noche
oscura. También
nos indica el mutis
de los dos pastores:

recordando ambos
como de suefio... es
decir, como si

ambos despertaran
de un suefio, se
fueron con su
ganado a sus casas.

Cambio de ambiente en el
espacio ficcional. Hay un paso
del tiempo en la ficcion:
Pasadoel dia...

Cambio de personaje.

Cambio de interlocutor que
ahora es el espectador,
escuchao lector.

Sin dudahay una transicion;
del espacio de la ficcion
pasamos al espacio del
narrador-espectador que da fin
a la historia.

El Narrador incluye a los dos
pastores en las acciones:
pusieran (ellos)...vieran...se
fueron recogiendo...

La didascalia implicita del
Narrador también sefiala las
acciones de los pastores,ambos se
despertaron como de un suefio:
recordando ambos como de
suefio.

Es unalinea quesugiere un gesto
corporal y facial que nos diga que
ambos estan despertando como de
un suefio,y que al darse cuenta
que ha pasado el dia se vuelven
para sus casas con su ganado.

Después del mutis de los dos
pastores también aparecera un
gesto del Narrador que nos diga
que termind la representacion.
Quiza siga a los pastores ensu
mutis y vuelvan a salir juntos para
agradecer al pUblico como se hace
actualmente.
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Categorias de analisis

EGLOGA I

FUNCION
REPRESENTATIVA

FUNCION EXPRESIVA

DIDASCALIAS

EXPLICITAS

DIDASCALIAS IMPLICITAS
Senales visibles textuales (verbales) y sefiales

que solo se revelan en la puesta en escena (no

verbales)
Personaje. Num. de versos del Acotaciones o | INDICIOS O ICONOS INDICIALES | Observaciones:
parlamento. didascalias INDICES Que no estan escritos, Circunstancias
NUm. de versos de la égloga: 1885. | explicitas. Sefiales espacio- sin embargo en la que se implican
temporal_es: Deicticos préctica escénica en eI_ _
que |mpI|c§n funcionan como iconos funcionamiento
desplazamiento o N . del texto
accion fisica. |nd|C|a}Ies. Ges.tualldad. espectacular.
Deixis espacial (aqui, | Energias emotivas. Exigencias
ahora) Deixis Sonidos. técnicas para la
Personas: demostrativa (aqui, MUsica. interpretacion del
ALBANIO, | este,aquel) lNuminacion. actor.
CAMILA; Qeixis enunciativa (yo, Escenografia.
SALICIO, ta)
NEMOROQOSO. | Ambientes: exterior-

interior, individual-
colectivo

ALBANIO (vv. 1-37)

En medio del invierno estatemplada
el aguadulce déstaclara fuente,

y en el verano mas que nieve helada.
iOh claras ondas, co6mo veo presente,
en viéndoos, la memoria de aquel dia
de que elalma temblar y arder sesiente!
En vuestraclaridad vi mi alegria
escurecersetoday enturbiarse;

cuando os cobré, perdi mi compafiia.
¢A quién pudiera igual tormento darse,
que con lo que descansa otro afligido
vengami corazén a atormentarse?

El dulce murmurar deste ruido,

el mover de los arboles al viento,

el suave olor del prado florecido
podrian tornar d’enfermo y descontento
cualquier pastordel mundo alegre y
sano;

yo solo en tanto bien morir me siento.
iOh hermosura sobre’l ser humano,

oh claros 0jos, oh cabellos d’oro,

oh cuello de marfil, oh blanca mano!,
¢cémo puede ora ser qu’en triste lloro
seconvertiese tan alegre vida

y en tal pobreza todo mi tesoro?

Los nombres de
los personajes
preceden
siempre los
parlamentos.

En esta égloga

no hay wuna
dedicatoria
como en las
otras dos.
No aparece el
Narrador  para

darnos entradaal
mundo bucélico.
Didascalia
explicita:
Cuando nos
presentay
describe a la
fuente: désta
clara fuente...
También nos
indica como
suena: el dulce

Désta clara fuente:
Deixis demostrativa.

Primer interlocutor: El
espectador.

Segundo interlocutor:
la clara fuente.

Interlocutor de la
pregunta: espectador.

Deste ruido: Deixis
demostrativa, que
denotael ruido del
aguay del viento,
ademéas se menciona el
olor del espacio
pastoril.

Icono de la fuente.

La primera imagen que
aparece es el pastor
Albanio hablando con
la fuente.

En la exclamaciéon: jOh
claras ondas...! existe
y searticula ungesto
cuando ve la fuentey
recuerda lo que pas6en
ese lugar.

Cinco interjecciones:
oh, que implican un
gesto que corresponde
con el ritmo
enunciativo y untono
que reitera el
sufrimiento anteel

Anafora
exoférica:

iOh claras ondas,
cOmo veo
presente,/ en
viéndoos, la
memoria de aquel
dia/...!

Encabalgamiento:
afligido venga.
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Quiero mudar lugar vy a la partida

quizd me dejara parte del dafio

que tiene el alma casi consumida.

iCuan vano imaginar, cuan claro engafio
es darme yo a entender que con
partirme,

de mi s’ha de partir un mal tamafio!

iAy miembros fatigados,y cuan firme

es el dolor que os cansay enflaguece!
iOh sipudiese un rato aqui adormirme!

Al que, velando, el bien nuncas’ofrece,
quiza aquél suefio le dara, dormiendo,
algun placer que presto desparece;

en tus manos joh sueflo! m’encomiendo.

murmurar deste
ruido...

Ora: deixis temporal.

Aqui: deixis
demostrativa que
sefiala un lugar donde
quiere recostarsey
dormirse.

recuerdo de la amada
ausente.

Quiero mudar de
lugar: didascalia que
da indicios deun
cambio de espacio que
lo aleja de la fuente.

Icono kinésico: gesto.
Exclamacion (Ay) que
sefiala un gesto de
dolor fisico:

jAy miembros
fatigados, y cuan firme
es el dolor que os cansa
y enflaquece!

Y enseguidasu deseo
de dormir y evadirse
sefialado con una deixis
gestual: jOh sipudiese
un rato aqui
adormirme!

Didascalia implicita:
Albanio se encomienda
al suefio, implicando
con esto la accién de
acostarsey el gesto de
dormirse.

SALICIO (vv.38- 112)

iCuan bienaventurado

aquél puede llamarse

que con la dulce soledad s’abraza,

y vive descuidado

y lejos d’empacharse

en lo queal alma impide y embaraza!
No ve la llena plaza

ni la soberbia puerta

de los grandes sefiores,

ni los aduladores

a quien el hambre del favor despierta;
no le seraforzoso

rogar, fingir, temer y estar quejoso.

A la sombra holgando

d’un alto pino o robre

o d’alguna robustay verde encina,
el ganado contando

de sumanada pobre

que en la verde selva s’avecina,
plata cendrada y fina

y oro luciente y puro

bajo y vil le parece,

y tanto lo aborrece

que aun no piensaque dello estaseguro,
y como estéen suseso,

Cambio de
locutor.
Didascalia
explicita que
nos indica la
entrada de un
nuevo
personaje.

Didascalia
explicita que
enaltece la vida
del pastor frente
a la vida de la
urbe o de la
corte.

Interlocutor:
Espectador.
Salicio todavia no seda
cuentade que por ahi
estadormido Albanio.

Cambio métrico.
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rehudye la cerviz del grave peso.

Convida a un dulce suefio

aquel manso ruido

del aguaque la clara fuente envia,
y las aves sin duefio,

con canto no aprendido,

hinchen el aire de dulce armonia.
Haceles compafiia,

a la sombra volando

y entre varios olores

gustando tiernas flores,

la solicita abeja susurrando;

los arboles, el viento

al suefio ayudan con su movimiento.

¢Quién duerme aqui? ;Do estaque nole
veo?

iOh, hele alli! jDichoso tu, que aflojas
la cuerda al pensamiento o al deseo!
iOh natura, cuan pocas obras cojas

en el mundo son hechas por tu mano,
creciendo el bien, menguando las
congojas!

El suefio diste al corazén humano

para que, al despertar, mas s’alegrase
del estado gozoso, alegre y sano,

que como si de nuevo le hallase,

hace aquel intervalo que ha pasado
qu’el nuevo gusto nuncaal fin se pase;
y al que de pensamiento fatigado

el suefio bafia con licor piadoso,
curando el corazén despedazado,
aquel breve descanso, aquel reposo
basta para cobrar de nuevo aliento

con que se pase el curso trabajoso.

Llegarme quiero cerca con buen tiento
y ver, side mi fuere conocido,
sies del nimero triste o del contento.

Albanio es este que ‘sta ‘qui dormido,
0 yo conozco mal; Albanio es, cierto.

Duerme, garzon cansadoy afligido.

iPor cuan mejor librado tengo un muerto,
que acaba’l curso de la vida humana

y es conducido a mas seguro puerto,
qu’el que, viviendo acé, de vida ufana

y d’estado gozoso,noble y alto

es derrocado de fortuna insana!

Dicen qu’este mancebo dio un gran salto,
que d’amorosos bienes fue abundante,

y agora es pobre, miserable y falto;

no sé la historia bien, mas quien delante

Didascalia
explicita que
construyeel
ambiente
pastoril

Didascalia implicita
que indica que Salicio
descubreel cuerpo de
Albanio dormido.

Deixis demostrativa 'y
enunciativa: aqui, alli,
ta.

Cambio de
interlocutor: Natura.

Didascalia que indica
un cambio de lugar:
Llegarme quiero...

Y luego un gesto doble
pues lo reconoce dos
veces (vv.98-99)

Deixis demostrativa:
‘sta ‘qui dormido

Cambio de
interlocutor: del
espectadoral garzon
dormido, y regresa con
el espectador.

Claramente esta
hablando con el
espectador: Dicen
qu’'este mancebo ...

Didascalia implicita
que nos indica que
Salicio ha llegado al
mismo lugar en donde
estddormido Albanio.
Describe asiel &mbito
pastoril que convida al
descanso delsuefio
involucrando los
sentidos:oido (manso
ruido del aguay el
canto de las avesy el
susurro de las abejas),
olfato (el olor de las
flores), y la vista, pues
se percibe con los ojos
el movimiento del aire
en los éarboles.

Didascalia implicita
que sefialael gesto del
actor al escuchara
alguien que duerme y
luego la accion de
buscarlo y encontrarlo.

Icono kinésico:

Gesto de acercarse al
hombre que duerme.
Didascalia gestualque
implica el
reconocimiento de
Albanio.

Salicio le llama garzon
y mancebo implicando
con ello la juventud de
Albanio.

Cambio métrico.

vv. 80-94.
Comparar con la
edicién de Tomas
Navarro Tomas,
mas clara para mi.
La exclamacién
secierra en: tu
mano!

La cura de amor
también se
consigue conel
suefio.

Se menciona por
primera vez el
nombre del
personaje
Albanio.
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se hall6 al duelo me cont6algln poco
del grave caso deste pobre amante.

Deixis demostrativa:
deste pobre amante,
que denotacercania
con el cuerpo dormido
de Albanio

Anafora: nosé la
historia bien, mas
quiendelante se
hallé al duelo me
contd algun
poco...

ALBANIO (vv.113-121)

¢Es esto suefio, o ciertamente toco

la blanca mano? jAh, suefio, estas
burlando!

Yo estabate creyendo como loco.

iOh cuitado de mi! TG vas volando

con prestas alas por la eblrnea puerta;
yo quédome tendido aqui llorando.

¢No basta el grave mal en que despierta
el alma vive, o por mejor decillo,

esta muriendo d’una vida incierta?

Interlocutor: suefio.

Didascalia que implica
la accién de despertarse
del suefio detocar la
blanca mano. Quiza el
mismo Salicio sela
toco para despertarlo.

Deicticos enunciativos:
Yo, tU.

Didascalia Gestual: se
despiertaquiza porque
Salicio toca sumano
pero se encuentra con
el desengafio delsuefio,
pues cree que lo ha
sofiado.

SALICIO (vv. 122-123)

Albanio, deja el llanto, que en oillo
me aflijo.

Didascalia implicita:
Nos dice que Albanio
esta llorando, es decir,

se le escucha llorar.

ALBANIO (v. 123)

(Quién presente ‘sta a mi duelo?

Didascalia de espacioy
movimiento; indica que
Salicio no se hahecho
visible.

Didascalia Gestual que
implica un movimiento
de sorpresade ser oido,
y gesto del que buscay
preguntaquién esta

Se completa el
verso en dos
voces. Elemento
ritmico,
energético y sin

presente. dudateatral.
SALICIO (v. 124) Deixis espacial: Aqui. Didascalia que implica
Aqui estd quien t’ayudara a sentillo. un gestode
presentacion.
ALBANIO (vv. 125-127) Se nombra a
Didascalia queimplica | Salicio por
¢JAQui estés ta, Salicio? Gran consuelo un gestode primera vez.

me fuera en cualquier mal tu compafiia,
mas tengo en esto por contrario el cielo.

reconocimiento de
Salicio.

SALICIO (vv. 128-142)

Parte de tutrabajo ya m’habia
contado Galafron, que fue presente
en aqueste lugar el mismo dia,

mas no supo decir del accidente

la causaprincipal, bien que pensaba
que era mal que decir no se consiente;
y ala sazdn en la ciudad yo estaba,
como tu sabes bien, aparejando

aquel largo camino qu’esperaba,

y esto que digo me contaron cuando
torné volver; mas yo te ruego ahora,
siestono es enojoso que demando,
que particularmente el puntoy hora,
la causa, el dafio cuentesy el proceso,

Deixis espacial:
aqueste lugar...

Anéfora en donde
se justifica el
deseo de que le
cuente lo que pas6
aunque ya se lo
habia contado
Galafron.

Personaje que no
aparece

fisicamente en la
obra pero se
nombra aqui por
Salicio y al final
de la égloga por
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que’l mal, comunicandose, mejora.

Nemoroso: Si
llegas antes, no te
‘stés dormido;/
apareja la cena,
que sospecho/ que
aun fuego
Galafrén no habra
encendido./ (wv.
1879-1881).

Funcionamiento
del efecto que
buscala égloga.

ALBANIO (vv. 143-337) 194 versos.

Con unamigo tal, verdad es eso
cuando el mal sufre cura, mi Salicio,
mas éste ha penetrado hastael hueso.

Verdad es que la vida y ejercicio
comdn y el amistad que a ti me ayunta
mandan que complacerte seami oficio;
mas ;qué haré?, qu’el alma ya barrunta
que quiero renovar en la memoria

la herida mortal d’aguda punta,

y poneme delante aquella gloria
pasaday la presente desventura

para espantarme de la horrible historia.

Por otra parte, pienso qu’es cordura
renovar tanto el mal que m’atormenta
que a morir vengade tristeza pura,

y por esto, Salicio, entera cuenta

te daré de mi mal como pudiere,
aunque el alma rehuyay no consienta.

Quise bien, y querré mientras rigere
aquestos miembros el espiritu mio,
aquélla por quien muero, simuriere.

En esteamor no entré por desvario,
ni lo traté, como otros, con engafios,
ni fue por eleccion de mi albedrio:
desde mis tiernos y primeros afios

a aquella parte m’enclind mi estrella
y aquel fiero destino de mis dafios.

Tu conociste bien una doncella

de mi sangrey agielos decendida,
mas que la misma hermosura bella;
en su verde nifiez siendo ofrecida
por montes y por selvas a Diana,
ejercitaba alli suedad florida.

Yo, que desde la nochea la mafiana
y del unsol al otro sin cansarme

Interlocutor: Salicio

Didascalia
demostrativa que
implica el cuerpo
presente (aquestos

miembros)

Didascalia

demostrativa: aquélla,
la amante por la que

sufre, aunque no dice
todavia su nombre.

Comienzan los verbos
en pasado,y conello la
narracion de los
antecedentes enun
primer monologo de
167 versos.

Didascalia gestual:
pues aquestos
miembros pertenecen al
cuerpo de Albanio y
habra un gesto que los
sefiale.

Hiato en hueso.

Se menciona el
oficio de pastor
que canta.

Propésito de la
égloga.

Anéfora (vv. 170-
337):

Empieza la
narracion que
funcionara como
antecedente  del
accidente de amor
de Albanio: TU
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seguiala caza con estudioy gana,

por deudoy ejercicio a conformarme
vine con ella en tal domestiqueza

que della un punto no sabia apartarme;
iba de unhora en otra la estrecheza
haciéndose mayor, acompafiada

de un amor sanoy lleno de pureza.

¢Qué montafia dejé de ser pisada

de nuestros pies? ;Qué bosque o selva
umbrosa

no fue de nuestracaza fatigada?

Siempre con mano larga y abundosa,
con parte de la caza visitando

el sacro altar de nuestrasantadiosa,
la colmilluda testaora llevando

del puerco jabali, cerdosoy fiero,

del peligro pasado razonando,

ora clavando del ciervo ligero

en algun sacro pino los ganchosos
cuernos, con puro corazén sincero,
tornabamos contentos y gozosos,

y al disponerde lo que nos quedaba,
jamas me acuerdo de quedarquejosos.

Cualquiera caza a entrambos agradaba,
pero la de las simples avecillas
menos trabajo y mas placer nos daba.

