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PARA UN ITINERARIO DEL TEATRO MEDIEVAL:
LAS «LAUDAS E ORACOENS CONTEMPLATIVAS»
DE ANDRE DIAS

MANUEL CALDERON CALDERON

Universidad de Barcelona

L GENERO italiano de la lauda, apenas difundido en el resto de la Romania, evolucioné

desde una forma originalmente lirica a otra dramatica. La coleccién de laudas de mestre
André Dias de Lisboa (c. 1348-c. 1450) esun raro ejemplo de este género lirico-dramético
fuera de Italia. El inico- manuscrito conocido, que se conserva en la Biblioteca Nacional de
Lisboa, retine mds de un centenar de composiciones con distintas denominaciones (laudas,
himnos, cantigas, oraciones, prosas, plantos), donde intervienen el canto, la musica y la
danza. Mi propdsito aqui es mostrar, dentro de los limites de una comunicacién, la posible
conexién de estas composiciones con otras formas dramdticas de los siglos Xv y Xv1y, con-
cretamente, con'un tipo'de obras de cardcter hibrido llamadas contemplaciones.'

La palabra laudes, que empezé designando la-parte del oficio canénico de maitines,
durante la cual se cantaban los salmos 148, 149'y 150, también se aplicé después a las
aclamaciones rituales hechas durante las coronaciones del Papa'y del Emperador, asi
como a los cantos jubilosos de la Schola cantorum lateranense de Roma.” Desde el
punto de vista literario, son canciones monddicas de contenido religioso (alabanza,
accién de'gracias, contricién y penitencia), compuestas en lengua vulgar a fines del
siglo X11, por las cofradias de laudesi y disciplinantes del centro de Italia. Su forma
estréfica primitiva, monorrima (aaaa), evolucion en el siglo X111 adoptando la forma de
balada, segtin el esquema zejelesco (aaax), y sustituy6 la monodia por la polifonia en
el X1v. En las laude con forma de balada, la mudanza o estrofa era cantada por el
solista o un grupo reducido de recitantes, mientras el responsorio o estribillo era cantado
por el coro de los feligreses.’

' No he podido consultar el libro de M.M: Garcia-Bermejo sobre el tema, La contemplacion en la poesia castellana
del siglo xv; por estar atin en prensa durante la redaccién de estas paginas. Para un tratamiento mds amplio de lo
qQue sigue, remito a mi préxima edicién del laudario de André Dias, a la cual se refieren también las citas.

* Vincenzo De Bartholomaeis, Laude drammatiche e Rappresentazioni sacre, Florencia, 1943, p. XIL

3 G. Petrocchi, «La lauday, en AA. VV., Storia della Letteratura Italiana. Le origini e el Duecento, I, Mildn, 1965, p. 657.

-Actas del VIII Congreso Internacional de la AHLM (1999), Santander, MM:
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Sin embargo, junto a este tipo de lauda lirica, las nuevas 6rdenes mendicantes (domi- |
nicos y franciscanos) desarrollaron, a lo largo del siglo X111, un tipo de lauda dramdtica,
centrada en distintos episodios de la vida de Cristo y de los santos, en la Pasién y en el
dolor de la Virgen al pie de la Cruz. Franco Musarra' ha puesto de relieve los elementos
dramaticos presentes en ellas (didlogo, multiplicidad de actantes, apelaciones, expresividad,
correspondencias de ritmo y composicidn, alternancia entre el discurso directo e indi-
recto, registro coloquial y concreto, uso irreversible del tempo, asi como de elementos
auditivos y visuales, tales como la gestualidad y la accién progresiva), cuya estructura
alcanza plena madurez en las laude de Jacopone de Todi.

En este tipo de composiciones la funcién conativa fue cobrando paulatinamente ma-
yor importancia, «rivolgendosi ad un largo pubblico per risvegliare in lui quei sentimenti
di ardente fede non pitt misticamente individuali, bensi collettivi; il pubblico diviene
allora personaggio, anche se silenzioso e soltanto ricevente, ed il genere stesso si codifica
in una forma corrispondente al bisogno intrinseco» (en palabras de Franco Musarra),
que Vincenzo De Bartolomaeis describe como «azione coreografica colletiva».’

Segtin Federico Doglio,” en el ambiente penitencial y de meditacién donde se desarro-
llaron estas laude, se recitaban, «en un primer momento, monélogos interpretados por
un cofrade que “hacia el papel de la Virgen”» y, mds tarde, «didlogos entre la Virgen y los
cofrades que interpretaban el papel de los Apéstoles y de las “mujeres piadosas”». Entre
las Jaude mas interesantes, desde el punto de vista escénico, este mismo. autor destaca las
de Orvieto, llamadas también «devociones», por «llevar a escena un hecho histdrico
reciente, el miracolo di Bolsena, del que se originé la fiesta del Corpus Domini». De este
modo, las laude fueron independizédndose de su finalidad inicial (servir de acompafia-
miento en las ceremonias penitenciales de los disciplinantes) hasta convertirse en piezas
auténomas,” aunque siguiendo un camino inverso al del drama litirgico, pues pasaron
de serrecitadas en la plaza publica a serlo en el interior de la‘iglesia’

Ahora bien; una de las cuestiones sin resolver de la larga polémica sobre el origen y
desarrollo del teatro medieval es la de decidir cudndo y por qué consideramos teatral una
determinada manifestacién literaria. Al margen de la discusién sobre lamayor o menor
conveniencia de darle un sentido sincrénico o diacrénico a la palabra teatro, hemos de tener

4 «Strutture drammatiche della lauda», en The theater in the Middle Ages, Leuven University Press, Lovaina,
1985, pp. 260-268.

