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DEL ESPACIO DRAMATICO AL ESPACIO LIRICO:
EL TEATRO DE JUAN DEL ENCINA
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La obra teatral de Juan del Encina se presenta al lector actual llena de misterios y cuestio-
nes complejas cuyo esclarecimiento ha suscitado en la critica moderna diversas y muy encon-
tradas opiniones. Una de las cuestiones que mds problemas presenta es, sin duda, la naturaleza
hibrida de sus textos. a medio camino entre una dimension teatral y un fuerte lirismo que
impregna dicha teatralidad y la subvierte en cierta manera' .

Un sector de la critica actual ha sefialado la vinculacion de la obra teatral de Encina con la
lirica de cancionero. cuya potencialidad dramdtica es evidente para cualquier lector atento” y
ha intentado determinar la dramatizacion que dicha lirica de cancionero experimenta en su
obra. sefalando como clave de la misma la utilizacién del espacio y del tiempo:

“s'il est un aspect. par lequel ce théatre se démarque de la poésie cancioneril. c’est bien
I"utilisation du temps ct de 1"espace...

! No es Juan del Encina el unico escritor teatral cuya obra fluctia entre poesia y teatro (practicamente todos los
dramaturgos barrocos tucron tambidén grandes poetas: Lope de Vega es el mejor ejemplo). pero la mayoria de los
autores posteriores saben deslindar perfectamente entre lirica y dramatica. no eliminando aquella. sino evitando que
pudiera perjudicar la teatralidad de sus obras. Encina. tan al comienzo de nuestro teatro, no sabe (0 mejor. no desea)
establecer esos limites. Grorar s Urysst sugiere que la ambigiiedad lirica del teatro de Encina. la longitud de algunos
parlamentos. los diferentes niveles de estilo. dificiles de percibir en una representacion. ocasionaron que Pldcida v
Victoriano no gustara a Federico Gonzaga en la representacion de 1513 (“Juan del Encina et le thédtre italien de son
époque” en Juan del Encina et le thédtre au 15 siécle. Actes de la Table Ronde Internationale. Université de
Provence. 1987)

2 “Il y a dans la poésie cancioneril une extraordinaire potentialité dramatique:... Encina. poéte de cour et
musicien a forgé son théitre profanc avec les moyens en sa possession: son langage poétique™ (Baritst PLirGrin.
Jeanne: “La dramatisation de la lyrique “cancioneril™ dans le théitre d'Encina”™ en Juan del Encina et le thédtre an
15 siecle. pig.57)
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Plus qu’un décor. cet espace est un point d'ancrage dans une réalité. ou un environement
présenté come tel. Espace géographique (et social). espace temporel. correspondant en outre a
la topique dramatique.

Ces annotations spatio-temporelles éloignent délibérément le theatre d"Encina de la poésie
cancioneril. toujours et de facon insistante. hors de I'espace ct hors du temps™

Estas frases son muy atinadas teniendo en cuenta el punto de vista que adopta en su articu-
lo la profesora Battesti; desde la perspectiva de la poesia lirica de cancionero. la obra teatral
de Encina representa una fuerte dramatizacion de las formas liricas, evidente ¢ incuestionable.
Pero si la misma obra se analiza desde el punto de vista de lo teatral. pronto se pone de
manifiesto los tratamientos liricos que el espacio y el tiempo reciben, herederos en su mayor
parte de esa poesia de cancionero cuya potencialidad dramadtica Encina acentia.

Otra fuente de la teatralidad de Juan del Encina podria ser Las bucdélicas de Virgilio. que el
dramaturgo espanol conocia sobradamente y tradujo completas®. Pero la teatralidad de las
Eglogas del mantuano es muy escasa, si existe. a pesar de la forma dialogada de muchas de
ellas:

“Privilégiant le lyrisme. la musicalité du vers. la richesse poétique... les Bucoliques virgiliennes
ne situent pas au premier rang les préoccupations scéniques qui inciteraient au contraire 3
mettre I'accent sur le natures du dialoque et des réactions. les péripéties. rebondissements et
effets de surprise™

Dejando. sin embargo, aparte las posibles fuentes de la dramaturgia de Encina. mi interés
es analizar los distintos tipos de espacios que se perciben en su teatro y la vinculacion que
varios de ellos tienen con la literatura lirica.

La literatura lirica. expresada en los moldes literarios mds variados (poesia. novela. teatro.
cuento, incluso ensayo® ). explora la subjetividad. procedimiento que parece exclusivamente
reservado a la poesia, pero que puede percibirse en ciertas obras de otros géneros como ele-
mento esencial de su creacidn. Esta tendencia a subjetivizar la literatura es caracteristica inhe-
rente a buena parte de la produccion literaria del siglo XX. pero también puede percibirse.
como eco anticipado, en otras manifestaciones del pasado literario mds o menos remoto.

En lo que concierne a Juan del Encina. que indudablemente presenta abundantes caracte-
risticas tipicas de este fendmeno. no conviene. sin embargo. engafarse. Escribe en un momen-
to de nuestra historia literaria confuso. entre la indeterminacion genérica de la Edad Media.
que no se interesaba por deslindar géneros. y los atisbos de un Renacimiento mucho mas

3 Barrsn Prrrcring Jiannt : Op. Cit., pag.63.(subrayados de la autora)
4 Las tradujo muy pintorescamente. adaptandolas a la situacion sociopolitica espaiiola del momento al dedicar-
las a los Reyes Catélicos y a su hijo Juan. y eliminando supuestas escabrosidades.