En mostrando el aurora sus mejillas
de rosay su cabellos d’oro fino,
humedeciendo ya las florecillas,
nosotros, yendo fuera del camino,
buscabamos unvalle, el mas secreto
y de conversacion menos vecino.
Aqui, con unared de muy perfeto
verde tefiida , aquel valle atajabamos
muy sin rumor, con paso muy quieto;
de dos arboles altos la colgabamos,
y habiéndonos un poco lejos ido,
hacia la red armada nos torndbamos,
y por lo méas espesoy escondido

los arboles y matas sacudiendo,
turbabamos el valle con ruido.

Zorzales, tordos, mirlas, quetemiendo,
delante de nosotros espantados,

del peligro menor iban huyendo,
daban en el mayor, desatinados,
quedando en la sotil red engafiosa
confusamente todos enredados.

Y entonces era vellos unacosa
estrafiay agradable, dando gritos
y con voz lamentandose quejosa;

Deixis Tu y Yo.
Interlocutor, Salicio.

Deixis: della.

Preguntas retoricas, sin
embargo, podrian estar
dirigidas a los
espectadores, escuchas
0 lectores y a Salicio.

Deixis demostrativa:
Aqui, ...

conociste bien
una...

Como en la
Egloga I, aparece
la diosa Diana.

Hipotexto en El
Quijote de
Cervantes: la red
verde acotando el
espacio de los
cortesanos que
quieren
representar las
églogas.
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algunos dellos, que eran infinitos,
su libertad buscaban revolando;
otros estaban miseros y aflitos.

Al fin, las cuerdas de la red tirando,
llevdbamosla juntos casi llena,
la caza a cuestasy la red cargando.

Cuando el himido otofio ya refrena

del seco estio el gran calor ardiente

y va faltando sombra a Filomena,

con otra caza, d’esta diferente,

aunque también de vida ociosa y blanda,
pasabamos el tiempo alegremente.

Entonces siempre, como sabes, anda
d’estorninos volando a cada parte,

acay alla, la espesay negra banda;

y cierto aquesto es cosa de contarte,
cémo con los que andaban con el viento
usabamos también astucia y arte.

Uno vivo, primero, de aquel cuento
tomabamos, y en esto sin fatiga

era cumplido luego nuestro intento;
al pie del cual un hilo untado en liga
atando, le soltdbamos al punto

que via volar aquella bandaamiga;
apenas era suelto cuando junto
estabacon los otros y mesclado,
secutando el efecto de su asunto;

a cuantos era el hilo enmarafiado
por alas o por pies o por cabeza
todos venian al suelo mal su grado.

Andaban forcejando unagran pieza,
asupesary amucho placer nuestro,
que asid’un mal ajeno bien s’empieza.

Acuérdaseme agora qu’el siniestro
cantode la corneja y el agliero
para escaparse no le fue maestro.

Cuando unadellas, como es muy ligero,
a nuestras manos viva nos venia,

era prision de mas d’un prisionero;

la cual a unllano grande yo traia

adé muchas cornejas andar juntas,

o por el suelo o por el aire, via;
clavandola en la tierra por las puntas
estremas de las alas sin rompellas,
seguiase lo que apenas tu barruntas.

Parecia que mirando las estrellas,
clavada boca arriba en aquel suelo,
estabaa contemplar el curso dellas;

Como sabes: el “Tu”
del interlocutor que es
Salicio se renueva a
cada tanto del
mondlogo.

Deixis enunciativa: Td
barruntas. Sefial que
renueva la idea de
presencia de Salicio
que escuchaatento la
historia y reacciona a
ella.

(Verbo en presente).

Anéfora. Imagen
que funciona
como una
equivalencia con
la desventurade
Albanio.
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d’alli nos alejabamos, y el cielo
rompia con gritos ella y convocaba
de las cornejas el superno vuelo;
en un solo momento s’ajuntaba
una gran muchedumbre presurosa
a socorrer la que en el suelo estaba.

Cercébanla, y alguna, mas piadosa
del mal ajeno de la compafiera

que del suyo avisada o temerosa,
llegabase muy cerca, y la primera
qu’esto hacia pagaba su inocencia
con prisién o con muerte lastimera:
con tal fuerza la presa, y tal violencia,
s’engarrafaba de la que venia

que no se dispidiera sin licencia.

Ya puedes ver cuan gran placer seria
ver, d’unapor soltarse y desasirse,
d’otra por socorrerse, la porfia;

al fin la fiera lucha a despartirse
venia por nuestramano, y la cuitada

del bien hecho empezaba a arrepentirse.

¢Qué me dirds si consumano alzada,
haciendo la noturna centinela,
la grulla de nosotros fue engafiada?

No aprovechabael ansar la cautela

ni ser siempre sagaz discubridora

de noturnos engafios consu vela,

ni al blanco cisne qu’en las aguas mora
por no morir cono Faeton al fuego,

del cual el triste caso canta y llora.

Y td, perdiz cuitada, ¢piensas luego
que en huyendo deltecho estas segura?
En el campo turbamos tu sosiego.

A ningin ave o animal natura
doto de tantaastucia que no fuese
vencido al fin de nuestraastuciapura.

Si por menudo de contart’hobiese
d’aquestavida cada partecilla,

temo que antes del fin anocheciese;
bastasaberque aquestatan sencilla
y tan pura amistad quiso mi hado
en diferente especie convertilla,

en un amor tan fuerte y tan sobrado
y en un desasosiego no creible

tal que no me conosco de trocado.

El placer de mirralla con terrible
y fiero desearsentimesclarse,
que siempre me llevaba a lo imposible;

Ya puedes: “Ta”,
interlocutor.

Se reafirma la
presencia del
interlocutor (¢qué me
dirds?: Ta).

Cambio de
interlocutor: perdiz

Cambio de
interlocutor: Salicio y
el espectador.

Deixis demostrativa:
aquesta vida
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la penade su ausenciavi mudarse,

no en pena,no en congoja, en cruda
muerte

y en un infierno el alma atormentarse.

A aqueste ‘stado, en fin, mi dura suerte
me trujo pocoa poco,y no pensara

que contrami pudiera ser mas fuerte
sicon mi grave dafio no probara

que en comparacion d’ésta, aquella vida
cualquiera por descanso lajuzgara.

Ser debe aquesta historiaaborrecida
de tus orejas, ya que asi atormenta
mi lengua'y mi memoria entristecida;

decir ya mas no es bien que se consienta.

Junto todo mi bien perdi en unhora,

Deixis demostrativa:
Aqueste estado
Aquesta historia
Aguesta cuenta

Tus orejas: deixis
demostrativa que

Didascalia que da
indicio del estado fisico
y emotivo de Albanio.
Es decir, setraduce en
un indice iconico
gestual.

Didascalia implicita:
nos indica que Salicio
ha estado escuchando
con atencion.
Didascalia implicita
que sefialala renuencia

Eje argumental y
dramético: Dice
que la pura
amistad se
convirtié en amor
que lo
desasosiega.

y éstaes lasuma, en fin, d’aquesta renueva la atenciondel | de Albanio para contar | El placer se
cuenta. interlocutor. “la causaprincipal del | convirti6 en
accidente”; tormento.
gestualmente puede
explorarse.
SALICIO (337-364)
Cambio en la
Albanio, situ mal comunicaras Interlocutor: Albanio métrica.
con otro que pensaras que tu pena
juzgaba como ajena, o qu’este fuego
nuncaprobd niel juego peligroso
de que tl estés quejoso, ya confieso Aqueso que ora haces:
que fuera bueno aqueso que ora haces; Didascalia
mas sitl me deshaces con tus quejas, demostrativa que
¢por qué agora me dejas como estrafio, Deixis enunciativa: Ta, | sefiala la accion de
sin dar daqueste dafio fin al cuento? yo te digo. Albanio. En estecaso
¢(Piensas que tu tormento  como nuevo setrata de la renuencia
escucho,y queno pruebo por mi suerte a seguir contando su
aquestaviva muerte en las entrafias? historia sefialada con
Si ni con todas mafias 0 experiencia Agora: indicio alguna gestualidad.
estagrave dolencia se deshecha, temporal de unaaccion
al menos aprovecha, yote digo, Didascalia implicita Efecto de la
para que de unamigo que adolezca que denotaunrasgo de égloga.

otro se condolesca, queha llegado
de bien acuchillado  a ser maestro.

Asique, pues te muestro abiertamente
que noestoy inocente destos males,
que auntraigo las sefiales de las llagas,
no es bien que td te hagas tan esquivo,
que mientras estas vivo, ser podria

que por alguna via t’avisase

o contigo llorase  que no es malo

tener al pie del palo quiense duela

del mal, y sin cautela t’aconseje.

caracter, pues seve
cémo el personaje de
Salicio se tiene por
experto en temas del
dolor de amor.
Didascalia implicita: te
muestro abiertamente
que no estoy inocente...
y traigo las llagas.
Seguramente se
acompafa
gestualmente.

Didascalia que sefiala
el uso del palo del

Propoésito de la
égloga, que conel
ejemplo y la
experiencia da
consejo.
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pastor. El mismo con el
que se ve reflejado
posteriormente en la
fuente.

ALBANIO (vv. 365-370)

T quieres que forceje y que contraste
con quien al fin no baste el derrocalle.
Amor quiere que calle; yo nopuedo
mover el paso un dedo sin gran
mengua;

él tiene de mi lengua el movimiento
asique nome siento ser bastante.

Deixis enunciativa: Ta

Aparece el Amor
como figura
alegdrica que es
responsable de
sus actos.

SALICIO (vv. 371-373)

(Qué te pone delante quet’empida
el descubrir tu vida al que aliviarte
del mal alguna parte cierto espera?

Aliviarte del mal
alguna parte...
finalidad de la
égloga quesolo
puede conseguirse
al descubrir la
vida contandola.

ALBANIO (vv. 374-385)

Amor quiere que muera  sin reparo,

y conociendo claro  que bastaba

lo queyo descansaba en este llano
contigo a que entretanto m’aliviase

y aquel tiempo probase a sostenerme,
por mas presto perderme, como injusto,
me hayaquitado el gusto que tenia
de echar la penamia  por la boca,
asique yanotoca nadadello

ati querer sabello, ni contallo

a quien solo pasallo  le conviene,

y muerte sola por alivio tiene.

El gusto... de
echar lapena por
la boca: Accién
que funciona
como curacion
pero que también
se hace por gusto
siel Amor lo
quiere.

Es pues,lo que
configuran el
oficio del pastor
poeta.

SALICIO (vv. 386-391)

¢Quién es contra su ser tan inhumano
que el enimigo entregasu despojo

y pone su poder en otra mano?

¢Cémo, y no tiene algin hora enojo
de ver que amor tu misma lengua ataje
0 la desate por solo su antojo?

Cambio de
interlocutor: el
espectador, pues
pregunta retéricamente
una vez, para comentar
la actitud renuente de
Albanio.

Deixis enunciativa: Tu
misma lengua:
pregunta directa para
Albanio.

Cambio en la
métrica.

ALBANIO (vv. 392- 400)

Salicio amigo, cese este lenguaje;
cierra tubocay mas aquino la abras;
yo siento mi dolor, y tl mi ultraje.
¢Para qué son manificas palabras?

¢ Quién te hizo filésofo elocuente
siendo pastord’ovejas y de cabras?
iOh cuitado de mi, cuan facilmente,
con espedida lenguay rigurosa,

Dos preguntas dirigidas
directamente a Salicio.
Que sinesperar

Didascalia que sefiala
la relaciéon amistosa
entre los dos pastores:
Salicio amigo.
Didascalia que reafirma
el caracter de pastores
de los personajes.

Didascalia que implica
una reaccion de Salicio
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el sano da consejos al doliente!

respuestase resuelven
a manera de refran.

frente a las preguntas
directas que le hace
Albanio y después
frente a su
exclamacion.

SALICIO (vv. 401-406)

No te aconsejoy nidigo cosa

para que debas tl por ella darme
respuestatan aceday tan odiosa;
ruégote que tu mal quieras contarme
porque d’él pueda tanto entristecerme
cuanto suelo del bien tuyo alegrarme.

T: deixis enunciativa.

Salicio ruega que
le cuente sumal
porque quiere
sentirse afectado
tanto como le
afecta su alegria.
Se trata de
subrayarel
propdsito de
contary escuchar
los males de
amor, aunque
también sefiala el
grado de tensién
dramatica que se
forma entre los
dos pastores.

ALBANIO (wv. 407-412)

Pues yade ti no puedo defenderme,

yo tornaré a mi cuento cuando hayas
prometido una gracia concederme,

y es que en oyendo el fin, luego te vayas
y me dejes llorar mi desventura
entr’estos pinos soloy estas hayas.

Yo: deixis enunciativa

Deixis espacial: estos
pinosy estas hayas.

Didascalia que nos
ubica en un lugar
especifico y que
implica una gestualidad
con respecto a lo que
existe en ese espacio,
ya seacomo objeto
concreto o imaginario.

SALICIO (vv. 413-415)

Aunque pedir tl eso no es cordura,
yo serédulce mas que sano amigo
y daré buen lugar a tu tristura.

Deicticos: Yo, tu.

Didascalia implicita
que sefialaun gesto de
aceptacion de parte de
Salicio, que promete
irse después de saberla
historia completa.

ALBANIO (wv. 416- 680)

Ora, Salicio, escuchalo quedigo,
y vos, joh ninfas deste bosque umbroso!,
adoquiera que estais, estad conmigo.

Ya te conté el estado tan dichoso
adé me puso amor, sien él yo firme
pudiera sostenerme con reposo;

mas como de callar y d’encubrirme
d’aquella por quien vivo m’encendia
llegué ya casi al punto de morirme,
mil veces ella pregunté qué habia

y me rogd que el mal le descubriese
que mi rostroy color le descubria;
mas no acabo, con cuanto me dijiste,
que de mi a su pregunta otra respuesta
que unsospiro con lagrimas hubiese.

Ademas de Salicio,
aparecen las ninfas
también como
interlocutores.
Deixis: deste bosque
umbroso...

Aquella...: evade
nombrar a Camila.

Segundo
monologo de
Albanio que
abarca 264 versos.
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Aconteci6 que en un’ ardiente siesta,
viniendo de la caza fatigados

en el mejor lugar desta floresta,
qu’es éste donde ‘stamos asentados,
a la sombra de un arbol aflojamos

las cuerdas a los arcos trabajados;

en aquel prado alli nos reclinamos,

y del céfiro fresco recogiendo

el agradable espirtu, respiramos.

Las flores, a los ojos ofreciendo
diversidad estrafia de pintura,
diversamente asi estaban oliendo;

y en medio aquestafuente clara y pura,
que como de cristal resplandecia,
mostrando abiertamente suhondura,

el arena, que d’oro parecia,

de blancas pedrezuelas variada,

por do manaba el agua, se bullia.

En derredor, ni unasola pisada
de fiera o de pastoro de ganado
a la sazon estabasefalada.

Después que con el agua resfriado
hubimos el calor y juntamente

la sed de todo punto mitigado,

ella, que con cuidado diligente

a conocer mi mal tenia el intento
y a escudrifiar el animo doliente,
con nuevo ruegoy firme juramento
me conjurd y rogd que le contase
la causade mi grave pensamiento,
y siera amor, que no me recelase
de hacelle mi caso manifiesto

y demostralle aquella que yo amase;
que me juraba que también en esto
el verdadero amor que me tenia
con pura voluntad estaba presto.

Yo, que tanto callar yano podia

y claro descubrir menos osara

lo queen el alma triste se sentia,

le dije que en aquella fuente clara
veria d’aquella que yo tanto amaba
abiertamente la hermosa cara;

ella, que ver aquésta deseaba,

con menos diligencia discurriendo
d’aquella con qu’el paso apresuraba,
a la pura fontana fue corriendo,

y en viendo el agua, toda fue alterada,
en ella sufigura sola viendo;

y no de otra manera arrebatada

del aguarehuy6 quesiestuviera

de la rabiosa enfermedad tocada,

y sin mirarme, desdefiosay fiera,

desta floresta: Deixis
espacial.

Aquel: deixis quenos
indica que el prado esta
a una distancia del
lugar donde se
sentaron.

Didascalia que sefiala
la ubicacion de la
fuente y sus
caracteristicas.

Deixis demostrativa:
aquellafuente clara.

Didascalia que sefiala
que estan sentados en
el mejor lugar de la
floresta.
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no sé qué alla entre dientes murmurando,
me dej6 aquiy aqui quiere que muera.

Quedé yo triste y solo alli, culpando
mi temerario osar, mi desvario,

la pérdida del bien considerando;
crecié de tal manera el dolor mio

y de mi loco error el desconsuelo
que hice de mis lagrimas un rio.

Fijos los ojos enel alto cielo,

estuve bocaarriba una gran pieza
tendido, sin mudarme en este suelo;

y como d’un dolor otro s’empieza,

el largo llanto, el desvanecimiento,

el vano imaginar de la cabeza,

de mi gran culpa aquel remordimiento,
verme del todo, al fin, sin esperanza
me trastornaron casiel sentimiento.

Como deste lugar hice mudanza

no sé,ni quién d’aqui me condujiese

al triste albergue y a mi pobre estanza;
sé que tornando en mi, como estuviese
sin comer y dormir bien cuatro dias

y sin que el cuerpo de un lugar moviese,
las ya desmamparadas vacas mias

por otro tanto tiempo no gustaron

las verdes hierbas ni las aguas frias;

los pequefios hijuelos, que hallaron

las tetas secas ya de las hambrientas
madres, bramando al cielo se quejaron;
las selvas,a suvoz también atentas,
bramando parecié que respondian,
condolidas del dafio y descontentas.

Aquestas cosasnadame movian;
antes, con mi llorar, hacia espantados
todos cuantos averme alli venian.