* «Strutture drammatiche della lauda, p. 252.

¢ Laude drammatiche, p- XIV.

7 «Evolucién del teatro religioso en Italia de la Edad Media al Renacimienton, en Teatro y espectdculo en la
Edad Media. Actas del Festival d’Elx; Instituto de Cultura Juan Gil Albert-Diputacién de Alicante-Ajuntament
d’Elx, Elche, 1992, pp. 145-148, aqui p. 147.

* G. Petrocchi, «La laudar.

® G. Grano, «Planctus Mariae. Analisi e sviluppo di una forma prototeatrale», Rivista Italiana di Drammatur-
gia, V:18 (1980), pp. 7-63, aqui p. 26.
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en cuenta, como apunté Alessandro D’Ancona’ y ha recordado recientemente Victor Garcia
dela Concha,” que la propia liturgia tiene una fuerte gravitacion teatral, en la que el oficiante
ylos fieles acttian siempre con una escenografia y un atrezzo marcadamente alegéricos, donde
intervienen también la palabra, los tonos, la mutacién de lugares, la posicién del cuerpo, de
los brazos y de las manos, el movimiento de los ojos, la musica, la luz y hasta los olores.

Parte de las laudas de André Dias son de cardcter penitencial. Desde el punto de vista
sacramental, la penitencia es una celebracién litirgica hecha mediante la oracién, la
palabra, la- musica y el canto, cuya funcién es resaltar el cardcter festivo, gozoso, dindmico
y comprometido de la celebracién. Para ello, durante el rito se promueve la participacién
del penitente y de la comunidad en un lugar adecuado y se cuida la ambientacién y la
puesta en escena. En-dicho contexto, la funcién del sacerdote no-es sustituir, sino
re-presentar;, es decir, hacer visible el perdén manifestdndolo; para lo cual incluye la presen-
cia de la comunidad; animando su participacién: Si, por un lado, el ministro o sacerdote
no «hace» el sacramento, sino que posibilita que el sacramento «ocurra», haciendo visible
el perdén de Dios y personalizando la reconciliacién de la Iglesia, el celebrante, por otro,
tiene tres papeles o funciones distintas en esta actuacién: la de pastor que guia, la de juez
que discierne y sanciona y la de médico que cura; mientras el penitente, mediante los
actos de contricién, confesién (para referirse a la cual Juan XX, 23; Mateo XVI, 19; 18,
18 y la tradicién utilizan una terminologia judicial y medicinal, como en las laudas
nimeros 18, 67, 81, 96 y 97 de André Dias) y satisfaccién (por la que el penitente se
asemeja a Cristo en la Cruz), se concentra en la conversién (de ahi su carécter contempla-
tivo), expresada por el dolor de corazén y la renovacién de la esperanza. En suma, vista
como representacion cultual, la liturgia cristiana rememora y actualiza un hecho histérico
irrepetible (Hechos de los Apéstoles, X-XVIII), no's6lo como recuerdo ni mera promesa,
sino como actuacién o, en términos lingiiisticos, como acto ilocutivo que, ademds, apela
alas emociones, a las sensaciones y a la imaginacién.”

Por otro lado, Paul Zumthor™ ha subrayado la polivalencia de la transmisién oral, que
contrasta con la autonomia y la fijacién a la que se somete en cuanto es transmitido por
escrito; pues, en la Edad Media, «toda la poesia participa, en mayor o menor grado,
de eso que nosotros llamamos teatrow; situacién que no surge de golpe, sino que evolu-
ciona lentamente, a partir del siglo XIv. Sin contar —afiade— con la ambigiiedad e insufi-
ciencia de las relaciones entre accién y palabra.”

Aunque la poesia medieval era leida en grupo, en unos casos, y memorizada y decla-
mada de forma més o menos mimética, en otros, no por eso podemos asimilar tales

v Origini del teatro italiano, Ermanno Loescher, Turin, 1891, p. 185.

"' «Teatro litirgico medieval en Castilla: quaestio metodoldgicar, en Teatro y espectdculo en la Edad Media,
ob. cit., pp. 127-143, esp. pp. 130-131.

" ].R. Searle, Actos de habla. Ensayo de filosofia del lenguaje, Citedra, Madrid, 1986.

" Essai de poétique médievale, Editions du Seuil, Paris, 1972, pp. 65-75.