5 Unvsst. Grorars: “Juan del Encina et le thédtre italien de son époque™ Op. cit. pag. 9. Leyendo atentamente
las traducciones de Encina se percibe que éste. en lugar de potenciar su escasa dramaticidad. aumenta los tonos
liricos de determinados pasajes. Asi por ejemplo. metaforas espaciales subjetivas como “cercado de pensamiento™ o
“dndome toda la siesta / por mi duelo™ de la Egloga 11 son afiadidas por Encina para intensificar la angustia amorosa
de Coridon.

6 Asi lo aseguraba P1pro Saiinas a propdsito de la literatura del siglo XX (“El signo de la literatura espanola
del siglo XX™. en Literatura espaiiola del siglo XX Alianza Editorial. Madrid. 1985.)
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atento a estas cuestiones. Ademas. se ocupa de crear un género literario. ¢l teatro. con poca
tradicién en la Peninsula. con unos modelos ain muy rudimentarios en Italia” y desde una
experiencia esencialmente lirica. la fuerte influencia que sobre casi todas las manifestaciones
literarias del momento ejercia la poesia de cancionero. Se dirfa que Juan del Encina estaba
“predestinado™ cultural y literariamente a hacer un teatro lirico “"avant la lettre™.

Elemento esencial de la literatura lirica es. en primer lugar y como queda dicho. el
subjetivismo que impregna todos los elementos de la obra. Relacionado con él destaca el uso
del monélogo interior (organizado o no l6gicamente). a veces formulado como confesiones o
confidencias. donde existe en ocasiones uno o varios interlocutores pasivos. simples recepto-
res de la confidencia reminiscente. que intenta aclarar o revivir el pasado del personaje®. En
Juan del Encina encontramos un ejemplo precoz de este género confesional en la Egloga de
Fileno, Zambardo v Cardonio. donde los dos dltimos personajes son casi totalmente narratarios.
tan pasivos que Zambardo se duerme ante las divagaciones retdricas del mondlogo de Fileno,
sustentado basicamente en reminiscencias de su amor fracasado”: Zambardo y Cardonio tie-
nen la unica funcién (no dramdtica sino estética. para eliminar excesos retdricos) de hacer
progresar ¢l mondlogo con frases como “Comienca. Fileno. prosigue adelante, / que por invo-
car tu mal no mejora”(vv.83-84): esta funcioén recuerda la de Cipion en la novela dialogada El
coloquio de los perros de Cervantes. Falta. sin embargo. en esta obra la pasividad total del
protagonista (otro de los rasgos de este tipo de literatura): Fileno. en dltima instancia y muy
teatralmente. toma la drdstica decisién del suicidio, que realiza con energia.

Los temas. ¢n un porcentaje considerable de la produccion dramdtica de Encina (mds del
50% ). se ajustan también a los caracteristicos de Ia literatura lirica. Seis de sus catorce obras
(generalmente las mds tardias. cuando logra despegarse de la dramaturgia religiosa medieval y
opta por un teatro profano. decididamente lirico) tratan sobre el amor y su correspondiente
corte trovadoresca de soledad. angustia, dolor. muerte'’. Pero atin en algunas de sus obras
religiosas se percibe un tratamiento bellamente lirico del tema. como ocurre con la
subjetivizacion que ciertos personajes. algunos atemporales y anacrénicos (los dos ermitafios
de la Representacion 111 por ejemplo). imprimen al tema de la muerte y resurreccion de Je-
sus''. La Verdnica realiza un relato desordenado. con un tempo subjetivo, que se aproxima

7 Véase. por ejemplo. el articulo de Grorats Urysst “Juan del Encina et le thédtre italien de son époque™ en
Juan del Encina et le théarre au 15 siecle. pags. 1-26.
8 Sirva de ejemplo la mayoria de las novelas liricas de Azorin y Miré. como Ef humo dormido de éste dltimo o
Las confesiones de un pequeno fildsofo y el teatro del primero. Y fuera de nuestro pais. la narrativa de Virginia
Wolf, por ejemplo. En el siglo XV la novela sentimental es un buen muestrario de recursos liricos.

9 El suefio de Zambardo desespera a Fileno. que se encuentra sin receptor externo para la exploracion lirica de
su conciencia: “despierta. despierta y ave manzilla”. *;Que me oyas!™ (vv.108. 116). Todas las citas. de Juan del
Encina: Teatro completo (Cédtedra. Madrid. 1991). pero he consultado también la edicion de RosaLn GimiNo en
Alhambra Juan del Encina. Tearro (2 produccion dramdtica). 1977

10 En su estudio sobre la dramatizacion de la lirica cancioneril en el teatro de Encina. Jianne Barnesti sefiala
como tema de la lirica amorosa trasvasadoe a su obra dramatica el analisis del sentimiento. punto esencial de la
literatura lirica (Op. cit. pag. 58)

11 No obstante. esto no es ninguna aportacion original de Encina: hay hermosos textos liricos y escasamente
dramdticos en el teatro religioso medieval italiano. y Lucas Ferndndez sigue en esa linea con su bellisimo Auro de lu
Pusion. subjetivizada en ¢l dolor de los personajes. testigos de ella y transmisores al publico de unos hechos. obje-
tivos pero interiorizados y manifestados a través del dolor.
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bastante a un mondlogo interior moderno (aunque con narratarios textuales). caético relativa-
mente.