Vinieron los pastores de ganados,
vinieron de los sotos los vaqueros
para ser de mi mal de mi informados;
y todos con los gestos lastimeros

me preguntaban cuales habian sido
los accidentes de mi mal primeros;

a los cuales, en tierra yo tendido
ningunaotra respuestadar sabia,
rompiendo con sollozos mi gemido,
sino derato enrato les decia:
“Vosotros, los del Tajo, en su ribera
cantaréis la mi muerte cada dia;
estedescanso llevaré, aunque muera,
que cadadia cantaréis mi muerte,
vosotros, los del Tajo, ensu ribera”.

Deixis espacial (aquiy
aqui)que demuestra
que setrata del mismo
lugar donde sucedio6 la
escenaque narro.

Este: deixis
demostrativa

Deste lugar,aqui:
deixis demostrativa.

indice temporal: cuatro
dias duro su falta de
sentido. Al quinto
quiere suicidarse.

Alli: deixis
demostrativa

Anéfora, que
contextualiza la
circunstancia
actual del dafio de
Albanio y su
consecuente
pérdida de
cordura.
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La quinta noche, en fin, mi cruda suerte,
queriéndome llevar do se rompiese
aquestatela de la vida fuerte,

hizo que de mi choza me saliese

por el silencio de la noche ‘scura

a buscarun lugar donde muriese,

y caminando por do mi ventura

y mis enfermos pies me condujeron,
llegué a un barranco de muy gran altura;
luego mis ojos le reconocieron,

que pende sobre’lagua, y su cimiento
las ondas poco a poco le comieron.

Al pie d’un olmo hice alli mi asiento,
y acuérdome queya con ella estuve
pasando alli la siestaal fresco viento;
en aquestamemoria me detuve
como siaquesta fuera medicina

de mi furor y cuanto mal sostuve.

Denunciaba el aurora ya vecina

la venida del sol resplandeciente,

a quien la tierra, a quien la mar
s’enclina;

entonces, como cuando el cisne siente
el ansia postrimera que I’aqueja

y tienta el cuerpo misero y doliente,
con triste y lamentable son se queja

y sedespide con funesto canto

del espiritu vital que d’¢l s’aleja:
asiaquejado yo de dolor tanto

que el alma abandonabayala humana
carne, solté la rienda al triste llanto:
“10h fiera”, dije “mas que tigre hircana
y mas sordaa mis quejas qu’el riiido
embravecido de la mar insana,

heme entregado, heme aqui rendido,
he aqui que vences; toma los despojos
de un cuerpo miserable y afligido!

Yo porné fin del todo a mis enojos;
yano te ofenderd mi rostro triste,

mi temerosa voz'y himidos 0jos;
quiza tl, qu’en mi vida no moviste
el paso a consolarme en tal estado

ni tu dureza cruda enterneciste,
viendo mi cuerpo aqui desamparado,
vernas arrepentirte y lastimarte,

mas tu socorro tarde habra llegado.

¢ Como pudiste tan presto olvidarte
d’aquel tan luengo amor, y de sus ciegos
fiudos ensola un hora desligarte?

¢No sete acuerda de los dulces juegos
ya de nuestranifiez, que fueron lefia
destos dafiosos y encendidos fuegos,

indice temporal: la
quintanoche...

indice espacial:
barranco de muy gran
altura.

Deixis demostrativa:
Alli, el lugar donde
estuvo conella y donde
llegdé en ese momento.

Deixis temporal:
Denunciabael aurora
ya vecinala venida del
sol: Ya esta
amaneciendo.

Cambio de interlocutor
en su narracion:
Camila. Como si le
hablase en el presente.
87 versos.
Enunciacion y
enunciado convergen
en un presente.

Deixis enunciativa: tu

Deixis demostrativa:
aqui

Anéfora: Las
voces del pasado
se repiten en este
presente como Si

estuviesen
ocurriendo.

Anéafora que nos

remite al pasado

cuando estuvo en
esemismo lugar

con Camila.

Primera
exclamacion
intertextual que
nos remite a la
primera de Salicio
en la Egloglal:
iOh, mas dura que
marmol a mis
quejas....

Anafora: Las
voces del pasado
se repiten en este
presente como si

estuviesen

ocurriendo.

Parlamento
entrecomillado

del v. 562-649.
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cuando la encina desta espesa brefia
de sus bellotas dulces despojaba,

que ibamos a comer sobr’esta pefia?
¢Quién las castafias tiernas derrocaba
del arbol, al subir dificultoso?

¢Quién en sulimpia falda las llevaba?
¢Cuéndo en valle florido, espeso,
umbroso

meti jamas el pie que d’él no fuese
cargado a ti deflores y oloroso?

Jurdbasme, siausente yo estuviese,
que ni el agua saborni olor la rosa
ni el prado hierba para ti tuviese.

¢A quién me quejo?, que no escucha
cosa

de cuantas digo quien debria
escucharme.

Eco sola me muestra ser piadosa;
respondiéndome, prueba conhortarme
como quien prob6 mal tan importuno,
mas no quiere mostrarse y consolarme.

iOh dioses, si alla juntos de consuno,
de los amantes el cuidado os toca;

o tu solo, sitocaa solouno!,

recebid las palabras que la boca

echa con la doliente anima fuera,
antes qu’el cuerpo torne a tierra poca.

iOh nayades, d’aquesta mi ribera
corriente moradoras; oh napeas,
guarda del verde bosque verdadera!,
alce unade vosotras, blancas deas,
del aguasu cabeza rubia un poco,
asi, ninfa, jamas en tal te veas;

podré decir que con mis quejas toco
las divinas orejas no pudiendo

las humanas tocar, cuerdo ni loco.
iOh hermosas oreadas que, teniendo
el gobierno de selvas y montafias,

a caza andais, por ellas discurriendo!,
dejad de perseguid las alimafias,
venid a ver un hombre perseguido,

a quien no valen fuerzas ya ni mafias.
iOh driadas, d’amor hermoso nido,
dulces y graciosisimas doncellas

que a la tarde salis de lo ascondido,
con los cabellos rubios que las bellas
espaldas dejan d’oro cubijadas!,
parad mientes unrato a mis querellas,
y sicon mi ventura conjuradas

no estais, haced que sean las ocasiones
de mi muerte aqui siempre celebradas.

Deixis espacial: desta
espesa brefia, sobre
esta pefia.

El interlocutor sigue
siendo Camila.

Cambio de
interlocutor: espectador

Cambio de
interlocutor: dioses

Cambio de interlocutor
a las diversas Ninfas:
nayades, napeas, deas,
oreadas, driadas.

Eco o susonido puede
ser un indice sonoroen
una partitura musical.

Anéfora que en
forma de
preguntas refiere
las maltiples
experiencias
vividas en pareja.

La recreacion en
verso del pasaje
en prosade la
Arcadia de
Sannazaro.

El tradicional
motivo de la
invocacion a las
ninfas por parte
del amante
desdichado.
Solicitud quese
cumple en la
Eglogalll,
cuando las ninfas
cuentan las
historias miticas.
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iOh lobos, oh 0sos, que por los rincones
destas fieras cavernas ascondidos
estais oyendo agora mis razones!,
quedaos a Dios, que ya vuestros oidos
de mi zampona fueron halagados

y alguna vez d’amor enternecidos.
Adids, montafias; adids verdes prados;
adios, corrientes rios espumosos:

vivid sin mi con siglos prolongados,

y mientras en el curso presurosos

iréis al mar a dalle su tributo,

corriendo por los valles pedregosos,
haced que aqui se muestre triste luto
por quien, viviendo alegre, os alegraba
con agradable sony viso enjuto,

por quien aqui sus vacas abrevaba,

por quien, ramos de lauro entretejiendo,
aqui sus fuertes toras coronaba’.

Estas palabras tales en diciendo,

en pie m’alce por dar ya fin al duro
dolor que en vida estaba padeciendo,
y por el pasoen que me ves te juro
que ya iba a arrojar de do te cuento,
con paso largo y corazén seguro,
cuando unafuerza subita de viento
vino con tal furor que d’una sierra
pudiera remover el firme asiento.

De espaldas,como atdnito, en la tierra
desde ha gran rato me hallé tendido,

que asi se halla siempre aquel que yerra.

Con mas sano discurso en mi sentido
comencé de culpar el presupuesto

y temerario error que habia seguido

en querer dar, con triste muerte, al resto
d’aquestabreve vida fin amargo,

no siendo por los hados aun dispuesto.
D’alli me fui con corazén mas largo
para esperar la muerte cuando venga
arelevarme deste grave cargo.

Bien has visto cuanto me convenga,
que pues buscallaa mi no se consiente,
ella en buscarme ami nose detenga.
Contado t’he la causa, el accidente,

el dafioy el proceso todo entero;
cumpleme tu promesa prestamente,

y simi amigo cierto y verdadero

eres, COMo Yo pienso, vete agora;

no estorbes con dolor acerbo y fiero

al afligido y triste cuando llora.

Cambio de
interlocutor: Lobos y
0S08S.

Agora: deixis temporal.

Despedida del lugar
arcadico.

Deixis demostrativa:
aqui.

Termina el
funcionamiento del
pasado representado
en el presente.

Cambio de
interlocutor: Salicio. Te
juro...

Alli: deixis espacial.

Deixis enunciativa: has
visto (ta).

Deixis demostrativa:
ella

por el paso en que me
ves te juro:

Didascalia implicita
que muestra que el
interlocutor de este
largo monélogo ha sido
Salicio.

Didascalia implicita
que implica el gesto
imperativo que quiere
que Salicio lo deje
solo: vete agora;...

Cierran las
comillas y regresa
al presenteen
donde habla con
Salicio.

Regresa al
presente en este
tiempo doble
teatral.

SALICIO (w. 681- 693)

Tratara de unaparte

que agora sélo siento,

sino pensaras que era dar consuelo:
quisiera preguntarte

Interlocutor: Albanio

Deixis temporal:
agora.

Cambio métrico.
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cdmo tu pensamiento

sederrib6 tan presto en ese suelo,
0 se cobrié de unvelo,

para que no mirase

que quien tan luengamente

amo, no se consiente

que tan presto del todo t’olvidase.
¢Qué sabessiella agora
juntamente sumal y el tuyo llora?

ALBANIO (vv. 694- 706) multis.

Cese ya el artificio

de la maestra mano;

no me hagas pasartan grave pena.
Harasme tu, Salicio

ir do nuncapie humano

estampO su pisadaen el arena.
Ella estatan ajena

d’estar desamanera

como tu de pensallo,

aunque quieres mostrallo

con razén aparente a verdadera;
ejercita aquiel arte

a solas, que yo voyme en otra parte.

Interlocutor: Salicio.

Deixis enunciativa: ti

Didascalia implicita
que indica la salida de
Albanio: Voyme en
otra parte.

Mutis de Albanio.

SALICIO (wv. 707- 719)

No es tiempo de curalle
hastaque menos tema

la cura del maestro y su criieza;
solo quiero dejalle,

que aun estala postema
intratable, a mi ver, por sudureza;
quebrante la braveza

del pecho empedernido

con largo y tierno llanto.

Iréme yo entretanto

arequirir d’un ruisefor el nido,
que estaen unalta encina

Cambio de
interlocutor:
Espectador.

Didascalia implicita
que indica que Salicio
sequeda soloen ese
espacio.

Didascalia implicita
que indica la salida de
Salicio:

Iréme yo entretanto...

y estard presto en manos de Gravina. Mutis Salicio
CAMILA (wv. 720-765)
Si destatierra no he perdido el tino, .

Anéfora extra-

poraqui el corzo vino que ha traido,
después que fue herido, atras el viento.
iQué recio movimiento  en la corrida
lleva, de tal herida lastimado!

En el siniestro lado  soterrada

la flecha enherbolada iba mostrando,
las plumas blanqueando solas fuera,

y hadceme que muera  conbuscalle.

No paso deste valle; aqui estacierto,

y por venturamuerto. jQuién me diese
alguno quesiguiese el rastro agora,
mientras la herviente hora de la siesta
en aquestafloresta yo descanso!

Cambio de espacio,
cambio métrico y
entrada de Camila.

Didascalia implicita
que sefialala entrada
del personaje que busca
el corzo herido.

referencial que
nos habla de un
acontecimiento
anterior.
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jAy, viento fresco y manso y amoroso,
almo, dulce, sabroso!, esfuerza,
esfuerza

tu soplo,y estafuerza tan caliente

del alto sol ardiente ora quebranta,
que ya la tierna planta del pie mio
anda a buscarel frio destahierba.

A los hombres reserva  t(, Diana,

en estasiestainsana, tu ejercicio;

por agora tu oficio  desamparo,

que me ha costadocaro eneste dia,
iAy dulce fuente mia, vy de cuénalto
con soloun sobresalto m’arrojaste!
¢Sabes que me quitaste, fuente clara,
los ojos de la cara?, que no quiero
menos un compafiero que yo amaba,
mas no como él pensaba. jDios ya
quiera

que antes Camila muera que padezca
culpa pordo merezca  serechada

de la selvasagrada  de Diana!

iOh cuan de mala gana mi memoria
renueva aquestahistoria! Mas la culpa
ajena me desculpa, que sifuera

yo la causaprimera destaausencia,
yo diera la sentencia en mi contrario;
él fue muy voluntario y sinrespeto.
Mas ¢para qué me meto en estacuenta?
Quiero vivir contenta  y olvidallo

y aquidonde me hallo recrearme;
aqui quiero acostarme, Yy en cayendo
la siesta, iré siguiendo mi corecillo,
que yome maravillo yay m’espanto
como con tal herida huy® tanto.

Cambio de
interlocutor: viento

Cambio de
Interlocutor: Diana.

Cambio de
interlocutor: Fuente.

Cambio de
interlocutor: la
preguntaestéadirigida
al espectador.

Deixis espacial: aqui.

Didascalia implicita
que nos habla del
espacio en donde estay
en donde quiere
descansar:deste valle,
en aquesta floresta,
desta hierba.

Exclamacién dirigida
especificamente al
agua.

Didascalia implicita
que indica quese
acerca a la fuente quiza
también a refrescarse,
pues ha dicho que tiene
mucho calor.

Didascalia implicita
que nos hace ver cémo
Camila seacuestay se
duerme.

ALBANIO (wv. 766-801)

Si mi turbadavista no me miente,
paréceme que Vi entre rama y rama

una ninfa llegar a aquella fuente.

Quiero llegar alla: quiza siella ama,

me dira alguna cosacon que engafie,
con algun falso alivio, aquesta llama.

Y no seme da nadaque desbarfie

mi alma sies contrario a lo que creo,
que a quien no espera bien, no hay mal
que dafie.

iOh santos dioses!, ;qué’s esto que veo?
¢Es error de fantasma convertida

en forma de mi amor y mi deseo?
Camila es éstaque estaaqui dormida;
no puede d’otra ser su hermosura.

La razén estéclara y conocida:

una obra solaquiso la natura

hacer como ésta, y rompid luego apriesa
la estampa do fue hechatal figura;

Entrada de Albanio.
El interlocutor sigue
siendo el espectador.

Aquella: deixis espacial

que sefialauna
distancia entre la fuente

y él.

Alla: deixis espacial.

Aqui: deixis espacial.

Didascalia implicita
que nos sefalala
entrada de Albanio y la
distancia entre él, la
fuente y el bulto de
Camila durmiendo.
Ademéas nos habla de
una visién precedente
obstaculizada por la
presencia de ramas.

Quiero llegaralla:
Didascalia quenos
avisa del deseo de
llegar a la fuente. Y a
su llegada la sorpresa
de reconocer a Camila
durmiendo: implica una
gestualidad.

Cambio métrico:
Tercetos
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¢quién podré luego de su forma espresa
el traslado sacar, si la maestra

misma no basta,y ella lo confiesa?
Mas ya qu’es cierto el bien que ami se
muestra,

¢como podré llegar a despertalla,
temiendo yo la luz que a ella me
adiestra?

Si solamente de poder tocalla

perdiese el miedo yo... Mas si
despierta?

Si despierta, tenella y no soltalla.

Esta osadia temo que no es cierta.
¢Qué me puede hacer? Quiero llegarme;
en fin; ella estdagora como muerta.

Cabe ella por lo menos asentarme
bien puedo, mas no ya como solia...
iOh mano poderosade matarme!
¢viste cuanto tu fuerza en mi podia?
¢Por qué para sanarme no la pruebas?,
que su podera todo bastaria.

Pregunta que interpela
al espectador-escucha

Cambio de
interlocutor: su propia
mano.

Didascalia implicita
que nos habla de un
cambio de lugar a partir
de la pregunta.

Didascalia implicita
que muestra cOmo se
va acercando a Camila
hastasentarseasu lado
y atreversea tocarlay
asirla.

CAMILA (v. 802)

iSocorreme, Diana!

Didascalia implicita
que nos sefialque él la
tocay la atrapa, por lo
que ella pide socorro a
la diosa.

ALBANIO (vv. 802-803)

iNo te muevas,
que no t’he de soltar; escuchaun poco!

Didascalia implicita
que sefialala accion de
atrapar de Albanio.

Verso
compartido,
implica un
cambio ritmico.
Verso enlazado
sonoray
corporalmente.

CAMILA (wv. 804- 807)

¢ Quién me dijera, Albanio, tales nuevas?
iNinfas del verde bosque,a vos invoco;
a vos pido socorro desta fuerza!

¢Qué es esto, Albanio? Dime si estas
loco.