Pero la cuestion mds candente que hay que dilucidar respecto a los componentes liricos y
dramaticos de la obra de Juan del Encina es la que se refiere al tratamiento del tiempo y el
espacio. que determina sin duda alguna dicha naturaleza lirica o dramdtica en un texto. En la
literatura lirica. el tiempo y el espacio se alteran y desaparecen como elementos reales. con-
vertidos en “pretexto’ de las sensaciones del héroe. que deviene pasivo'?. En el teatro. por el
contrario, espacio y tiempo se presentan generalmente como realidades objetivas, un canama-
zo necesario para desarrollar la accion dramatica.

Y ocurre ademds que las condiciones de escenificacion del teatro de Encina complican atn
mds el estudio de sus espacios. Al tratarse de un teatro adlico. concebido en su mayor parte
para ser representado en los grandes salones de un palacio (y no sobre un tablado que sirve de
separacion entre los actores y los espectadores y que posibilita una diferenciacion del espacio
escénico y el real), la multiplicidad espacial llega a ser a veces extremadamente compleja.

En primer lugar. el espacio real donde se representa es la sala de un palacio. sobre la cual
se superpone el espacio de representacion. ya ficcional'*. Si el teatro de Encina tuviera tam-
bién una temdtica atlica. con actores que representaran a grandes sefiores. no existiria contra-
diccidn entre espacio real y ficcional. Sin embargo los temas de su obra dramdtica son bucdli-
cos y remiten a un espacio textual rural (o agreste, en el caso de las églogas del ciclo de
Pasidn). en fuerte contraste con el espacio urbano y cortesano que implica ¢l palacio.”

Se produce. pues. un fuerte contraste de espacios:

a) Palacio: Espacio real, preciso y con sus propios elementos decorativos que contrastan
con el espacio espectacular que se desarrolla en él. Es el espacio de los espectadores.
correspondiente a lo que hoy es el patio de butacas, pero al coincidir este espacio con

12 Frurpman, R: La novela livica. Taurus Eds. Madrid 1972, pag. 13. Para todas estas cuestiones referentes a
la literatura lirica consultar’

Salinas. P.: “El signo de la literatura espanola del siglo XX

Freedman. R.. La novela livica.

Villanueva. D.: Lua novelu lirica. Taurus Eds. Madrid. 1983.

Escudero. C y Hemdndez. C: La narrativa lirica de Azorin v Miro. CAAM. Alicante. 1986.

13 Desax. MicHrL : “Sommes-nous au thédtre? (Sur la premiere Eglogue)™ en Juan del Encina et le thédrre au
15 siécle: la fictionnalité au sein méme du réel vécu™ (pdg. 131): en un mismo espacio material. comun para actores
y espectadores, se construye un nuevo espacio espectacular para los espectadores. Para los lectores la cuestion se
simplifica porque no tienen ante sus ojos el espacio real de la sala del palacio v pueden dejarse seducir por los
espacios literarios aludidos por los personajes.

14 No faltan excepciones. como es el caso del Auto del Repelon. donde ajustan perfectamente el espacio
textual. el escénico v el real (ver Pranes Mavrizi. F.o “Recherches sur théatre et traditions populaires: Juan del
Encina et I'Auto del Repeldn™. en Juan del Encinag et le thédtre au 15 siécle. pig. 94y o la primera égloga. donde
Juan aparece en presencia de los dugues entonando su elogio: su “acd ™ (verso ). entonces. se refiere exclusivamente
“al palacio™ (v.51). Lareferencia mas curiosa estd en laégloga VIL en cuyo argumento inicial se presenta a “Pascuala
que. yendo con su ganado. entré en la sala adonde el Duque y la Duquesa estavan™ Pero en general, y aunque no
tenemos muchas noticias sobre la adecuacion de la sala palaciega a las necesidades espectaculares de la representa-
cion. debia resultar pintoresca la localizacidn de espacios y paisajes rurales en la rica decoracion de los palacios.



el espectacular se da la circunstancia de que el destinatario se encuentra presente en el
escenario y puede participar. de forma activa o pasiva en la representacion'” y transfor-
marse de espectador en actor mds o menos consciente!®.
b) Espacio espectacular, no presentado sino evocado textualmente pero referente a espa-
clos supuestamente reales (ambientes rurales en su mayoria): es el espacio del actor
que hablay el de larepresentacion'” . Cabe suponer que en las primeras obras de Enci-
na. escritas para ser representadas ante los Duques de Alba, el espacio real, la sala
donde se representaba. no variaba de una representacion a otra. aunque si lo hacia su
significacion espectacular segun la temdtica de cada obra (Autos de Navidad. de Pa-
sién. amorosos. etc). Estos dos espacios bdsicos se funden en el adverbio acd. que los
designa a ambos y. acabada la representacion textual, quizd en el villancico final baila-
do por todos. actores y espectadores'™. Es dificil saber si se disponia algin tipo de
decorado gue diferenciara el espacio real del espectacular; algunos criticos aventuran
“un décor supposé champétre™ en Pldcida v Victoriano' .
Espacios textuales. extraordinariamente variados y fuertemente liricos con frecuen-
cia. Estos espacios coinciden en ocasiones con los espectaculares, pero no en otras.
como veremos cuando se manifiestan en su dimension lirica. Cabe. pues. establecer
una primera division entre:
— Espacios textuales exteriores. mds o menos reales. y en ocasiones socializados
(identificables con los espectaculares y desajustados con los reales).
— Espacios interiores. muy variados y en su mayoria liricos. que constituyen el aspecto
mas interesante de este asunto.