Cambio de
interlocutor: de
Albanio a las ninfas, y
luego preguntade
nuevo a Albanio.

Estas preguntas
funcionan como
didascalias, lo mismo
la invocacion a las
ninfas para pedir
ayuda, implicando un
gestoy un cambio de
direccion.

Las ninfas
omnipresentes.

ALBANIO (wv. 808- 810)

Locura debe ser la que me fuerza
a querer mas qu’el alma y que la vida
ala que a aborrecerme a mi se ‘sfuerza.

El ritmo y la
accion se
precipitan.

CAMILA (wv. 811-813)

Yo debo ser de tiI’aborrecida,
pues me quieres tratar de tal manera,
siendo tuyala culpa conocida.

Deixis: Yo

Evidentemente la
accion de atrapar a
Camila y ella querer
huir esta
dinamicamente
articulada en todo este
pasaje.
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ALBANIO (vv. 814-816) Deixis: yo
¢ Yo culpa contra ti? jSi la primera
no esta por cometer, Camila mia,
en tu desgraciay disfavor yo muera!
CAMILA (vv. 817-819) Deixis: TU
¢ Ta noviolaste nuestracompafiia
queriéndola torcer por el camino
que de la vida honestala desvia?
ALBANIO (vv. 820-822)
¢Como, de sola una hora el destino
ha de perder mil afios de servicio,
siel arrepentimiento tras él vino?
CAMILA (wv. 823-825)
Aquéste es de los hombres el oficio:
tentar el mal, y si es malo el suceso,
pedir con humildad perddn del vicio.
ALBANIO (v. 826) Pregunta abrupta,
que cambia el
¢Qué tenté yo, Camila? ritmo de tres
Versos por
parlamento del
personaje. \erso
compartido.
CAMILA (vv. 826-828) Didascalia que implica
la cercania de la fuente,
iBueno es eso! que ademas se
Esta fuente lo diga, que ha quedado consideracomo testigo
por un testigo de tu mal proceso. de la culpa de Albanio.
ALBANIO (wv. 829-831) Aqui: deixis Didascalia que muestra
demostrativa. el estado fisico de
Si puede ser mi yerro castigado Albanio.
con muerte, con deshonra o con tormento,
vesme aqui; estoy a todo aparejado.
Verso
CAMILA (wv. 832-833) Didascalia quesefiala | compartido.
que Albanio no le ha
Suéltame ya la mano, que el aliento soltado. Tambien
me falta de congoja. seﬁ_ala la molestia y la
actitud gestualde
Camila.
ALBANIO (wv. 833-834)
He muy gran
miedo
que te me iras, que corres mas qu’el
viento.
CAMILA  (wv. 835-837)
Didascalia que muestra | Aparece un

No estoy como solia, que no puedo

la desesperacion de

cambio de tono
cuando
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moverme ya, de mal ejercitada;

suelta, que casi m’has quebrado un dedo.

Camila y suenojo con
el imperativo: suelta.

hiperbdlicamente
menciona el dedo

quebrado.
ALBANIO (vv. 838-840)
¢Estaras site suelto, sosegada,
mientras con razon clara te demuestro
que fuiste sinrazén de mi enojada?
CAMILA (vv. 841-842) Verso
compartido.

iEres tG de razones gran maestro!
Suelta, que si estaré.

ALBANIO (vv. 842-843)

Primero jura
por la primera fe del amor nuestro.

CAMILA (vv. 844-848)

Yo juro por la ley sinceray pura

del amistad pasada de sentarme

y d’escuchartus quejas muy segura.
jCuél me tienes la mano d’apretarme
con esadura mano, descreido!

Didascalia que sefiala
algin gesto al jurar.
Didascalia implicita
que demuestra la
desesperacion de
Camila porno ser
soltada.

También unadidascalia
de accion y transicion,
pues Albanio dudaen
soltarla.

ALBANIO (v. 849)

iCual me tienes el alma de dejarme!

Didascalia que nos dice
sobre la indecisién de
Albanio de soltarla.
Implica una
gestualidad.

CAMILA (W. 850-853)

iMi prendedero d’oro, sies perdido!
iOh cuitada de mi, mi prendedero
Desde aquel valle aqui se m’ha caido!

Aquel valle, aqui:
deixis demostrativa.

Didascalia de
transicion, pues Camila
inventa de repente otra
preocupacion para
engafiar a Albanio y
escaparse.

ALBANIO (853-854)

Mira no se cayese alla primero,
antes d’aquéste, al val de la Hortiga.

Alla: deixis
demostrativa.

Aqueste valle: deixis
espacial.

Didascalia implicita
que denotauna
preocupacion fingida
de parte de Camila.

CAMILA (v. 855)

Doquier que se perdio, buscalle quiero.

ALBANIO (w. 856-858)

Yo iré a buscalle; escusaestafatiga,
que no puedo sufrir que aquestaarena
abrase el blanco pie de mi enemiga.

Aquesta arena: deixis
espacial.

Didascalia que nos
habla del espacio
donde se encuentran.
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CAMILA (w. 850-861)

Pues ya quieres tomar por mi esta pena,
derecho ve primero a aquellas hayas,

que alli estuve yo echada un’hora buena.

Aquellas hayas: deixis
demostrativa y
espacial.

Alli: deixis
demostrativa.

ALBANIO _ (v. 862)

Yo voy, mas entretanto no te vayas.

Didascalia que indica
que Albanio se mueve
del lugary la suelta.

CAMILA (. 863-864)

Seguro Ve, jque antes veras mi muerte
que t me cobres ni a tus manos hayas!

Didascalia que implica
una accion:

Ella seescapaen
cuanto Albanio la
sueltay toma distancia.

Mutis de Camila

ALBANIO (wv. 865-882)

jAh ninfa desleal!, ;y desta suerte
se guarda el juramento que me diste!
iAh, condicion de vida dura y fuerte!
iOh falso amor, de nuevo me hiciste
revivir con un poco d’esperanzal
iOh modo de matar nojoso y triste!
iOh muerte llena de mortal tardanza,
podré por ti llamar injusto el cielo,
injusta su medida y su balanza!
Recibe td, terreno y duro suelo,

este rebelde cuerpo que detiene

del alma el espedido y presto vuelo;
yo me daré la muerte, y aun siviene
alguno a resistirme... ja resistirme?:
iél vera que a su vida no conviene!
¢No puedo yo morir, no puedo irme
por aqui, poralli, pordo quisiere,
desnudo espiritu o carne y hueso firme?

Interlocutores: Ninfa,
falso amor, muerte,
terreno y duro suelo.

Yo me daré muerte:
deixis enunciativay
anuncio de la accion.

Preguntas que parece
que selas hace a si
mismo.

5 exclamaciones
después delengafioy
huida de Camila que
implican una
gestualidad y las
interjecciones un apoyo
energético y emotivo.

Didascalia que implica
una accion y una
gestualidad, pues
Albanio quiere
suicidarse pero no
puede.

El que venga, el que se
atreva a impedirme:
Mecanismo dramético
que renueva la atencién
y da camino ala
circunstancia
dramética, pues
llegaran enseguida dos
pastores amigos,
Salicio y Nemoroso.

Momento
climatico en la
mitad de la
égloga.

SALICIO  (vv. 883-884)

Escucha, que algin mal hacerse quiere.
iOh, cierto tiene trastornado el seso!

El interlocutor es
Nemoroso.

Didascalia implicita
que sefala la entrada de
los dos pastores por
otro lado donde
Albanio no los puede
mirar.

La didascalia en la
exclamacion esta
sefialando unaaccién
de Albanio que denota
su falta de seso.

Entrada de Salicio
y Nemoroso.

ALBANIO (vv. 885-897)

iAqui tuviese yo quien mal me quiere!
Descargado me siento d’un gran peso;

Albanio dice como se
siente pero al mismo

Se puede
constataren las
palabras de fin de
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paréceme que vuelo, despreciando
monte, choza, ganado, leche y queso.
¢No son aquéstos pies? Con ellos ando.
Ya caigo en ello: el cuerpo sem’ha ido;
sOlo el espirtu es este que ora mando.
¢Hale hurtado alguno o escondido
mientras mirando estabayo otra cosa?
¢O siquedo por caso alli dormido?

Una figura de color de rosa

estabaalli durmiendo: ¢si es aquella

mi cuerpo? No, que aquella es muy
hermosa.

Interlocutor: espectador

Deixis espacial: alli,
aquella.

tiempo se esta
implicando una accion
con respectoa su
propio cuerpo.

La didascalia nos
indica que Albanio ha
enloquecido:

Sefiala otro espacio del
que ocupasu cuerpo
pues cree que selo han
robado.

Se refiere a la figura de
Camila que  vimos
antes.

verso las
hermosas rimas
que denotan el
tono cémico de la
situacion de
Albanio.

NEMOROSO (. 898-899)

iGentil cabeza! No daria por ella
yo para mi traer solo un cornado.

ALBANIO (V. 900)

¢A quién iré del hurto a dar querella?

Interlocutor de la
pregunta: el espectador.

SALICIO (wv. 901-907)

Estrafio ejemplo es ver en qué ha parado
este gentil mancebo, Nemoroso,

y a nosotros, que ’hemos ya tratado,
manso, cuerdo, agradable, virtiioso,
sufrido, conversable, buen amigo,

y con un alto ingenio, gran reposo.

Interlocutor: Nemoroso

Este: deixis
demostrativa.

Se menciona el
nombre de
Nemoroso por
primera vez en
estaégloga.

ALBANIO (908-927)

iYo podré poco o hallaré testigo

de quién hurté mi cuerpo! Aunque esté
ausente,

yo le perseguiré como a enemigo.
(Sabrasme decir d’él, mi clara fuente?
Dimelo, silo sabes:asi Febo

nuncatus frescas ondas caliente.

All4 dentro en el fondo estd un mancebo,
de laurel coronadoy en la mano

un palo, propio como yo, d’acebo.
jHola! ;quién esta ‘lla? Responde
hermano.

iValasme, Dios!, o tl eres sordo o mudo,
0 enemigo mortal del trato humano.
Espirtu soy, de carne ya desnudo,

que busco el cuerpo mio, que m’ha
hurtado

algln ladrén malvado, injusto y crudo.
Callar que callaras. ;Hasme ‘scuchado?
jOh santo Dios!, mi cuerpo mismo veo,
0 yo tengo el sentido trastornado.

iOh cuerpo, hete hallado y no lo creo!
iTanto sin ti me hallo descontento,

Yo: deixis enunciativa.

Interlocutor: la fuente.

Cambio de
interlocutor: su reflejo
en la fuente.

Didascalia implicita
que implica una
corporalidad y un
cambio de lugar: se
acerca a la fuentey le
pregunta.

Didascalia implicita
que nos indica que
Albanio se ve reflejado
en el fondo de la fuente
e interpela a su propia
imagen: Responde
hermano.

Ademés describe su
reflejo llevando un palo
en la mano a la manera
del pastor.

Anagnorisis cuando se
reconoce en el reflejo
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pon fin ya a tu destierro y mi deseo!

de la fuente que
implica un cambio de
gestualidad.

NEMOROSO (vv. 928-930)

Sospecho qu’el contino pensamiento
que tuvo de morir antes d’agora
le representa aqueste apartamiento.

Antes de agora: deixis
temporal.

Aqueste: deixis
demostrativa.

La didascalia nos
muestra como los dos
pastores se han
convertido también en
espectadores delestado
de Albanio.

Anéfora que nos
indica que ya
antes habia
querido morir.

SALICIO (931-933)

Como el que velando siempre llora,
quedan, durmiendo, las especies llenas
del dolor que en el alma triste mora.

Nemoroso y Salicio
hablan como en aparte,
pues Albanio no seda
cuentade su presencia.

Intertextualidad
que nos habla de
la idea que se
tiene de la
enfermedad de
amor y su relacion

del alma en el
cuerpo.

ALBANIO (wv. 934-945) Cambio métrico:
rima al medio.

Si no estas en cadenas, salya fuera

a darme verdadera forma d’hombre, El interlocutor sigue

que agora solo el nombre m’ha siendo el reflejo de la

quedado; imagen de su cuerpo,

y sialla estas forzado en esesuelo, pues aunque sabeya

dimelo, quesiel cielo queme oyere que es su reflejo siente

con quejas no moviere 'y llanto tierno, que aun le falta su

convocaré el infierno y reino escuro cuerpo.

y rompiré sumuro de diamante,

como hizo el amante blandamente Hipotexto

por la consorte ausente que cantando referente al mito

estuvo halagando las culebras de Orfeo y

de las hermanas negras, mal peinadas. Euridice.

NEMOROSO (wv. 946-947)

iDe cuan desvariadas opiniones
sacabuenas razones el cuitado!

Interlocutor: Salicio y
pudiera ser el
espectadortambién.

Tono irénico de la
exclamacion que
contrasta cOmicamente
con la intensidad del
parlamento de Albanio

SALICIO  (wv. 948-953)

El cursoacostumbrado del ingenio,
aunque le falte el genio que lo mueva,
con la fuga quelleva corre un poco,
y aunque éste estaora loco, noporeso
ha de dar al travieso  su sentido,

en todo habiendosido  cual td sabes.

Interlocutor:
Nemoroso.

T0: deixis enunciativa

Didascalia que implica
que los dos pastores
conocen muy bien a
Albanio.

NEMOROSO  (wv. 954-955)

No mas, nome le alabes, que por cierto

como de velle muerto  estoy llorando.

Interlocutor: Salicio.
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ALBANIO  (wv. 956-981)

Estaba contemplando qué tormento
es deste apartamiento  lo que pienso.
No nos apartainmenso mar airado,
no torres de fosado rodeadas,

no montafias cerradas Yy sin via,

no ajena compafiia dulcey cara;

un poco d’agua clara nos detiene.
Por ella no conviene lo que entramos
con ansiadeseamos, porqueal punto
que ati me acercoy junto, note
apartas;

antes nuncate hartas  de mirarme

y de sinificarme  en tu meneo

que tienes gran deseo  de juntarte
con estamedia parte. Daca, hermano,
écham’ aca esamano, Yy como buenos
amigos a lo menos nos juntemos

y aquinos abracemos.  jAh, burlaste!
(Asite me ‘scapaste? Y0 te digo

que no es obra d’amigo  hacer eso;
quedo yo, dontravieso, remojado,

¢y tl estas enojado?  jCuan apriesa
mueves - ¢qué cosaes esa?- tu figural
¢Aun esa desventura me quedaba?
Ya yo me consolaba en verserena

tu imagen, y tanbuena y amorosa,

no hay bien nialegre cosa ya que dure.

Interlocutor: su propio
reflejo en la fuente.

Yo, tU: deixis
enunciativa.

Didascalia implicita
que nos indica que hay
un movimiento
corporal al querer
acercarse a su imagen:
le da a entender con sus
movimientos o sus
gestos que desea
juntarse.

Cuando le pide la mano
aparece un gesto

jAh, burlaste!:
Didascalia que implica
que huboun
movimiento de Albanio
al intentar tomar de la
mano a su reflejo sin
lograrlo. También
queda remojado.
Didascalia que implica
el movimiento delagua
y asi funcionan las
preguntas graciosas que
hace el personaje de
Albanio.

NEMOROSO (v. 982)

A lo menos, que cure tu cabeza.

Le habla a Albanio
como respuestade lo
que dice aunque éste

no lo esté escuchando.

SALICIO (V. 983)

Salgamos, que yaempieza un furor
nuevo.

Didascalia implicita
que sefialaque estan
dentro (escondidos),
fuera de la vistade
Albanio, y queestana
punto de hacerse ver.

ALBANIO (vv. 984-985)

iOh Dios! ¢(por qué nopruebo a
echarme dentro
hastallegar al centro  de la fuente?

Interlocutor: Dios.

SALICIO (v.986)

{Qué’s esto, Albanio? Tente!

Didascalia que nos
sefiala la accion de
Albanio de echarse a la
fuente.

ALBANIO _(vv. 986-992)

iOh
manifiesto
ladron!, mas ;qué’s aquesto? jEs muy
bueno

Interlocutor: su propio
reflejo en la fuente.
Aquesto, esa alma,
aquestamano: deixis
demostrativa.

La pregunta: ;qué es
aquesto? Implica que
aparece de nuevo la
imagen del reflejo.
Didascalia que muestra
que Albanio no
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vestiros de lo ajeno  y ante’l duefio,
como sifuese unlefio  sin sentido
venir muy revestido  de mi carne!

iYo haré que descarne  esaalma osada
aquesta mano airada!

Yo: deixis enunciativa.

escuchaa Salicio. Y se
empefia en luchar
contra sureflejo: Yo
haré que descarne esa
alma osada...

SALICIO (vv. 992-993)

jEsta quedo!
iLlega td, que nopuedo  detenelle!

TG: diexis enunciativa.
Interlocutor de la
primera exclamacion es
Albanio, al que le pide
que seaquiete. Luego
es Nemoroso, a quién
le pide ayuda.

Didascalias de accion:
Salicio quiere detenera
Albanio y no lo logra,
por lo que pide ayudaa
Nemoroso que esta
sélo observando.

NEMOROSO (v. 994)

Pues ¢qué quieres hacelle?

Interlocutor: Salicio

SALICIO (VV. 994-996)

Yo?
Dejalle,
sidesenclavijalle yo acabase
la mano, a queescapase mi garganta.

Yo: deixis enunciativa.

Didascalia que sefiala
como por atrapar a
Albanio quedd
atrapado él, pues lo
tiene agarrado de la
garganta.

Es muy claro el
tonojocosode la
accién/

NEMOROSO (vv. 997-998)

No tiene fuerza tanta; solo puedes
hacer tl lo quedebes  aquien eres.

TU: deixis enunciativa.

Didascalia implicita
que indica que
Nemoroso no acude
presto a ayudar a
Salicio. Implica un
tono cémico. Pues
contrasta la urgencia de
Salicio frente ala
tranquilidad de
Nemoroso.

SALICIO (v, 999- 1001)

iQué tiempo de placeres y de burlas!
¢con la vida te burlas, Nemoroso?
iVen, yano ‘stés donoso!

Interlocutor:
Nemoroso.

Didascalia que nos
indica que Nemoroso
estda la distancia de
Salicio y Albanio. La
palabra donoso también
nos da indicio de la
actitud de Nemoroso y
del tono de los
acontecimientos.

Donoso: figura
del donaire, es
decir, gracioso.

NEMOROSO (wv. 1001-1003)

Luego
vengo;
en cuanto me detengo aqui unpoco,
veré como de un loco  te desatas.

Didascalia que implica
la accién de vera la
distancia la pelea entre
el loco de Albanio y
Salicio.

SALICIO (v. 1004)

iAy, paso, que me matas!

Interlocutor: Albanio

Didascalia que abarca
los siguientes versos 'y
nos indica el desarrollo
de una pelea cuerpo a
cuerpo.

ALBANIO (v. 1004)
jAunque mueras!

Interlocutor: Salicio
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NEMOROSO (v. 1005)

iYa aquesto vade veras!  jSuelta loco!

Interlocutores: para la
primera exclamacién
pueden ser los
espectadores y el
imperativo es para
Albanio.

Didascalia que implica
el acercamiento de
Nemoroso a los
cuerpos que pelean y
que parece que Albanio
estapor vencer o matar
a Salicio. Finalmente
ayudaa Salicio a
librarse de Albanio (el
loco).

ALBANIO (v. 1006)

Déjame ‘starun poco, queya acabo.

Interlocutor: Nemoroso

Didascalia que
demuestra que el que
esta ganando la batalla
contra Salicio es
Albanio.

Tono jocoso de la
respuestade
Albanio.

NEMOROSO (v.1007)
iSuelta ya!

Interlocutor: Albanio

\Verso compartido
en tres voces.

ALBANIO  (v. 1007)
¢Qué te hago?

NEMOROSO (v. 1007)
iA mi, no
nada!

ALBANIO (vwv. 1008-1009)

Pues vetetu jornada, Yy no entiendas
en aguestas contiendas.

SALICIO (. 1009-1014)

jAh, furioso!
Afierra, Nemoroso, y tenle fuerte.
iYo te daré la muerte, don perdido!
Ténmele tu tendido mientras 1’ato.
Probemos asiun rato a castigalle;
quiza con espantalle  habrd algun
miedo.

Doble interlocucion,
pues unas palabras son
para Albanio y otras
para Nemoroso.

Didascalia que indica
gue Nemoroso
aprovechoalgln
momento para atrapar a
Albanio, y Salicio ya
libre le pide a
Nemoroso que lo
agarre fuerte mientras
lo ata.

ALBANIO (v. 1015)

Sefiores, si ‘stoy quedo  ;dejarésme?

Doble interlocutor:
Salicio y Nemoroso.

SALICIO (v.1016)
iNo!

\Verso compartido
en cuatro voces.

ALBANIO (v.1016)
Pues ¢qué, matarésme?

SALICIO (v. 1016)
iSil

ALBANIO  (wv. 1016-1018)
¢Sin
falta?

Mira cuanto mas alta  aquella sierra
estaque la otra tierra.

NEMOROSO (wv. 1018-1019)
Bueno es esto;
él olvidard presto la bravesa.

156




SALICIO  (v. 1020)

jCalla, que asis’aveza a tenerseso!

ALBANIO (v.1021)
¢Como, azotado y preso?

Verso en dos
voces.

SALICIO (v.1021)
jCalla, escucha!

ALBANIO (wv. 1022-1024)

Negra fue aquella lucha  que contigo
hice, quetal castigo  dan tus manos.
¢No éramos como hermanos  de
primero?

Interlocutor: Salicio.

NEMOROSO (vv. 1025-1026)

Albanio, compafiero, calla agora
y duerme aqui algliin hora, y note
muevas.

ALBANIO (v. 1027)

;Sabes algunas nuevas  de mi?

\ersos
compartidos entre
Salicio y Albanio.

SALICIO  (v. 1027)
jLoco!

ALBANIO _ (v. 1028)
Paso, que duermo un poco.

SALICIO  (v.1028)
¢;Duermes cierto?

ALBANIO (v. 1029)
¢No me ves como un muerto? Pues
¢qué hago?

SALICIO (vv. 1030-1031)

Este te dar4 el pago, si despiertas,
en estas carnes muertas, te prometo.

Este: deixis
demostrativa (puede
serun golpe o la
amenaza de él conel
palo del pastor)

Didascalia de accion:
Puede ser que le dé un
altimo golpe que lo
deje desconectado.

NEMOROSO (wv. 1032-1034) Interlocutor: Salicio. Didascalia que nos Cambio de
indica que Albanio se métrica: tercetos
Algo ‘std mas quieto y reposado ha quedado quieto, por encadenados.
que hasta ‘qui. (Qué dices ta, Salicio? conviccion o porel
¢Parécete que puede ser curado? golpe que imagino.
SALICIO  (wv. 1035-1037) El oficio del
pastor?

En procurar cualquiera beneficio
ala vida y salud d’un tal amigo,
haremos el debido y justo oficio.

NEMOROSO (vv. 1038-1128)

Escucha, pues, un poco lo que digo;
contaréte una ‘strafiay nueva cosa
de que yo fui la parte y el testigo.
En la ribera verde y deleitosa

del sacro Tormes, dulce y claro rio,
hay unavega grande y espaciosa,
verde en el medio del invierno frio,

Interlocutor: Salicio
(escucha).

Yo: deixis enunciativa.

Termina parte
jocosa.
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en el otofio verde y primavera,
verde en la fuerza del ardiente estio.
Levéntaseal fin della unaladera,
con proporcion graciosa en el altura,
que sojuzga la vegay la ribera;

alli estasobrepuestala espesura

de las hermosas torres, levantadas
al cielo con estrafia hermosura,

no tanto por la fabrica estimadas,
aunque ‘strafia labor alli sevea,
cuanto por sus sefiores ensalzadas.
Alli se halla lo que se desea:

virtud, linaje, habery todo cuanto
bien de natura o de fortuna sea.

Un hombre mora alli de ingenio tanto
que toda la ribera adonde él vino
nuncase harta d’escucharsu canto.
Nacido fue en el campo placentino,
que con estragoy destrucién romana
en el antiguo tiempo fue sanguino,

y en éste con la propia la inhumana
furia infernal, por otro nombre guerra,
le tifie, le rliinay le profana;

él, viendo aquesto,abandoné su tierra,
por ser mas de reposo compafiero

que de la patria, que el furor atierra.
Llevole a aquella parte el buen agiiero
d’aquella tierra d’Alba tan nombrada,
que éste’s el nombre della, y d’él Severo.

A aquéste Febo no le ‘scondi6 nada,
antes de piedras, hierbas y animales
diz que le fue noticia entera dada.
Este, cuando le place, a los caudales
rios el curso presuroso enfrena

con fuerza de palabras y sefiales;

la negra tempestad en muy serena

y clara luz convierte, y aquel dia,
siquiere revolvelle, el mundo atruena;
la luna d’alla arriba bajaria

sial sonde las palabras no impidiese
el sondel carro que la mueve y guia.

Temo que si decirte presumiese

de su saber la fuerza con loores,
que en lugar d’alaballe I'ofendiese.
Mas no te callaré que los amores
con untan eficaz remedio cura

cual seconviene a tristes amadores;
en un punto remueve la tristura,
convierte’n odio aquel amor insano,
y restituye’lalma a sunatura.

No te sabré decir, Salicio hermano,
la orden de mi curay la manera,

El: Severo, el sujeto
que describea lo largo
del pasaje.

Aquéste, éste: deixis
demostrativa. (Se
refiere a Severo)

Descripcion del
sacro Tormesy
la ribera siempre
verde.

Alba de Tormes,
sede familiar del
duque.

Descripcion de
Severo.

Severocurael
mal de amor y
restituye la
naturaleza del
alma.
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mas séque me parti d’¢l libre y sano.
Acuérdaseme bien que en la ribera

de Tormes le hallé solo, cantando

tan dulce que una piedra enterneciera.
Como cerca me vido, adevinando

la causay la razon de mi venida,
suspenso unrato ‘stuvo asicallando,
y luego con voz muy clara y espedida
solt6 la rienda al verso numeroso

en alabanzas de la libre vida.

Yo estabaembebecido y vergonzoso,
atentoal sony viéndome del todo
fuera de libertad y de reposo.

No sédecir sino que’n fin demodo
aplic6 a mi dolor la medicina

qu’el mal desarraigé de todo en todo.
Quedé yo entonces como quien camina
de noche por caminos enriscados,

sin ver dénde la senda o paso inclina;
mas, venida la luz y contemplados,
del peligro pasado nace un miedo
que deja los cabellos erizados:

asi estaba mirando, atentoy quedo,
aquel peligro yo que atras dejaba,
que nuncasin temor pensallo puedo.

Tras esto luego se me presentaba,
sin antojos delante, la vileza

de lo que antes ardiendo deseaba.
Asicuré mi mal, con tal destreza,
el sabio viejo, como t’he contado,
que volvié el alma a su naturaleza
y solt6 el corazén aherrojado.

Salicio: interlocutor.

Yo: deixis enunciativa.

Parece que
Severo lo cur6
con palabras
versificadas y
cantadas.

La cura de la
enfermedad de
amor por medio
del suave canto.

Descripcion
emotiva del
personaje.

SALICIO  (vv. 1129-1136)

jOh gran saber, oh viejo frutiioso,
qu’el perdido reposo  al alma vuelve,
y lo que la revuelve vy lleva atierra
del corazon destierra  encontinente!

Con estosolamente  que contaste
asile reputase  aca conmigo

que sinotro testigo  a desealle

ver presentey hablalle  me levantas.

Interlocutor:
Nemoroso.

Cambio métrico:
rima al medio.

NEMOROSO (vv. 1137-1139)

(Desto poco te ‘spantas t11, Salicio?
De més te daré indicio  manifiesto,
sino te soy molesto y enojoso.

Interlocutor: Salicio.

SALICIO  (vv. 1140-1153)

(Qué’s esto, Nemoroso, y qué cosa
puedeser tan sabrosa en otra parte
ami como escucharte? No la siento,
cuanto mas estecuento de Severo;

Interlocutor:
Nemoroso.

Cambio métrico.
Rima interna.
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dimelo por entero, por tu vida,

pues no hay quien nos impida  ni
embarace.

Nuestro ganado pace, el viento espira,
Filomena sospira en dulce canto

y en amoroso llanto  s’mancilla;
gime la tortolilla  sobre’l olmo,
preséntanosacolmo el prado flores
y esmalta en mil colores  su verdura;
la fuente clara y pura, murmurando,
nos estd convidando  a dulce trato.

Se retoma la
descripcion del espacio
bucélico como propicio
para el canto.

Didascalia que hace
referencia a Albanio
que sigue ahi quietoy
callado.

Prado, en la
edicién de Tomas
Navarro Tomas.

NEMOROSO  (vv.1154-1828)

Escucha, pues,un rato, y diré cosas
estrafias y espantosas pocoa poco.
Ninfas, a vos invoco; verdes faunos,
satiros y silvanos,  solta todos

mi lengua en dulces modos y sotiles,
que ni los pastoriles niel avena

ni la zampofia suena como quiero.

Este nuestro Severo  pudo tanto

con el siavecanto  y dulce lira

que, revueltos enira y torbellino,

en medio delcampo  se pararon

los vientos y escucharon muy atentos
la voz y los acentos, muy bastantes
a que los repugnantes y contrarios
hiciesen voluntarios y conformes.

A aquésteel viejo Tormes, como a
hijo,

le meti6 al escondrijo  de su fuente,
de do va sucorriente  comenzada;
mostréle una labrada 'y cristalina
urna dondeél reclina el diestro lado,
y en ella vio entallado y esculpido

lo que, antes d’habersido, el sacro viejo
por devino consejo  pusoen arte,
labrando a cada parte las estrafas
virtudes y hazafias  de los hombres
que consus claros nombres ilustraron
cuanto sefiorearon  de aquel rio.

Estaba conun brio  desdefioso,
con pecho corajoso, aquel valiente
que contraun rey potente y de gran
Seso,

qu’el viejo padre preso  le tenia,
cruda guerramovia despertando
suilustre y claro bando al ejercicio
d’aquel piadoso oficio. A aquéste junto
la gran labor al punto  sefialaba

al hijo que mostraba acd en la tierra
ser otro Marte en guerra, encorte
Febo;

Interlocutor: Salicio
(escucha).

Invoca a sus
inspiradores: ninfas,
faunos, satiros y
silvanos.

Aqueste: deixis
demostrativa (se refiere
a Severo)

Didascalia que nos
hace imaginar
personificado al rio
Tormes: sacro viejo.

Didascalia que nos va
sefialando con palabras
lo que esté figurado en
estaurna. Como en una
pintura.

Monologo de 679
VErsos.

A diferencia de
las otras
ocasiones en
dondesolo se
invocan a las
ninfas, entidades
femeninas del
bosque,ahora
también invoca a
las masculinas:
satiros y silvanos.

Se enunciala
dulce lira que
acompafio el
canto de Severo,
confrontado con
los instrumentos
pastoriles del
avenay la
zampofa.

Quiza esté
seflalando un
cambio de estiloy
melodia.

Los vientos
también escuchan
atentos y se paran.

En lo mas
escondido del
manantial
aparecen labradas
y entalladas en
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mostrabase mancebo en las sefiales
del rostro,qu’eran tales que ‘speranza
y cierta confianza claro daban,

a cuantos le miraban, qu’élseria

en quien seinformaria  un ser divino.

Al campo sarracino  en tiernos afios
daba con graves dafios  a sentillo,

que como fue caudillo  del cristiano,
ejercité la mano y el maduro
sesoyaquel seguro y firme pecho.

En otra parte, hecho ya mas hombre,
con mas ilustre nombre, los arneses
de los fieros franceses abollaba.
Junto, tras esto, estaba figurado

con el armés manchado  de otra sangre,
sosteniendo elhambre en el asedio,
siendo él solo el remedio  del combate,
que con fiero rebate y conriiido

por el muro batido [I’ofrecian;

tantos al fin morian  porsuespada,
atantos la jornada pusoespanto,
que no hay labor quetanto notifique
cuanto el fiero Fadrique de Toledo
pusoterrory miedo al enemigo.

Tras aqueste que digo  se veia

el hijo donGarcia, qu’enel mundo
sin pary sin segundo solo fuera
sihijo no tuviera. ¢Quién mirara

de suhermosa cara el rayo ardiente,
quién su resplandeciente y clara vista,
que nodiera porlista sugrandeza?
Estaban decriieza  fiera armadas
las tres inicuas hadas, crudaguerra
haciendo alli a la tierra  con quitalle
éste,qu’en alcanzalle  fue dichosa.
iOh patria lagrimosa, y cémo vuelves
los ojos a los CGelves, sospirando!
El estaejercitando el duro oficio,

y con tal arteficio  la pintura
mostraba sufigura que dijeras,
sipintado lo vieras, que hablaba.

El arena quemaba, el solardia,

la gentesecaia  medio muerta;

él solo condespierta vigilancia
dafiabala tardanza floja, inerte,

y alababa la muerte  gloriosa.

Luego la polvorosa muchedumbre,
gritando a su costumbre, le cercaba;
mas el quese llegaba al fiero mozo
llevaba, con destrozo y con tormento,
del loco atrevimiento el justo pago.
Unos en bruto lago de susangre,
cortado ya el estambre de la vida,

Aqueste: deixis
demostrativa (se refiere
a Fadrique)

Digo: didascalia
implicita que refuerza
la idea de la accién en
presente.

lo vieras: TU, diexis
enunciativa,

una urna las
historias de los
antecesores del
tercer duque de
Alba. D.
Fernando.
Aquiempieza la
narracion de lo
que esta figurado
por el rio.

Empieza la
narracion del hijo
de Fadrique: don
Garcia.
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la cabeza partida revolcaban;

otros claro mostraban, espirando,

de fuera palpitando las entrafias,

por las fieras y estrafias  cuchilladas
d’aquestamano dadas. Mas el hado
acerbo, triste, airado  fue venido,

y al fin él confundido  d’alboroto,
atravezado y roto  de mil hierros,
pidiendo de sus yerros venia al cielo,
pusoenel duro suelo la hermosa
cara como larosa matutina,
cuandoyael soldeclina  al mediodia,
que pierde sualegria y marchitando
va la color mudando; o en el campo
cual quedael lirio blanco qu’el arado
crudamente cortado al pasar deja,
del cualaun nos’aleja  presuroso
aquel color hermoso o se destierra,
mas ya la madre tierra  descuidada
no le administra nada de su aliento,

que era el sustentamiento y vigor suyo:

tal estael rostrotuyo en el arena,
frescarosa, azucena blancay pura.

Tras éstauna pintura  estrafiatira

los ojos de quien mira  y los detiene
tanto que no conviene mirar cosa
estrafiani hermosa sino aquélla.