C

Los espacios textuales exteriores, siempre aludidos por los actores debido a la represen-
tacion en lugares no especificos teatralmente y a la probable ausencia de decorados. suelen
corresponderse con una realidad mas o menos proxima. aunque casi siempre imprecisa: bien
mediante sustantivos comunes (sierra. campo. valle. etc.) o con adverbios espaciales bastante

15 Ver. por ejemplo. Pror . M* Grazia: “Luogo teatrale e scrittura: il teatro di Juan del Encina™ en Lingiirs-
tica e Letterarura. 8. 1982, que estudia las implicaciones de este hecho en la escritura y la determinacion del texto.
Para un estudio mads general. ver también La féte et I'écriture. Théame de Cour. Cour-Thédme en Espagne et en
Ttalie, 1430-1530. Aix en Provence. Université de Provence. 1987

16 Yaen la primera égloga “C est par sa médiation que le couple ducal devient point central de "action™ como
nota Rotx ("Du cercle a la spirale: la structure spatio-temporelle des églogues™ pig.161)

17 Michri Disax. op. cit.. pag. 130-1

18 “Une représentation en salle et non sur estrade devrait done déboucher sur un bal ou sarao commencé par les
acteurs et musiciens et poursuivi par les assistants, intégrant ainsi le spectacle aux divertissements nobles... Mais
ceci dépend du type d assemblée auquel on s"adresse. También se senala dicha fusion al final de la égloga VI donde
los actores que representaban un festin pastoril y los espectadores que participaban a su vez en un festin aristocratico
real. coincidirian al interrumpir ambos banquetes ante la llegada de 1a Cuaresma (Bi cker:"De 1"usage de la musique
et des formes musicales dans le thédtre de Juan del Encina™, pag. 30. en Juan del Encina...)

19 Bickik. op. cit. pdg. 36. Pero en esta obra. la mas compleja desde un punto de vista espacial. seria necesario
cambiar la escenografia varias veces (palacio. reja. ambientes pastoriles): es mas verosimil pensar que Encina. como
buena parte de los dramaturgos barrocos. cuenta con la colaboracion del espectador y su imaginacion. alimentada
por las didascalias textuales que. por imprecisas generalmente. daban mucha libertad de interpretacion al receptor.
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imprecisos (acd, culld). Constituyen las alusiones a estos espacios verdaderas didascalias tex-
tuales que orientaban a los actores pero también al desorientado lector que carece de la ayuda
de la puesta en escena: en la Egloga de Mingo. Gil v Pascuala. por ejemplo, el texto comicenza
con precisiones espaciales y acotaciones textuales:

iHa. Mingo, quédasle atrds'
Passa. passa acd delante...
iEntra, no éstés revellado! (vv. 1-6)

Incluso estos recursos pueden percibirse en los elementos mas supuestamente liricos. los
villancicos para cantar y bailar. Alli podemos encontrar un paisaje verbal muy descriptivo:

Salen las Siete Cabrillas.

la media noche es passada.

viénese la madrugada...

helo, va por aquel cerro...

Corre. corre, corre ¢l bovo... (vv. 214-226)

En este primer espacio textual. que evoca un lugar mas o menos real. se percibe con toda
claridad la influencia de Virgilio en la imprecisién topografica de dichos espacios. y puede
notarse ya una propension a los espacios liricos. Para la literatura lirica la localizacion espa-
cial precisa es innecesaria. porque lo que interesa es la exploracidn del interior humano. y ¢l
entorno estd en funcion de su estado de conciencia, interesa en tanto puede definirlo o. mejor.
explorarlo. En las églogas virgilianas los espacios rurales se resumen generalmente en alusio-
nes a elementos aislados del paisaje: ““al amparo del haya anchurosa™. comienzos de la 1 (“sub
tegmine fagi / silvestrum™. vv. 1-2). “a montes y selvas estas quejas’™ daba Coridon en la 11
("montibus et silvis studio iactabat inani”. v. 5). etc. Encina condensa en sus traducciones
algunas alusiones espaciales en adverbios de espacio (aqui. acd); y en sus obras originales
prevalecen especialmente acd, alld (o culld) v all™. En las Bucdlicas de Virgilio esta circuns-
tancia no entrafia problemas porque cstdn concebidas para ser leidas. pero en las E)g/ogax de
Encina. cuyo objetivo principal reside en la escenificacidn. se produce un desajuste cntre el
acd textual referido al mundo rural del personaje y el acd real del escenario de la representa-
¢ién como ya vimos.