De vestidurabella  alli vestidas

las gracias esculpidas  se veian;
solamente traian  un delgado

velo qu’el delicado  cuerpo viste,

mas tal que no resiste a nuestravista.
Su diligencia en vista demostraban;
todas tres ayudaban enunahora

una muy gran sefiora  que paria.

Un infante seveia ya nacido

tal cual jamas salido  d’otro parto
del primer siglo al cuarto vio la luna;
en la pequefiacuna seleia

un nombre quedecia “don Fernando”.

Bajaban, d’¢l hablando, de dos cumbres
aquellas nueve lumbres  de la vida
con ligera corrida, y conellas,

cual luna conestrellas, el mancebo
intonsoy rubio, Febo; vy en llegando,
por orden abrazando todas fueron

al nifio, que tuvieron luengamente.
Visto como presente, d’otra parte
Mercurio estabay Marte, cautoy fiero,
viendo el gran caballero queencogido
en el recién nacido cuerpo estaba.
Entonces lugar daba mesurado
aVenus, queasulado estabapuesta;
ella con mano presta y abundante

Aquesa mano: deixis
demostrativa (se refiere
a la mano de don
Garcia)

Didascalia enunciativa:

“Tal estéd el rostro
tuyo” refiriéndose a la
rosay ala azucena.

Tuyo: deixis
enunciativa.

Se refiere a la rosao
¢al rostro de alguien
mas?

Didascalia que renueva
la idea de que esta
describiendo una
pintura.

Nuevamente se
reafirma la idea de
estar describiendo una
pintura.

Arteficio:
Artificio en la
edicién de Tomas
Navarro Tomas.

Aquiempieza la
narracion del
nacimiento de don
Fernando hijo de
don Garcia y dofia
Beatriz Pimentel.
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néctar sobreel infante desparcia,

mas Febo la desvia  d’aquél tieno
nifio y daba el gobierno  asus
hermanas;

del cargo estdnufanas  todas nueve.
El tiempo el paso mueve; el nifio crece
y en tierna edad florece  y se levanta
como felice planta  enbuen terreno.
Ya sin preceptoajeno  él dabatales
de suingenio sefiales  que ‘spantaban
a los que le criaban; luego estaba
como una ’entregaba  aun gran
maestro

que coningenio diestro  y vida
honesta

hiciese manifiesta al mundo vy clara
aquel &nima rara  que alli via.

Al nifio recibia con respeto

un viejo en cuyoaspeto  sevia junto
severidad a unpunto con dulzura.

Quedd destafigura  como helado
Severo y espantado,  viendo el viejo
que, como Si en espejo semirara,
en cuerpo, edad y cara eran
conformes.

En esto, el rostro a Tormes

revolviendo,

Vio que ‘stabariendo de su ‘spanto.
“;De quét’espantas tanto?”, dijo el rio.
“:;No bastael sabermio  a que primero
que naciese Severo,  yosupiese

que habia de ser quien diese la
doctrina

al anima divina  deste mozo?”

El, lleno d’alborozo  y d’alegria,

sus 0jos mantenia de pintura.

Miraba otra figura d’un mancebo,

el cual venia con Febo  mano a mano,
al modo cortesano;  ensu manera
juzgéralo cualquiera,  viendoel gesto
lleno d’un sabio, honesto Yy dulce afeto,
porun hombre perfeto  en l’alta parte
de la dificil arte  cortesana,

maestra de la humana  y dulce vida.

Luego fue conocida  de Severo

la imagen porentero  facilmente
destequealli presente  era pintado;
vio qu’era el que habia dado adon
Fernando,

suanimo formando en luenga usanza,
el trato, la crianza y gentileza,

la dulzura y llaneza  acomodada,

la virtud apartada y generosa,

Didascalia
explicita:
dijo el rio

Deixis: t0 (te espantas)

Personificacion del rio
Tormes pues incluso se
rie del espanto de
Severo.

Didascalia que nos dice
que serepresentaba:
Luego estaba.

Severo mira la figura
que le ofrece el rio
Tormes y reconoce a
Fernando y a él mismo.

El rio empieza a hablar
en presente con Severo.

Dentro de la
narracion aparece
el rio
personificado,
cuestion que
plantea la
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y en fin cualquiera cosa  que sevia
en la cortesania  de que lleno
Fernando tuvo el seno y bastecido.

Después de conocido,  leyd el nombre
Severo de aquel hombre, que se
llama

Boscan, de cuya llama clara y pura
sale’l fuego que apura  Sus escritos,
que en siglos infinitos ternan vida.

De algo méas crecida edad miraba

al nifio, que ‘scuchaba  sus consejos.
Luego los aparejos  ya de Marte,
estotro puesto aparte, le traia;

asiles convenia atodos ellos

que no pudiera dellos dar noticia

a otro la milicia en muchos afos.
Obraba los engafios  de la lucha;

la mafia y fuerza mucha v ejercicio
con el robusto oficio  estd mezclando.
Alli con rostroblando y amoroso
Venus aquel hermoso  mozo mira,

y luego le retira por un rato
d’aquel asperotrato  y sonde hierro;
mostrabale seryerro vy ser mal hecho
armar contino el pecho de dureza,

no dandoa la terneza alguna puerta.
Con él enunahuerta entradasiendo,
una ninfa dormiendo le mostraba;

el mozo la miraba y juntamente,

de supito acidente  acometido,
estabaembebecido, v la diosa

que a la ninfa hermosa  s’allegase
mostraba que rogase, y parecia

que la diosatemia  de llegarse.

El no podia hartarse de miralla,

de eternamente amalla  proponiendo.

Luego venia corriendo  Marte airado,
mostrandose alterado en la persona,
y daba unacorona a don Fernando.
Y estabale mostrando  un caballero
que consemblante fiero amenazaba

al mozo que quitaba el nombre a todos.

Con atentados modos se movia
contra el que ’atendia  en una puente;
mostraba claramente  la pintura

que acasonoche ‘scura  entonces era.

De la batalla fiera  era testigo
Marte, que al enemigo  condenaba

y al mozo coronaba enel fin d’ella;
el cual, como la estrella relumbrante
que’l solenvia delante, resplandece.

D’alli sunombre crece, y sederrama

posibilidad de
volverlo concreto,
es decir,
representado por
un actoren la
practica escénica.
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suvalerosa fama a todas partes.
Luego con nuevas artes  se convierte
a hurtara la muerte y asuabismo
gran parte de simismo y quedarvivo
cuando el vulgo cativo e llorare

y, muerto, le llamare  con deseo.
Estaba el Himeneo alli pintado,

el diestro pie calzado  en lazos d’oro;
de virgines un coro  esta cantando,
partidas altercando y respondiendo,
y en un lecho poniendo unadoncella
que, quien atento aquélla  bien mirase
y bien la cotejase  en susentido

con la qu’elmozo vido allaen la
huerta,

verd que la despierta y la dormida
porunaesconocida  de presente.
Mostraba juntamente ser sefiora
digna'y merecedora detal hombre;

el almohada el nombre contenia,

el cual dofiaMaria  Enriquez era.
Apenas tienenfuera a donFernando,
ardiendo y deseando estarya echado;
al fin era dejado con suesposa

dulce, pura, hermosa, sabia, honesta.

En un pie estabapuesta la fortuna,
nuncaestable niuna, quellamaba

a Fernando, que ‘staba en vida ociosa,
porque en dificultosa y ardua via
quisiera sersu guia y serprimera,;
mas él por compafiera tomé aquélla,

siguiendo a la qu’es bella descubierta

y juzgada, cubierta, por disforme.
El nombre era conforme  aaquesta
fama:

virtud éstase llama,  al mundo rara.

¢Quién tras ella guiara igual en curso

sino éste,qu’el discurso  de sulumbre
forzaba la costumbre  de sus afos,
no recibiendo engafios sus deseos?

Los montes Pirineos, que se ‘stima
de abajo que la cima estaen el cielo
y desdearriba el suelo en el infierno,
en medio delinvierno  atravesaba.
La nieve blanqueaba, Yy las corrientes
por debajo de puentes cristalinas

y por heladas minas  van calladas;

el aire las cargadas  ramas mueve,
qu’el pesodela nieve las desgaja.
Por aquise trabaja el dugue osado,
del tiempo contrastado  y de la via,
con clara compafiia de ir delante;
el trabajo constante  y tan loable
por la Francia mudable  en fin le lleva.

Pregunta, cuyo
interlocutor puede ser
el espectadoroel
propio Salicio quelo

ha estado escuchando.
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La fama en él renueva la presteza,
la cual conligereza iba volando

y con el gran Fernando se paraba

y le significaba  enmodo y gesto
qu’el caminar muy presto  convenia.

De todos escogia el duqueuno,

y entramos de consuno cabalgaban;
los caballos mudaban  fatigados,
mas al fin llegados  a los muros

del gran Paris seguros, la dolencia
con su débil presencia y amarilla
bajaba de la silla  al duquesano

y con pesadamano  le tocaba.

El luego comenzaba a demudarse

y amarillo pararse y adolerse.
Luego pudiera verse  detravieso
venir por un espeso bosque ameno,
de buenas hierbas lleno  y medicina,
Esculapio, y camina  no parando
hastadonde Fernando estabaen lecho;
entr6 con pie derecho, y parecia
que le restituia  entanta fuerza

que a proseguir se ‘sfuerza  suViaje,
que le llevé al pasaje  del gran Reno.
Tomébale en suseno el caudaloso

y claro rio, gozoso de tal gloria,
trayendoa la memoria  cuandovino
el vencedorlatino  al mismo paso.

No se mostraba escaso de sus ondas;
antes,con aguas hondas  que
engendraba,

los bajos igualaba, vy al liviano

barco dabade mano, el cual, volando,
atras iba dejando  muros, torres.

Con tantapriesa corres, navecilla,

que llegas do amancilla ~ unadoncella,
y once mil mas con ella, 'y mancha el
suelo

de sangreque encielo  estdesmaltada.
Ursula, desposada y virgen pura,
mostraba su figura en unapieza
pintada; su cabeza  alli se via

que los ojos volvia ya espirando.

Y estabate mirando  aquel tirano

que conacerba mano llevé a hecho,

de tierno en tierno pecho, tu compafia.

Por la fiera Alemafia  d’aqui parte

el duque,a aquella parte  enderezado
dondeel cristiano estado estabaen
dubio.

En fin al gran Danubio  s’encomienda;
por él suelta la rienda a sunavio,

que conpocodesvio de la tierra
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entre unay otrasierra el aguahiende.

El remo que deciende en fuerza suma
mueve la blanca espuma  como
argento;

el veloz movimiento  parecia

gue pintado sevia  antelos ojos.

Con amorosos 0jos, adelante,

Carlo, César triunfante, le abrazaba
cuando desembarcaba  en Ratisbona.
Alli porla corona  del imperio
estabael magisterio de la tierra
convocadoala guerra  que ‘speraban;
todos ellos estaban  enclavando

los ojos en Fernando,  y en el punto
que asile vieron junto,  se prometen
de cuantoalli acometen  la vitoria.

Con falsay vana gloria y arrogancia,
con barbara jactancia alli sevia

a los fines de Hungria el campo puesto
d’aquel que fue molesto  en tanto grado
al hungaro cuitado vy afligido;

las armas y el vestido  asucostumbre,
era la muchedumbre tan estrafia

que apenas la campafia la abarcaba
ni a dar pasobastaba, niagua el rio.
César concelo pio  y con valiente
animo aquella gente  despreciaba;

la suyaconvocaba, yen un punto
vieras un campo junto  de naciones
diversasy razones,  mas d’un celo.

No ocupabanelsuelo entantogrado,
con namero sobrado vy infinito,
como el campo maldito, mas
mostraban

virtud con que sobraban  su contrario,
animo voluntario,  industria y mafia.
Con generosasafia Yy viva fuerza
Fernando los esfuerza vy los recoge
y asueldosuyocoge muchos dellos.
D’un arte usabaentr’ellos  admirable:
con el diciplinable aleman fiero
asumanera y fuero  conversaba;
atodos s’aplicaba  de manera

qu’el flamenco dijera  quenacido

en Flandes habia sido, y el osado
espafioly sobrado,  imaginando
sersuyodon Fernando vy de susuelo,
demanda sin recelo la batalla.

Quien mas cerca se halla  del gran
hombre

piensaque crece el nombre  porsu
mano.
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El cautoitaliano  notay mira,

los ojosnuncatira  del guerrero,

y aquel valor primero  de su gente
junto en éstey presente considera;
en él ve la manera misma y mafia
del que paséen Espafia  sin tardanza,
siendosolo esperanza  de sutierra,
y acabé aquella guerra  peligrosa
con mano poderosa Yy con estrago
de la fiera Cartago  y de sumuro,

y del terrible y duro  su caudillo,
cuyoagudocuchillo  alas gargantas
Italia tuvotantas  veces puesto.

Mostrabase tras esto alli esculpida

la envidia carcomida,  a simolesta,
contra Fernando puesta frente a frente;
la desvalida gente  convocaba

y contra aquél la armaba y con sus
artes

buscapor todas partes dafioy mengua.
El, consumansa lengua y largas manos
los tumultos livianos  asentando,
pocoa pocoiba alzando tantoel vuelo
que la envidiaen el cielo  le miraba,

y como no bastaba a la conquista,
vencida yasuvista de tal lumbre,
forzaba su costumbre y parecia

que perdon le pedia, en tierra echada;
él, después depisada, descansado
quedabay aliviado deste enojo

y lleno del despojo destafiera.

Hallaba en la ribera  del gran rio,

de nocheal puro frio  del sereno,

a César, qu’en suseno  estadpenoso
del sucesodudoso  destaguerra,;
que aunque desi destierra  la tristeza
del caso, la grandeza trae consigo
el pensamiento amigo  del remedio.

Entramos buscanmedio  convenible
para que aquel terrible  furor loco

les empeciese poco Y recibiese

tal estrago que fuese  destrozado.
Después de haber hablado, ya cansados,
en la hierba acostados  se dormian;

el gran Danubio ofan  ir sonando,
casicomo aprobando  aquel consejo.
En estoel claro viejo  rio se via

que delaguasalia  muy callado,

de sauces coronado  y d’un vestido,
de las ovas tejido, mal cubierto;

y en aquel suefio incierto  les mostraba
todo cuantotocaba el gran negocio,
y parecia qu’el ocio  sin provecho
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les sacabadel pecho, porque luego,
como sien vivo fuego se quemara
alguna cosacara, se levantan

del gran suefioy s’espantan,
alegrando

el &nimo y alzando  la esperanza.

El rio sin tardanza  parecia

qu’el aguadisponia  al gran viaje;
allanaba el pasaje y la corriente

para que facilmente aquella armada,
que habia de serguiada  por sumano,
en el remar liviano vy dulce viese
cuénto el Danubio fuese favorable.

Con presteza admirable  Vieras junto
un ejército apunto  denodado;

y después d’embarcado, el remo lento,
el duro movimiento de los brazos,
los pocos embarazos  de las ondas
llevaban porla hondas aguas presta
el armada molesta  al gran tirano.

El arteficio humano  no hiciera
pintura que esprimiera  vivamente

el armada, la gente, el curso, el agua;
y apenasen la fragua dondesudan
los ciclopes y mudan fatigados

los brazos, ya cansados  del martillo,
pudiera asi exprimillo el gran
maestro.

Quien viera el cursodiestro  por la
clara

corriente bien jurara a aquellas horas
que las agudas proras dividian

el aguay la hendian con sonido

y el rastro iba seguido;  luego wvieras
al viento las banderas  tremolando,
las ondas imitando  en el moverse.
Pudiera también verse  casiviva

la otra genteesquiva y descreida,
que d’ensoberbecida  y arrogante
pensaban quedelante  no hallaran
hombres que se pararan a su furia.

Los nuestros, tal injuria no
sofriendo,

remos iban metiendo  contal gana
que iba d’espumacana elagua llena.
El temor enajena  al otro bando

el sentido,volando  de unoen uno;
entrabaseimportuno  por la puerta
de la opinién incierta, y siendodentro
en el intimo centro alla del pecho,
les dejaba deshecho un hielo frio,

el cual como un granrio  en flujos
gruesos

Vieras: Tu, Salicio.
Didascalia implicita
que mediante el
subjuntivo de verbo
muestra y renuevala
presencia del
interlocutor y su
reaccion ante la vision
casiviva que ofrece
Nemoroso.

El rio Danubio
apruebael
consejoy les
muestra en suefios
las estrategias del
negocio dela
guerra.

El rio es complice
del rey y de
Fernando.
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por medulas y huesos  discurria.

Todoel campo sevia  conturbado,
y con arrebatado  movimiento

soOlo del salvamiento  platicaban.
Luego se levantaban  condesorden;
confusosysin orden  caminando,
atras iban dejando, con recelo,
tendida por el suelo, suriqueza.

Las tiendas do pereza y do fornicio
con todo brutovicio  obrar solian,
sin ellas separtian;  asiarmadas,
eran desamparadas  de sus duefios.
A grandesy pequefios  juntamente
era el temor presente  por testigo,
y el &speroenemigo  a las espaldas,
que les iba las faldas  ya mordiendo.
César estarteniendo  alli sevia

a Fernando, que ardia  sintardanza

por colorar su lanza en turca sangre.

Con animosa hambre  y con denuedo
forceja con quien quedo  estarle
manda,

como lebrel de Irlanda  generoso
qu’el jabali cerdoso 'y fiero mira;
rebatese,sospira,  fuerza y rifie,

y apenas le constrifie el atadura
qu’el duefio con cordura mas aprieta:
asiestabaperfeta y bien labrada

la imagen figurada de Fernando
que quien alli mirando  lo estuviera,
que eradestamanera  lo juzgara.

Resplandeciente y clara,  de sugloria
pintada, la Vitoria se mostraba;

a César abrazaba, y noparando,

los brazos a Fernando  echabaal
cuello.

El mostraba d’aquello  sentimiento,
por ser el vencimiento tan holgado.
Estaba figurado  un carro estrafio
con el despojoydafio  de la gente
barbara, y juntamente  alli pintados
cativos amarrados  a las ruedas,

con habitos y sedas variadas;
lanzas rotas,celadas y banderas,
armaduras ligeras  de los brazos,
escudos en pedazos divididos

vieras alli cogidos en trofeo,

con qu’el comiin deseo Yy voluntades
de tierras y ciudades  sealegraba.
Tras esto blanqueaba falda y seno
con velas, al Tirreno,  de la armada
sublime y ensalzada  y gloriosa.
Con la proraespumosa las galeras,
como nadantes fieras, el mar cortan
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hastaqueen fin aportan concorona
de lauro a Barcelona; do cumplidos
los votos ofrecidos  y deseos,

y los grandes trofeos  ya repuestos,
con movimientos prestos  d’alli luego,
en amoroso fuego  todo ardiendo,

el duque iba corriendo  y no paraba.
Catalufia pasaba, atrés la deja;

ya d’Aragon se aleja, y en Castilla
sin bajar delasilla  los pies pone.

El corazon dispone ala alegria

que vecina tenia, Yy reserena
surostro y enajena  de sus 0jos
muerte, dafios,enojos, sangrey
guerra;

con solo amor s’encierra  Sin respeto,
y el amoroso afeto  y celo ardiente
figurado y presente  estaen la cara.
Y la consorte cara, presurosa,

de un tal placer dudosa, aunquelo via,
el cuello le cefila  en nudo estrecho
de aquellos brazos hecho delicados;
de lagrimas prefiados, relumbraban
los ojos que sobraban  al sol claro.

Con suFernandocaro vy sefior pio

la tierra, el campo, el rio, el monte, el
llano

alegres aunamano  estaban todos,
mas condiversos modos lo decian:
los muros parecian  d’otra altura,

el campo en hermosura  d’otras flores
pintaba mil colores desconformes;
estabael mismo Tormes  figurado,
en tornorodeado  de sus ninfas,
vertiendo claras linfas  coninstancia,
en mayor abundancia  que solia;

del monteseveia el verde seno

de ciervos todo lleno,  corzos, gamos,
que de los tiernos ramos  van
rumiando;

el llano estd mostrando suverdura,
tendiendosu llanura  asiespaciosa
que a la vistacuriosa ~ nada empece
ni deja en qué tropiece el 0jo vago.
Bafiados en un lago, no d’olvido,
mas de unembebecido  gozo, estaban
cuantos consideraban  la presencia
d’éste cuya ecelencia el mundo
canta,

cuyo valor quebranta al turco fiero.

Aquesto vio Severo  por sus 0jos,
y no fueran antojos ni ficiones;
sioyeras sus razones,  yo te digo
que como a buentestigo  le creyeras.

Didascalia
explicita que
sefiala un
cambio de
locutore
interlocutor.

El rio cobra voz
y dialoga con
Severo.

Interlocutor de
Nemoroso: Salicio
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Contaba muy de veras que mirando
atentoy contemplando  las pinturas,
hallaba en las figuras tal destreza
que conmayor viveza nopudieran
estarsiser les dieran  vivo y puro.
Lo que dellas escuro alli hallaba

y el ojo no bastaba arecogello,

el rio le dabadello  gran noticia.

“Este de la milicia”,  dijo el rio,

“la cumbre y sefiorio  ternasolo

del uno al otro polo; y porque ‘spantes
a todos cuando cantes los famosos
hechos tan gloriosos,  tanilustres,
sabe qu’en cinco lustres  de sus afios
hard tantosengafios ala muerte

que conanimo fuerte  habré pasado
por cuanto aqui pintado  dél has visto.
Ya todo lo has previsto;  vamos fuera;
dejarte he en la ribera do ‘star
sueles”.

“Quiero que me reveles t primero”,
le replic6 Severo, “qué’s aquello

que de mirar enello  se me ofusca

la vista, asi corrusca y resplandece,
y tan claro parece alli enla urna
como en horanoturna la cometa”.
“Amigo, nose meta”, dijo el viejo,
“ninguno, le aconsejo, en este suelo
en sabermas qu’el cielo  le otorgare;
y sino te mostrare  lo que pides,

tu mismo me lo impides, porque en
tanto

qu’el mortal velo y manto el alma
cubren,

mil cosas set’encubren, queno bastan
tus ojos que contrastan  a mirallas.

No pudeyo pintallas con menores
luces y resplandores, porquesabe,

y aquesto enti bien cabe, queestotodo
qu’en ecesivomodo resplandece,
tanto que noparece  nise muestra,

es lo que aquella diestra  mano osada
y virtud sublimada de Fernando
acabardn entrando ~ mas los dias,

lo cual con lo quevias comparado
escomo con nublado muy escuro

el sol ardiente, puro  y relumbrante.
Tu vistanoes bastante  atantalumbre
hastaque la costumbre  de mirallla

tu ver al contemplalla  no confunda;
como en carcel profunda el encerrado
que sUpitosacado le atormenta

el sol quese presenta  a sustinieblas,
asi td, que las nieblas y hondura

Cambio de
interlocutor:
Replica Severo.

172




metido en estrechura contemplabas,
que era cuando mirabas  otra gente,
viendo tan diferente  suerte d’hombre,
no es mucho quet’asombre luz
tamafa.

Pero vete, que bafia el sol hermoso
sucarro presuroso yaen las ondas,

ER)

y antes que me respondas, serapuesto”.

Diciendo asi, congesto  muy humano
toméle la mano. iOh admirable
casoy cierto espantable!, qu’en
saliendo

se fueron estriiendo d’unaparte

y d’otra de tal arte aquellas ondas
que las aguas,que hondas ser solian,
el suelodescubrian  y dejaban
secapor do pasaban la carrera
hastaqu’enla ribera sehallaron;

y como separaron  en unalto,

el viejo d’alli un salto  dio conbrio
y levant6 delrio  espuma’l cielo

y conmovié del suelo negra arena.

Severo, ya de ajena ciencia instruto,
fuesea cogerel fruto sin tardanza

de futura ‘speranza, Y escribiendo,

las cosas fue exprimiendo  muy
conformes

a las que habia de Tormes aprendido;
y aunque de mi sentido él bien juzgase
que no las alcanzase, no poreso

este largo proceso, sin pereza

dej6 porsu nobleza de mostrarme.

Yo nopodia hartarme alli leyendo,
y tl d’estarme oyendo  estés cansado.

Deixis enunciativa: Yo,
tu.

SALICIO (wv. 1829-1854)

Espantado me tienes

con tan estrafio cuento,

y al son de tu hablar embebecido.
Acé dentro me siento,

oyendo tantos bienes

y el valor deste principe escogido,
bullir con el sentido

y arder con el deseo

por contemplar presente

aquel que, fstando ausente,
por tu divina relacién yaveo.
iQuién viese la escritura,

ya que no puede verse la pintura!

Por firme y verdadero,
después que t’he escuchado,

Interlocutor:
Nemoroso.

T0, yo: deixis
enunciativa.

Aca: deixis espacial.

Didascalia implicita
que nos sefalael
estado animico de
Salicio tras la narracion
de Nemoroso:
Espantadoy
embebecido.

Acd dentro: icono
kinésico que implica un
movimiento, un gesto.

Cambio métrico

Lo que estando
ausente puede
verse. La divina
relacién es la
poesia.
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tengo que hade sanar Albanio cierto,
que segin me has contado,
bastaratu Severo

a dar saluda un vivo y vida a un muerto;
que a quien fue descubierto

un tamafio secreto,

razon es que secrea

que cualquiera que sea

alcanzara con su saber perfeto,

y a las enfermedades

aplicard contrarias calidades.

Regresa al drama de
la primera parte
cuando menciona a

Albanio.

La pintura que vio
severo en el cofre
del rio Tajo y su
escritura que lo
narra y que
Nemoroso Severo
y que vuelve oral
cuando nos cuenta
lo que leyé.

NEMOROSO (wv. 1855-1856)

Pues ¢en qué te resumes, di, Salicio
acerca deste enfermo compafiero?

El interlocutor: Salicio

Albanio ha estado
echadoal pie de
Nemoroso: lo
demuestra el deictico
espacial: deste enfermo
compafiero

Cambio Métrico:
tercetos
encadenados.

SALICIO (wv. 1867-1860)

En que hagamos el debido oficio:
luego de aqui partamos y primero
que hagacurso el mal y s’envejezca,
asi le presentemos a Severo.

Responde a Nemoroso.

NEMOROSO (vv. 1861-1866)

Interlocutor: Salicio.

Yo soy contento, y antes que amanezca Yo, tu: deixis

y que del sol el claro rayo ardiente enunciativa.

sobre las altas cumbres se parezca,

el compafiero misero y doliente

llevemos luego donde cierto entiendo

que sera guarecido facilmente.

SALICIO (vv. 1867-1878) Didascalia implicita:
sefiala acciones que

Recoge tu ganado, que cayendo Interlocutor: tendran que ejecutarse,

ya de los altos montes las mayores Nemoroso. Nemoroso recogera sus

sombras con ligereza van corriendo; ovejas y ganado.

mira en torno, y veras por los alcores Yo, td: deixis Salicio saldr& primero

salir el humo de las caserias enunciativa. con Albanio.

de aquestos comarcanos labradores.
Recoge tus ovejas y las mias,

y vete tl con ellas pocoa poco
poraquel mismo valle que solias;

yo solo me averné con nuestro loco,
que pues él hastaaquino se hamovido,
la braveza y furor debe ser poco.

La didascalia que nos
dice que: hastaaquino
se ha movido, nos da
indicios de que Salicio
puede salir con Albanio
a cuestas.

NEMOROSO  (wv. 1879-1881)

Si llegas antes, no te ‘stés dormido;
apareja la cena, que sospecho

que aun fuego Galafron no habra
encendido

Interlocutor: Salicio

Anafora temporal que
nos habla de la
existencia de otro
pastor. También
humaniza a los pastores
cuando hablan de la
necesidad de la cena.

Se nombra por
segundaveza
Galafrén. Pastor
que no aparece
nuncapero que
estdal tantode lo
que sucedey
convive conellos.
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SALICIO  (vv. 1882-1885)

Yo lo haré, que al hato iré derecho,
sino me lleva a despefiar consigo
d’algun barranco Albanio, a mi
despecho.

Adiés, hermano.

Interlocutor:
Nemoroso.

Yo, tU: deicticos
enunciativos.

Didascalia implicita
que habla del estado
mudo y quiza todavia
inconsciente de
Albanio. No dice nada,
sin embargo, Salicio
aln bromea con su
miedo.

Enunciacion que
provocaalguna
reaccion de parte de
Nemoroso, antes de
que los dos se
despidan.

Mutis de Salicio y
Albanio.

Analogia entre
hermano y amigo.

NEMOROSO (v. 1885)

Adios, Salicio amigo.

Interlocutor: Albanio.

Mutis de
Nemoroso.
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Categorias de analisis

EGLOGA llI

| FUNCION REPRESENTATIVA |

FUNCION EXPRESIVA

DIDASCALIAS EXPLICITAS

DIDASCALIAS IMPLICITAS
Sefiales visibles textuales (verbales)
y sefiales que sélo se revelan en la
puesta en escena (no verbales)

Personaje. NUm. de estrofas (47, Octavas | Acotaciones 0 | INDICIOS O ICONOS Observaciones:
con rima ABABABCC). Numero de didascalias INDICES INDICIALES Circunstancias
versos: 376. explicitas. Sefales espacio- | Que noestan que se implican
temporales: escritos, sin enel
Deicticos que embargo en la funcionamiento
implican . préactica escénica del iexto
desplazamiento o ) espectacular.
accion fisica. funmon_an _cc_Jmo Exigencias
Deixis espacial ( | iconosindiciales: | tgcnicas para la
Personas: aqui, ahora) Gestualidad. interpretacion del
TIRRENO, | Deixis Energias actor.
ALZINO. demostrativa emotivas.
(aqui, este,aquel) | gonidos.
Deixis Mdsica
enunciativa (yo, o
ta) lluminacion.
Ambientes: Escenografia.
exterior- interior,
individual-
colectivo
1 (w. 1-8) Narrador o Interlocutor: Octavas. (47,28
Maria. se dedican a las

Aquella voluntad honesta y pura,
ilustre y hermosisima Maria,
que’n mi de celebrar tu hermosura,
tu ingenio y tu valor estar solia,

a despecho y pesar de la ventura
que por otro camino me desvia,
esta y estara tanto en mi clavada
cuanto del cuerpo el alma

\Voz poética)

ninfas)

Maria Osorio
Pimentel esposa
de Don Pedro de
Toledo, a quien
le dedico la
Eglogal. La
cuestion aqui es

acompariada. la misma que en
la primera
égloga: ¢El
personaje de
Maria aparece
entre el publico?

2 (w. 9-16) Aqueste oficio
esel de ser

Y aun no se me figura que me toca pastor y cantar

aqueste oficio solamente en V|’da, los Versos que

mas con la lengua muerta y fria en la escribe.

boca
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pienso mover la voz a ti debida;
libre mi alma de su estrecha roca,
por el Estigio lago conducida,
celebrando t’ira, y aquel sonido
haré parar las aguas del olvido.

Hipotexto que
nos remite al
mito de Orfeo.

3 (w. 16-24)

Mas la fortuna, de mi mal no harta,
me aflige y d’un trabajo en otro lleva:
ya de la patria, ya del bien me aparta,
ya mi paciencia en mil maneras
prueba,

y lo que siento més es que la carta
donde mi pluma en tu alabanza mueva,
poniendo en su lugar cuidados vanos,
me quita y m’arrebata de las manos.

4 (W. 26-32) Didascalia Yo, tU; deixis Hipérbaton: no
' . explicita que enunciativa. A mi
Pero por mas que’n mi su fuerza nog indice? ol tonara mi
pruebe, ) sentido loable (r:nourda;(gTe.
no tornara mi corazon mudable; de los versos en ’
nunca dirdn jamas gque me remueve la dedicatoria.
fortuna d’un estudio tan loable;
Apolo y las hermanas todas nueve
me daran ocio y lengua que hable
lo menos de lo que’n tu Ser cupiere,
qu’esto sera lo mas que yo pudiere.
5 (w. 32-40) Aquesta breve
En tanto, no te ofenda ni te harte is;g}%itdaldgzzaha
tratar del campo y soledad que amaste, nos indica que el
ni desdefies aquesta inculta parte texto que
de mi estilo, que’n algo ya estimaste; estamos por
entre las armas del sangriento Marte, escuchar esta en
do apenas hay quien su furor contraste, un escrito.
hurté de tiempo aquesta breve suma,
tomando ora la espada, ora la pluma.
6 (w. 40-48) TG, yo: deixis | Didascalia
al . iati implicita:
Aplica, pues, un rato tus sentidos enunciativa. Cu%ndo le pide a
al bajo son de mi zampofia ruda, Marfa que
indigna de llegar a tus oidos, escuche el bajo
pues d’ornamento y gracia va desnuda; son de su

mas a las veces son mejor oidos
el puro ingenio y lengua casi muda,
testigos limpios d’animo inocente,

zamporfia dura
aparece un gesto
para dar inicio al
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que la curiosidad del elocuente.

canto, ya sea
con instrumento
0 sin él.

7 (W.49-56) Termina la TU, Yo: deixis Ala mitad de la
P ' ; o de ti had dedicatoria ala | enunciativa. estrofa empieza
or aquesta razon de I escuchado, mitad de la la narracion.

aunque me falten otras, ser merezco;

lo que puedo te doy, y lo que he dado,

con recibillo t0, yo m’enriquezco.

estrofa y nos
dice de qué va a
tratar el canto.

Aungue se trate
de una

De cuatro ninfas que del Tajo amado Didascalia narracion, por
salieron juntas, a cantar me ofrezco: explicita que ser oralizada, los
Filodoce, Dinamene y Climene, nos presenta a cambios de
Nise, que en hermosura par nO tiene. cuatro ninfas espacio para
(aunque sean cada ninfa
imaginarias) pueden ayudar
al espectador a
sequir la
narracion.
8 (w. 57-64) o Imagino un
. Didascalia acompafamient
Cerca del Tajo, en soledad amena, explicita que o de sonidos que
de verdeg sauces hay una espesura nos introduce al sugieran el
toda la hiedra revestida y llena, mundo de la ambiente

que por el tronco va hasta el altura
y asi la teje arriba y la encadena
que’l sol no halla paso a la verdura;
el agua bafa el prado con sonido,
alegrando la hierba y el oido.

ficcion y nos va
llevando por el
espacio bucdlico
muy cerca del
agua.

Se trata de un
lugar escondido
pues el sol no
halla paso.

bucélico y sobre
todo el agua que
bafa el prado
con sonido.

9 (w. 65-72)

Con tanta mansedumbre el cristalino
Tajo en aquella parte caminaba

que pudieron los ojos el camino
determinar apenas que llevaba.

Nos describe el
camino sinuoso
del rio Tajoy la
vision de una
ninfa que saca la
cabeza del agua.