Dicho desajuste no es solo espacial e incluso visual sino también social. pues marca las
diferencias entre los habitantes de ciudad y campo. entre ¢l palacio y la naturaleza”' . En la
égloga VIL. los dos personajes en litigio (Mingo y el escudero) implican dos espacios antitéticos

20 Verel articulo citado en la nota anterior y “Du cercle & la spirale: la structure spatio-temporelle des églogues™
en Juan del Encina..(pags. 159 y ss)

21 Ver el articulo de Pranes Mauvkiz aludido (pag. 94-102): se produce una espacializacion de dos categorias
soctales (rural y urbana) en el acd y el alld. que ticnen también una temporalizacion en el Auto del Repelin. en lo que
podria expresarse como la ecuacion:

aca (villay = alld (aldea)

invierno = verano



¢ histdricamente enemistados (campo “grossero™, v.161 y “essos que sois de ciudad™, v.55)*
como opciones iniciales para el amor de Pascuala que, perteneciente al primero, o impone por
amor al escudero. La égloga VIII. continuacion de la anterior. explora la otra alternativa apun-
tada y traslada a los pastores a palacio (otro caso de fusion del espacio real y el textual). pero
aquf apunta ¢l tépico del Beatus ille que identifica la aldea con placeres deseables. diferencia
las actividades de ambos dmbitos sociales y caracteriza a Mingo como desarraigado en la
Corte:

Mingo.- Mas (como podré dexar
Los placeres dell aldea?
Desque en palacio me vea.
Luego olvidaré el luchar
Y el correr con el saltar.
Y no jugaré al cayado.
.Y qué serd del ganado?
Gil.- El se ird para el lugar.
Segin tus fuergas y maiias
Y el estuer¢o que en ti estd.
Podrds aprender acd
A justar y jugar cafias.
Mingo.- Cata. Gil. que las mananas
En el campo hay tal frescor.
Y tiene muy gran sabor
La sombra de las cabafias...
Gil.- Anda. que acd gozards
Otras mayores holgangas.
Otros bailes y otras dangas
Del palacio aprenderds.
Mingo.- Ora. yo quiero probar
Este palacio a qué sabe... (vv. 329-370))

Por otra parte. el espacio textual real no se limita a un solo lugar designado con “acd™ sino
que sucle ampliarse referencialmente a ambitos mds o menos apartados del lugar de la repre-
sentacion, donde hablan los personajes. Pronto. en la égloga I1. encontramos un “aca™(v.3). el
espacio de los pastores que hablan. ¢l campo o el monte (bien diferente del lugar real de la
representacion). y uno mas alejado. “Belén. nuestro lugar™ (v. 201) (por cierto. el tinico topdnimo
del teatro de Encina). Como Rosalie Gimeno seiala a propésito de la Egloga de las grandes
Huvias™ . no solo se superponen dos espacios sino también dos tiempos: el actual de los pasto-
res sayagueses que aluden a sucesos y costumbres del siglo XV. de la mds rabiosa actualidad

22 Véase también en Pldctda v Victoriano 1os versos 1097-1105

23 Estudio preliminar de su edicion. pdg. S.



a veces. como en la Egloga de las grandes [luvias. y el tiempo histérico del nacimicento de
Jesus.

Pero es en las grandes églogas de su segunda época donde los espacios se diversilican y
empiezan a mostrar sugerencias simbélicas. En la Egloga de Cristino v Febea la accion salta
alternativamente del dambito rural de los pastores. que sugiere el hedonismo pagano, a un
ambito religioso representado por fa ermita. materializandose asi espacialmente los cambios
de conciencia de Cristino: se afiade luego un espacio mitico que corresponde a los personajes
de Amor y Febea™ y que se aproxima a la ermita cuando ambos irrumpen en la vida de
Cristino: si los dos espacios reales estan bastante bien delimitados. los espacios y los ticmpos
en que se funden personajes reales y miticos se superponen irreal y muy liricamente™ . El
ambito de lo mitico es mds sicoldgico que real, parece desenvolverse en el espiritu de Cristino
como una lucha del amor divino y el amor profano al estilo de las tencoes medievales. que
Encina expresa teatralmente personificandola en seres miticos. pero que no puede (0 no de-
sea) dramatizar totalmente. Quizd el espacio mas lirico y hermoso de la égloga sea ¢l tentador
cuerpo de Febea, que se ofrece a Cristino espacializando sus deseos en un espacio amoroso:
los versos 321-3 parecen una didascalia que implica una oferta de tacto del cuerpo de Febea:

“Por estas manos benditas
que me quitas
desseo del mallogrado™.

Enla Egloga de Pdcida v Victoriano a estos espacios se aiade el que corresponde a los
protagonistas. la ciudad. Los cambios espaciales aqui son unidireccionales. de la ciudad al
campo “espacio del climax. del desenlace y el epilogo™*: pero este viaje de la ciudad al
campo no es tanto teatral como subjetivo, en busca del consuelo que proporciona la soledad y
el contacto con la naturaleza, con sus inherentes posibilidades de introspeccion y andlisis de

conciencia’’. Porque esta égloga destaca sobre todo por sus espacios interiores.

Los espacios interiores muestran multitud de formas de presentacion y transforman los
textos teatrales de Juan del Encina en hibridos dramatico-liricos.

En primer lugar existe una literaturizacion de espacios mediante alusiones a obras litera-
rias ajenas y previas que comporta un marcado tono lirico de abstraccion de los espacios
reales. Ocurre. por ejemplo. en la Egloga de Pldcida v Victoriano. donde éste decide “de
poblado huir™ (v.916) *y en montaias / padecer penas estraias. / pues ella por mi padece™(vv.

24 Rosarit GimiNo, op. cit. pags. 40-46. Sefala clla también un ocultamiento de Amor “al pano™ escuchando
¢l mondlogo de Cristino que no se percibe con claridad en el texto.