La enunciacién
supone una
gestualidad
necesaria para
el narrador que

Pemnando sus cabellos d’oro fino, C_uentg la

una ninfa del agua do moraba historia,

la cabeza sac@, y el prado ameno

vido de flores y de sombras lleno.

10 (w. 73-80) Descripcion

Movidla el sitio umbroso, el manso del tiempo,

viento, espacio y

el suave olor d’aquel florido suelo; somdo, (_)Ior,

las aves en el fresco apartamiento que implica

vio descansar del trabajoso vuelo; una -
gestualidad

178




secaba entonces el terreno aliento
el sol, subido en la mitad del cielo;
en el silencio solo se ’scuchaba

un susurro de abejas que sonaba.

gue permite
imaginar lo
que se ve y se
oye.

11 (w. 81-88)

Habiendo contemplado una gran pieza
atentamente aquel lugar sombrio,
somorgujé de nuevo su cabeza

y al fondo se dejo calar del rio;

a sus hermanas a contar empieza

del verde sitio el agradable frio,

y que vayan, les ruega y amonesta,

alli con su labor a estar la siesta.

Aquel, alli:
deixis
demostrativa.

12 (w. 89-96)

No perdio en esto mucho tiempo el
ruego,

que las tres d’ellas su labor tomaron
y en mirando de fuera vieron luego
el prado, hacia el cual enderezaron;
el agua clara con lascivo juego
nadando dividieron y cortaron
hasta que’l blanco pie tocé mojado,
saliendo de la arena, el verde prado.

Enunciacion
descriptiva
llena de
sugerentes
imagenes, que
indudablement
e dialogaran
con la
gestualidad del
narrador.

Cotejar la
edicion de T.
Navarro Tomas.
(Puntuacion).

13 (w. 97-104)

Poniendo ya en lo enjuto las pisadas,
escurriendo del agua sus cabellos,

los cuales esparciendo cubijadas

las hermosas espaldas fueron dellos,
luego sacando las telas delicadas
que’n delgadeza competian con ellos,
en lo més escondido se metieron

y a su labor atentas se pusieron.

Descripcion
tripartita de las
telas de cada
ninfa.

14 (w. 105-112)

Las telas eran hechas y tejidas
del oro que’l felice Tajo envia,
apurado después de bien cernidas
las menudas arenas do se cria,

y de las verdes ovas, reducidas
en estambre sotil cual convenia
para seguir el delicado estilo

del oro, ya tirado en rico hilo.

Descripcion de
las telas.

15 (w. 113-120)

La delicada estambre era distinta

de las colores que antes le habian dado
con la fineza de la varia tinta

Pinta y teje

El actor- canta
y wuelve
presente.
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que se halla en las conchas del
pescado;

tanto el arteficio muestra en lo gue
pinta

y teje cada ninfa en su labrado
cuanto mostraron en su tablas antes
el celebrado Apeles y Timantes.

16 (w. 121-128)

Filodoce, que asi d’aquellas era
llamada la mayor, con diestra mano
tenia figurada la ribera

de Estrimén, de una parte el verde
llano

y d’otra el monte d’aspereza fiera,
pisado tarde o nunca de pie humano,
donde el amor movi6 con tanta gracia
la dolorosa lengua del de Tracia.

Empieza con la
tela de Filédoce
y el mito de
Euridice y
Orfeo.

Estrimén es un
rio de Tracia.
Patria de Orfeo.

17 (w. 129-136)

Estaba figurada la hermosa
Euridice en el blanco pie mordida
de la pequefia sierpe ponzofiosa,
entre la hierba y flores escondida;
descolorida estaba como rosa

que ha sido fuera de sazon cogida,
y el &nima, los ojos ya volviendo,
de la hermosa carne despidiendo.

Euridice

18 (w. 137-144)

Figurado se via estensamente

el osado marido, que bajaba

al triste reino de la escura gente

y la mujer perdida recobraba;

y como, después desto, él impaciente
por mirarla de nuevo, la tornaba

a perder otra vez, y del tirano

se queja al monte solitario en vano.

Orfeo

19 (w. 145-152)

Dindmene no menos artificio
mostraba en la labor que habia tejido,
pintando a Apolo en el robusto oficio
de la silvestre caza embebecido.
Mudar presto le hace el ejercicio

la vengativa mano de Cupido,

que hizo a Apolo consumirse en lloro
después gue le enclavé con punta
d’oro.

Descripcion de
la tela de la
ninfa

Dinamene.

Dinamene:
Mito de Apolo
y Dafne.
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20 (w. 153-160)

Dafne, con el cabello suelto al viento,
sin perdonar al blanco pie corria

por aspero camino tan sin tiento

que Apolo en la pintura parecia

que, porqu’ella templase el
movimiento,

con menos ligereza le seguia;

él va siguiendo, y ella huye como
quien siente al pecho el odioso plomo.

21 (161-168)

Mas al fin los brazos le crecian

y en sendos ramos vueltos se
mostraban;

y los cabellos, que vencer solian

al oro fino, en hojas se tornaban;

en torcidas raices s’estendian

los blancos pies y en tierra se
hincaban;

llora el amante y busca el ser primero,
besando y abrazando aquel madero.

22 (w. 169- 176)

Climene, llena de destreza y mafia,

el oro y las colores matizando,

iba de hayas una gran montafia.

de robles y de penas variando;

un puerco entre ellas, de braveza
estrafia,

estaba los colmillos aguzando

contra un MOZO NO MENOS animoso,
con su venablo en mano, que hermoso.

Descripcion de
la tela de
Climene.

Climene: Mito
de Adonis y
Venus.

23 (w. 177-184)

Tras esto, el puerco alli se via herido
d’aquel mancebo, por su mal valiente,
y el mozo en tierra estaba ya tendido,
abierto el pecho del rabioso diente,
con el cabello d’oro desparcido
barriendo el suelo miserablemente;
las rosas blancas por alli sembradas
tornaban con su sangre coloradas.

24 (w. 185-192)

Adonis éste se mostraba qu’era,
segun se muestra Venus dolorida,
que viendo la herida abierta vy fiera,
sobr’¢l estaba casi amortecida;
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boca con boca coge la postrera

parte del aire que solia dar vida

al cuerpo por quien ella en este suelo
aborrecido tuvo al alto cielo.

25 (w. 193-200)

La blanca Nise no tomé a destajo

de los pasados casos la memoria,

y en la labor de su sotil trabajo

no quiso entretejer antigua historia;
antes, mostrando de su claro Tajo

en su labor la celebrada gloria,

la figur@ en la parte dond’ él bafia

la més felice tierra de la Espafia.

Empieza la
descripcién de
la tela que
figura Nise.

Descripcion
del Tajo que
rodea a
Toledo.

26 (w. 201- 208)

Pintado el caudalosos rio se via,

que en aspera estrecheza reducido,

un monte casi alrededor cefiia,

con impetu corriendo y con ruido;
querer cercarlo todo parecia

en su volver, mas era afan perdido;
dejabase correr en fin derecho,
contento de lo mucho que habia hecho.

Descripcion
del rio que
rodea Toledo.

27 (w. 209- 216)

Estaba puesta en la sublime cumbre
del monte, y desde alli por él
sembrada,

aquella ilustre y clara pesadumbre
d’antiguos edificios adornada.
D’alli con agradable mansedumbre
el Tajo va siguiendo su jornada

y regando los campos y arboledas
con artificio de las altas ruedas.

Descripcion de
Toledo y su
forma de subir
el agua.

28 (w. 217-224)

En la hermosa tela se veian,
entretejidas, las silvestres diosas
salir de la espesura, y que venian
todas a la ribera presurosas,

en el semblante tristes, y traian
cestillos blancos de purpureas rosas,
las cuales esparciendo derramaban
sobre una ninfa muerta que lloraban.

Nise: Mito de
Elisa y
Nemoroso.

29 (w. 225-232)

Todas, con el cabello desparcido,
lloraban una ninfa delicada

cuya vida mostraba que habia sido
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antes de tiempo Y casi en flor cortada;
cerca del agua, en un lugar florido,
estaba entre las hierbas degollada
cual queda el blanco cisne cuando
pierde

la dulce vida entre la hierba verde.

30 (w. 233-240)

Una d’aquellas diosas que’n belleza
al parecer a todas ecedia,

mostrando en el semblante la tristeza
que del funesto Y triste caso habia,
apartada algin tanto, en la corteza
de un dlamo unas letras escribia
como epitafio de la ninfa bella,

que hablaban ansi por parte della:

31 (w. 241-248)

“Elisa soy, en cuyo nombre suena
y se lamenta el monte cavernoso,
testigo del dolor y grave pena

en que por mi se aflige Nemoroso
y lama ‘Elisa’; ‘Elisa’ a boca llena
responde el Tajo, y lleva presuroso
al mar de Lusitania el nombre mio,
donde serd escuchado, yo lo fio”.

32 (w. 249- 256)

En fin, en esta tela artificiosa

toda la historia estaba figurada

que en aquella ribera deleitosa

de Nemoroso fue tan celebrada,
porgue de todo aquesto y cada cosa
estaba Nise ya tan informada

que, llorando al pastor, mil veces ella
se enternecié escuchando su querella;

Esta tela
artificiosa:
didascalica
implicita que
nos indica que el
Narrador no esta
lejos de la tela
que nos narra o
de la imagen
que ha
construido con
palabras, y sin
duda
artificiosamente
en el espacio.

33 (w. 257- 264)

y porque aqueste lamentable cuento
no solo entre las selvas se contase,
mas dentro de las ondas sentimiento
con la noticia desto se mostrase,
quiso que de su tela el argumento

la bella ninfa muerta sefialase

y ansi se publicase de uno en uno
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por el himido reino de Neptuno.

34 (w. 265-272)

Destas historias tales variadas

eran las telas de las cuatro hermanas,
las cuales con colores matizadas,
claras las luces, de las sombras vanas
mostraban a los ojos relevadas

las cosas y figuras que eran llanas,
tanto que al parecer el cuerpo vano
pudiera ser tomado con la mano.

De la misma
forma que nos
dice que la
narracion
dibuja también
en el espacio,
tanto que las
figuras parece
que pueden ser
tocadas con la
mano.

35 (w. 273-280)

Los rayos ya del sol se trastornaban,
escondiendo su luz al mundo cara
tras altos montes, y a la luna daban
lugar para mostrar su blanca cara;
los peces a menudo Yya saltaban,

con la cola azotando el agua clara,

Didascalia
implicita que
indica el paso
del tiempo. En
la practica
escénica puede
hacerse uso de

Paseando, con
hiato.

Hipérbatos y
encabalgamient
os (revisar en el
oido).

cuando las ninfas, la labor dejando, la iluminacion.
hacia el agua se fueron paseando. Didascalia que
nos indica el
pie parael
mutis (hacia el
agua se fueron
paseando).
36 (w. 281-288) Antes de hacer | Suspension del
En las templadas ondas ya metidos el mutis, se tlgdmpo por el
tenian los pies y reclinar querfan escucha la g'sczg#:
los blancos cuerpos cuando sus oidos mu5|ca~de dos '
fueron de dos zamporfias que tafiian Zamponas.
suave y dulcemente detenidos, En k .
tanto que sin mudarse las oian Imaginacion o
y al son de las zampofias escuchaban en el_ espacio
dos pastores a veces gque cantaban. las ninfas
parecen
estatuas de una
pintura.
37 (w. 289- 296) Didascalia El sonido
Maés claro cada vez EI'SONSe0R” explicita que suave y dulce

de dos pastores que venian cantando
tras el ganado, que también venia
por aquel verde soto caminando

y a la majada, ya pasado el dia,
recogido le llevan, alegrando

las verdes selvas con el son suave,

indica como se
escuchaba el
son que venian
cantando los
pastores: el son
suave de dos

de la Zampona
puede
representarse
(escucharse
alternadamente
) ya que el
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haciendo su trabajo menos grave. pastores que mismo
cantan Narrador ha
alternadamente dicho que a
con la misica veces
de las escuchaban a
zampofias. dos pastores
“que
cantaban”.
38 (w. 297- 304) Didascalia Destos dos,
Tirreno destos dos el uno era, %g I'Cr';ase?::: ) aguesto;
Alcino el otro, entrambos estimados los Oﬁ)os . | deicticos
- pastores: | gemostrativos.
y sobre cuantos pacen la ribera Tirreno y
del Tajo con sus vacas ensefiados; Alcino.
mancebos de una edad, d’'una manera | Didascalia
a cantar juntamente aparejados explicita que
y aresponder, aquesto van diciendo, indica como se
cantando el uno, el otro respondiendo. | ejecutara el
canto de los
pastores:
cantando el
uno, el otro
respondiendo.
39 TIRRENO (w. 305- 312) Int,erlocutor: ¢ Todos los
Flérida, para mi dulce y sabrosa Flérida. pareados de las
més que la fruta del cercado ajeno, En todas las octavas son
més blanca que la leche y més octavas . encabalgados?
hermosa aparece el Deixis
que’l prado por abril de flores lleno: nombre del demos,tratlva:
si t respondes pura y amorosa interlocutor o | Yo, Tu.
al verdadero amor de tu Tirreno, pastora amada.
ami majada arribards primero
que’l cielo nos amuestre Su lucero.
40 ALCINO (w. 313-320)
Hermosa Filis, siempre que yo te sea
amargo al gusto mas que la retama, Interjocutor:
y de ti despojado yo me vea Filis
cual queda el tronco de su verde rama,
si mas que yo el murciélago desea .
la escuridad, ni mas la luz desama, ([j):mlxcl)sstrativa'
por ver ya el fin de un término tamafio Yo. Td :
deste dia, para mi mayor gue un afo. T
41 TIRRENO (w. 321- 328) Interlocutor:
Espectador

Cual suele, acompafiado de su bando,
aparecer la dulce primavera,
cuando Favonio y Céfiro, soplando,
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al campo tornan su beldad primera
y van artificiosos esmaltando

de rojo, azul y blanco la ribera:

en tal manera, a mi Flérida mia
viniendo, reverdece mi alegria.

42 ALCINO (w. 329- 336)
¢Ves el furor del animoso viento
embravecido en la fragosa sierra

Cambio de
interlocutor: el
espectador o

Observar los
contrastes
entre el canto

que los antiguos robles ciento a ciento Tirreno. de Tirreno, que

y los pinos altisimos atierra, habla de cosas

y de tanto destrozo aun no contento, amables, por

al espantoso mar mueve la guerra? ejemplo, el

Pequefia es esta furia comparada Viento suave.

ala de Filis con Alcino airada Y con Alcino
viento
embravecido.
Amor y
desamor.

43 TIRRENO (w. 337-344) Cambio de

El blanco trigo multiplica y crece; interlocutor: el

produce el campo en abundancia espgectador 0

tierno Alcino.

pasto al ganado; el verde monte ofrece

a las fieras salvajes su gobierno;

adoquiera que mirg, me parece

que derrama la copia todo el cuerno;

mas todo se convertird en abrojos

si dello aparta Flérida sus ojos.

44 ALCINO (w. 345-352) Interlocutor: Didascalia

De la esterilidad es oprimido Espectador o | implicita que

el monte, el campo, el soto y el Tirreno. nos indica que

ganado: Filis no esta

la malicia del aire corrompido o por ese lugar:

Race'morit la hierba mal su grado; Aqui: deixis si Filis por

las aves ven su descubierto nido demostrativa y | aqui tornare,

que ya de verdes hojas fue cercado: espacial

pero si Filis por aqui tornare,

hara reverdecer cuanto mirare.

45 TIRRENO (w. 353- 360) Interlocutor: Empieza la

El dlamo de /AGides escogido espectador o enumeracion

fue siempre, y el laurel del rojo Apolo; Alcino. ‘?'e arboles:

de la hermosa Menus fue tenido . dlamo, laurel,

en precio y en estima el mirto solo; Deixis mirto y el sauz,

el verde sauz de Flérida es querido temporal: Hoy gogg‘?]sﬁ’oznd'e”d

y por suyo entre todos escogiolo:
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doquiera que sauces de hoy mas se
hallen,
el alamo, el laurel y el mirto callen.

personajes
miticos.

46 ALCINO (w. 361- 368)

El fresno por la selva en hermosura
sabemos ya que sobre todos vaya;
y en aspereza y monte d’espesura
se aventaja la verde y alta haya;
mas el que la beldad de tu figura
dondequiera mirado, Filis, haya,

al fresno y a la haya en su aspereza
confesard que vence tu belleza.

Interlocutor:
Filis.

Deicticos

enunciativos:

Ellos (los
arboles) y ta
(tu belleza)

Contindla con
el fresno y la
haya diciendo
que los vence
la belleza de
Filis.

Prevenido
mutis de los
pastores.

47 NARRADOR (w. 369-
376)

Esto cantd Tirreno, y esto Alcino

le respondid, y habiendo ya acabado
el dulce son, siguieron su camino

con paso un poco méas apresurado;
siendo a las ninfas ya el rumor vecino,
Juntas s’arrojan por el agua a nado,

y de la blanca espuma que movieron
las cristalinas ondas se cubrieron.

Cambio de
personaje. No
sefialado en el
texto.

El Narrador
indica el mutis

de los pastores:

siguieron su
camino.
Ademas nos
indica que al
pasar cerca de
las ninfas,
éstas se arrojan
al agua.
Didascalia
explicita que
nos indica lo
que se ve y se
oye.

Didascalia
implicita que
nos indica un
cambio de voz
0 personaje.
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