25 Roux senala que cada espacio constituye un circulo que. abierto al circulo superior o inferior, establece la
espiral como estructura espaciotemporal de las églogas (Op. cit. )

26 Rosarr Gimino, pdg. 77. Gimeno estudia también la variedad de procedencia de los personajes. deternina-
da por los espacios: Esferas sobrenaturales (Cupido. Fortuna. Mucrte. Parcas). sociedad alta v urbana (Placida.
Victoriano y los amigos de €ste). sociedad urbana e innoble (Flugencia. Eritea y sus conocidos). campo (pastores).
antiguas historias (enamorados célebres citados) v mitologia (pigs. 65-6).

27 Para GimiNo los diferentes espacios concurren en un plano regido por el amor ¢pdg. 65). y ello implica en ni
opinidn una importante dimension lirica genevada en lo sentimental.



950-2). Esta determinacion evocarfa inmediatamente en los espectadores los amores noveles-
cos de Amadis y Oriana. afiadiendo en su dnimo un grado mds de lirismo literario ¢ irreal a la
situacion. al identificar el estado animico de Victoriano con ¢l de un personaje tan popular
como Amadis de Gaula. y aunando en una misma obra elementos dramaticos con otros proce-
dentes de la narrativa y de la lirica.

Otras formas espaciales muy peculiares por su irrealidad y 1a voluntaria ambigiiedad de su
tratamicnto son las que conciernen al material mitico que Encina introduce en sus obras a
partir de la égloga X y que intensifica en Cristino v Febea 'y Pldcida y Victoriano. Ocurre que
en Juan del Encina. con bastante frecuencia. los personajes (sobre todo los mitoldgicos) llevan
ancxos los espacios que les corresponden. es decir. la simple comparecencia de cierto perso-
naje implica para el espectador una localizacion espacial diferente sin necesidad de que esté
explicita en ¢l texto. En Cristino v Febea los espacios mitologicos quedan sin aludir en ¢l
texto. marcados solo con la presencia del Amor y Febea: por esta razén. cuando estos persona-
jes se desplazan y visitan los espacios reales de los pastores. el resultado es una yuxtaposicion
espacial tan violenta que a los lectores actuales puede evocarles recursos cinematograficos
muy similares: el espacio mitico de la conversacién entre Amor y Febea se diluye para dejar
paso a la ermita. probablemente con un simple desplazamiento de la ninfa™ en el espacio
escénico:

Febea.- Con tu gracia me despido.
Amor.- Todo mi poder te doy:
Y aidn yo voy
A verme después con él.
Dandole pena cruel
Porque sepa quién yo soy.

)

Febea.- Deo gracias. mi Cristino™ ., (vv. 275-281)

En Pldcida v Victoriano Encina sigue las mismas pautas y. como en el villancico final de
Cristino v Febea. los espacios miticos se localizan en una “regién™ (v. 2419) que acaba situada
en el cielo y contrasta muy efectistamente con los espacios rurales: Victoriano. incrédulo. pide
a Venus “haz de manera que vea / Mercurio venir del cielo /.../... en este suelo™ (vv. 2351-
2355).

Este espacio mitico nos aboca a otro tratamiento espacial no exclusivo del mito y extraor-
dinariamente interesante. Se trata de los espacios metaforicos que implican un alto grado de
abstraccion, derivan hacia la alegoria y contribuyen a un tratamiento lirico de la materia
dramadtica muy significativo™ .

28 Que. por cierto. queda pastorilizada en el villancico final. ain sin perder su condicion de mito: “A la fe. es
otra zagala / que relumbra mids que estrella /... vayan al cielo a huscalla™ (vv. 620-625)

29 La superposicion de espacios no solo se produce entre los miticos v os bucdlicos. sino que es un procedi-
miento dramdtico muy frecuente en la dltima produccion de Encina. En Pldcida v Victoriano los espacios de los dos
protagonistas se suceden sin solucion de continuidad (vv. 256-7). No hay que olvidar que este recurso es tacilitado
por las condiciones de representacion de un especticulo ailico sin escenografia explicita.

30 Batrsn Proitoris (op. cite pag. 66-7) analiza muy agudamente la “des-metaforizacion™ que aparece en
ciertos momentos del teatro de Encina: Ia flecha del amor adquiere su sentido real. junto al figurado. en la presencia



No es éste un procedimiento restringido a su teatro profano tardio. sino que empieza a
percibirse en el teatro religioso del ciclo de la Pasion. La sepultura de Jesus en la égloga Il se
describe mediante metaforas que identifican su espacio real con otros metaféricos y alegéricos:

1O, sagrario divinal.

arca de muy gran tesoro.

no de plata ni de oro.

mas de mds alto metal.

celestial,

descanso de nuestro Horo.

remedio de nuestro mal. (vv. 176-182)

Y cnlaégloga IV el espacio real inicial del sepulcro deriva muy pronto en otros alegoricos:
“pues en tan pequefio suelo / tomé Cristo su solar / para en €l edificar / el gran palacio del
cielo” (vv. 6-9). A renglén seguido la aludida aparicién de Jesds como hortelano genera una
serie de imagenes que configuran un espacio de huerta alegdrico en el espiritu de la Magdale-
na. solamente sugerido: “"Ortolano verdadero, / plantador de las virtudes /.../ que quité de mi
los vicios / para plantarme de flores™ (vv. 46-67).

Enla Egloga de Pldcida v Victoriano los espacios alegdricos de tipo religioso se secularizan
¢ incluso se paganizan. La “sepultura™ (vv. 1446, 1752. 1827)" no es la de Jesus sino el dnico
espacio. el definitivo. que resta al amante desesperado cuando encuentra el cadaver de la
amada: es el inico lugar donde reunirse con ella en la tierra. correspondiente al cuerpo. y se
amplia a otro en el mds alld, que corresponde al alma. y por ello es mds impreciso:

A ti. dios [Amor]

Suplico que a todos dos

Des en muerte una posada (vv. 2137-9).
Placida. quiero que vaya

Mi dnima con la tuya.

Entre 0 caya donde caya (vv. 2156-8)
Con morir

Yo la entiendo de seguir

Aunque ¢n ¢l infierno huya (vv. 2162-3)
Heme aqui. Plicida. Vengo

Para contigo enterrame (vv.2284-5)

del Amor como personaje caracterizado de cazador que dispara “realmente™ la flecha que hiere a Pelavo (égloga X.
vv. 156-186). Pero es mds frecuente que Encina mantenga todo el lenguaje metaforico de la poesia de cancionero. y
cHo es verdaderamente pintoresco en la utilizacion del espacio.

31 Es notorio el tono prerromantico. evocador de imdgenes liricas romanticas. de todos estos pasajes. Incluso no
puedo dejar de senalar el recuerdo de la escena final de Don Juan Tenorio de Zorrilla en versos como: Oy entro en
la sepultura™. o ™ mi cuerpo a la sepultura™ (vv.1446. 1827)
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Lareligion del Amor sustituye en estas dltimas églogas. como en la poesia de cancionero.
alareligion cristiana®™ y sus espacios también se someten a la metdfora y a la alegoria. En la
“Vigilia de la enamorada muerta”™ (donde mejor se percibe la existencia de un monélogo inte-
rior. si no cadtico si algo desordenado) la evolucion de los espacios del Amor es similar alade
la égloga IV. acentuando el paralelo la utilizacion de una glosa profana de salmos del Oficio de
Dituntos: “Introibo en casa tuya / y atin adoraré al tu templo™ (vv. 1650-1)

Pero el espacio que mas interds presenta en las dltimas églogas. el mas lirico de todos ellos
por ser también el mds abstracto ¢ irreal es el espacio sicologico, espiritual, el que mds sc
ajusta a la introspeccidn de la literatura lirtca. Comienza en sus ejemplos mds sencillos con la
desorientacion espacial (también temporal) del amante desdenado. Victoriano comienza la
¢gloga manifestando que “Tan desatinado voy / que no sé su casa ya™ (vv.321-2) y contintia
acentuando la desorientacion mediante una espacializacion sentimental (0 mds bien
“desespacializacion™) de su estado de dnimo: “* adénde estoy?” (v. 323). En estos ejemplos no
se percibe aisladamente la fuerte poetizacion que introduce parametros liricos en el espacio.
porque Encina utiliza férmulas de uso comun. Pero el contexto de los versos previos si dota a
estas frases de cierto tono irreal: siguiendo topicos de cancionero de estirpe cldsica. que evo-
can la poesia de Garceilaso. Plicida exterioriza sus sentimientos espacializandolos en la natu-
ralcza. solidaria con ellos:

Los clamores
De mis penas y dolores
Suenen tierra. mar y cielo (vv. 254-6)

Y arenglon scguido Victoriano espacializa su estado sicoldgico en un espacio metaftérico
también de uso bastante coman en la poesia*: Yo navego / por un mar de amor tan ciego / que
no s¢ por dé seguir™ (vv. 286-8). “Lacun de ldgrimas tristes™ (v. 1938)

Se produce. pues. un proceso inicial de exteriorizacion de la angustia amorosa. que parece
responder al intento de comprension de un conflicto espiritual proyectdndolo en realidades
objetivas (ticrra, mar. cielo) y al deseo de compartir ¢sa angustia (similar al que impulsa a
Fileno a buscar interlocutores que tengan la doble funcidn de ser receptores de su problema
intimo y de hacer que la minima accion del mondlogo progrese).

Pero la exteriorizacion no da los resultados de consuelo que Victoriano necesita y encon-
tramos otra imagen metafdrica ampliamente desarroltada al comienzo de la Vigilia como un
estribillo con variaciones. muy grafica para aludir al estado de conciencia del personaje:

Circundederunt me
Dolores de amor y fe.

say. circundederunt me! ...

32 Tambien en la casi contempordnea y atipica obra dramdtica de Rojas. La Celestina. Calisto profesa la
religion del amor “Melibeo soy...”

33 Recuérdese. por ejemplo. un caso posterior del uso de las metdforas marineras para expresar el dolor del
poctit ef ciclo de las “barquillas™ de Lope de Vega en pleno Barroco



Cercdronme en derredor
Dolores de amor y fe.
iay. circundederunt me! (vv. [1548-6414

Muy pronto. por dltimo. el proceso centrifugo. exteriorizador. s¢ transforma en otro centri-
peto. interiorizador, que desarrolla algunos espacios interiores muy interesantes. Victoriano
espacializa sus sentimientos. primero. en unos versos con eco que reflejan los dos procesos:
exterioriza aparentemente su dolor comunicandolo en esos versos con eco que establecen un
seudodidlogo, pero lejos del procedimiento habitual que introduce una segunda voz (general-
mente de la naturaleza) para el eco. Encina hace que su personaje dialogue consigo mismo: de
esta manera el proceso exteriorizador se resuelve en una especie de tirabuzon envolvente que
encierra a Victoriano en si mismo y lo hace consciente de sus espacios interiores en un doble
proceso de reflexion:

(Cabe
dentro de mi tal desconcierto?
Cierto (vv.1413-5)

Por otra parte. los espacios del Amor se intertorizan y se trasladan al cuerpo (“Et in carne
niea amor / dard muy gran tribulanca™. vv. 2010-1) y sobre todo al alma de Victoriano. cerran-
do asi un proceso que. desde los lugares sagrados va a abocar en el espiritu pagano del perso-
naje: “Tu lo sabes. /Amor, pues dentro en mi cabes. / que yo soy morada tuya™ (vv. 1855-7). Y
a los angustiosos espacios interiores de Victoriano no les restard otra salida que el dltimo
espacio en la tierra. la sepultura:

Quoniam non est in ore

Sino ldgrimas del alma,

Porque mds mal se atesore

Donde estd claro que more

Siempre tormento sin calma;

Tu vitoria

Es dar la pena por gloria.

Prision por triunpho y palma.

Sepulchrum patens me espera...(vv. 1666-74)

Sepultura obviada en dltima instancia por la intervencion sobrenatural pagana de Venus y
Mercurio en un epilogo que subvierte la logica lirica de la muerte por amor y los finales
tragicos al uso de la novela sentimental.

No es mi intencion con este trabajo negar los logros dramaticos de Encina ni reducir sus
églogas a un ejemplo mds de poesia lirica. Juan del Encina es el indiscutido patriarca del teatro

34 El salmo 114.3 dice: Circundederunt me dolores mortis et pericula imferni invenerunt me (nota del editor en
Citedra. Miguel Angel Pérez Priego). La angustia de la muerte se trueca en la del amor.



espafiol y son incuestionables sus aciertos dramdticos ™ . Pretendo demostrar la fluctuaciéon de
su teatro hacia formas especificamente liricas. razonable a causa del prestigio que la poesia
disfrutaba en esc momento confuso estéticamente. entre dos épocas bien diferentes: una Edad
Media donde se utiliza como elemento estético la indeterminacidn genérica y un Renacimien-
to incipicnte.

La coexistencia de lo lirico y lo dramdtico en el tratamiento de los espacios se podria
simplificar en ¢l conflicto entre espacios exteriores ¢ interiores. correspondiendo aquellos a
una dimension teatral o espectlacular de la obra y ¢stos a su faceta lirica. Adn en los espacios
exteriores se percibe una parquedad importante en su empleo y una elusion constante de refe-
rencias concretas. toponimos o precisiones espaciales de cualquier tipo salvo las muy genéri-
cas o topicas (acd. culld. allf o prado. fuente. et¢). Lo que es evidentemente un desinterés de
Encina por los espacios reales para potenciar espacios lricos. se percibié muy pronto como
una carencia que habia de remediarse con interpolaciones: la Egloga de Fileno. Zambardo v
Cuardonio incluye en su forma actual unos versos que la critica cree aitadidos por otra mano al
comienzo y al final de la obra: las dos coplas iniciales. en boca de Zambardo. dan precisiones
espaciales que el texto original no tiene: «Descansar yo quiero en aqueste prado.../quicd que
vernd en tanto Fileno. / que suel” por aqui repastar su ganado™. Estos versos parecen responder
ala necesidad de un lector posterior. mas inclinado a lo dramdtico que a lo lirico. de completar
espacialmente la obra.

La voluntaria oscilacion entre lo lirico y lo dramdtico en 1o que concierne a los espacios s¢
pone de manifiesto en la relativa “especializacidon™ que puede percibirse en ellos. Mientras
que los espacios exteriores, aun indeterminados topograficamente. tienen un tono basicamen-
te realista (lugar, villa. majada. etc), los espacios interiores son. por su misma naturaleza.
liricos y subjetivos: Tos primeros son citados en didlogos de pastores generalmente con pape-
les secundarios. los segundos en los mondlogos de los protagonistas: €stos tienen un papel
esencial en el desarrollo de la teasion sicoldgica del personaje, aquellos tienen el cometido de
crear un ambiente de distension que relaje la atencion del espectador. Podria establecerse un
cuadro de las funciones esenciales de cada espacio en la obra de Encina:

Espacios exteriores Espacios interiores
Realismo Lirismo subjetivo
Didlogo Mondlogo

Pers. Sccundarios Protagonistas
Distension Tension

35 Su obra e ajusta sin demasiados problemas a las mds tipicas definiciones de lo teatral:
— Una manera especifica de enunciacion teatral
— Circulacion de la palabra

Desdoblamiento visualizado del emisor (personaje/actor) v de sus enunciados

— Artificialidad de la representacion (Pyiricr Pawas: Dictionnaire du théarre. Paris. Eds. Sociales. 1980 citado
por MicHrir Disas. op. cit. nota 12)

Existe una accion dramiitica en cuanto se pereibe una cierta evolucion en las actitudes de los personajes. se
emplea va la elipsis dramtica, ete.
nplea va la elipsis dramatica. et
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Es indudable, por todo ello. que Juan del Encina utiliza los recursos liricos a su alcance no
por seguir una moda muy floreciente ni por incapacidad para desenvolver una accion estricta-
mente dramdtica. sino por voluntad consciente de combinar los recursos de ambos géneros.
aprovechando sus logros para la creacion de una obra indiscutiblemente personal.
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