"P. Zumthor, Essai, pp. 431y 433.
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formas de transmisién con el teatro.” Sin embargo, una y otra vez se han puesto de
relieve la configuracién dramética y los posibles desarrollos teatrales de algunos textos
hibridos que retinen materiales de diversa procedencia, ya sea teatral (comedia humanistica
y elegiaca) o extrateatral (poesia moral, debates, didlogos cortesanos). Andrée Crabbé Rocha"
destacé hace tiempo los elementos dramadticos de la lirica cancioneril; Francisco Rico” ve
posibilidades de representacion teatral ‘en ciertos pasajes del Libro de buen amor; Julian
Weiss'® admite la posibilidad de que secuencias liricas podrian llevar aparejadas una suerte
de representacién semidramética con mimica y accién; Josep Lluis Sirera” ha reconstruido
las circunstancias de la composicién y dela'recepcién de varios poemas dialogados del siglo
XV que, sin llegar a considerarlos textos teatrales, si habrian podido adaptarse al teatro y, de
hecho, sirvieron de prélogo a espectdculos civicos y cortesanos; y Fernando Lazaro Carreter
incluye como piezas representables, en su edicién de Teatro medieval,” varios poemas de
cancionero, ademds de la Danga general de la Muerte; criterio que sigue Ana Maria Alvare;
Pellitero,™ convencida de que aquélla pudo haberse representado en el contexto de una
predicaciénescenificada, aunque a Alan D. Deyermond le cueste imaginarlo.”

En este mismo sentido, Pedro M. Catedra™ ha expuesto las relaciones entre sermon,
teatro y poesia narrativa, sefialando que los predicadores necesitaban «fortalecer las
posibilidades contemplativas de sus oyentes o lectores», mediante los recursos que tuvie-
ran a su alcance; cosa que ha tenido en cuenta Miguel M: Garcia-Bermejo al hablar del
teatro de Juan del Encina.” Lzaro Carreter, por su parte,” ha llamado'la atencién sobre

' ]. Battesti-Pelegrin, «La dramatisation de la lyrique cancioneril dans le théitre profane de Juan del Encina,
en Juan del Encina et le thédtre au XV siécle. Actes de la Table Ronde, Universidad de Aix-en-Provence, Aix-en-
Provence, 1987, pp: 57-78; E. Castro y P. Lorenzo, «De lo espectacular a lo teatral: consideraciones sobre:¢l
teatro medieval», en Actas do IV Congresso da Associagdo Hispanica de Literatura Medieval, II, Cosmos, Lisboa,
1993, pp. 361-373; A. Gémez Moreno, «Los limites de la teatralidad en el medievo», en Actas del Seminario
celebrado con motivo del II Festival de Teatre i Musica medieval d’Elx, Generalitat Valenciana-Ajuntament d’Elx-
Institut de Cultura Juan Gil Albert, Alicante, 1994, pp. 57-74, esp. p. 66.

' «Ebauches dramatiques dans le Cancionero Gerals, en Bulletin d’Histoire du Thédtre Portugais, 11 (1951),
pp. 113-150.

Y7 «Prélogos al Libro de buen amor, en Boletin informativo. Fundacién Juan March, CLXXIX (1988), pp. 31-37.

** «Lyric sequencies in the Cantigas d’amigo», Bulletin of Hispanic Studies, XLV (1988), pp. 21-37.

" «Dialogos de cancionero y teatralidad», en Historias y ficciones. Coloquio sobre la literatura del siglo XV,
Universidad de Valencia, Valencia, 1992, pp. 351-363.

* Teatro medieval, Castalia, Madrid, 1988.

* Teatro medieval, Espasa-Calpe, Madrid, 1990, pp. 279-319.

** (Teatro, dramatismo, literatura: criterios y casos discutibles», en Actas del Seminario celebrado con motivo
del II Festival de Teatre i Miisica medieval d’Elx, pp. 39-56, aqui, p. 44.

* «De sermén a teatro, con el enclave de Diego de San Pedro», en The Age of the Catholic Monarchs
1474-1516: Literary Studies in Memory of Keith- Whinnom, Universidad de Liverpool, Liverpool, 1989, pp.
7-18, esp. p. 10.

* «La Pasién segtin Juan del Encina», en Humanismo y literatura en tiempos de Juan del Encina, Universidad
de Salamanca, Salamanca, 1999, pp. 345-355, €sp. pp. 349-350.

*» L. Carreter, Teatro medieval, pp. 68-69y 78-79.
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la posibilidad de que existieran, incluso, formas teatrales anteriores que luego se trans-
formaran en otros genéros; lo cual ha demostrado Alberto Blecua™ a la inversa: la meta-
morfosis de una obra que, partiendo de una antigua tradicién textual, deviene primero
poema narrativo (la Pasién trovada, de Diego de San Pedro) y después teatro (el Auto de
la Pasién, de Alonso del Campo).

Hay, efectivamente, una serie de textos de la Edad Media y de comienzos del Renaci-
miento,” cuyo cardcter mixto o hibrido no permite clasificarlos en un género determinado
y que, por lo que respecta a aquéllos, conforman el «teatro cortesano» del que, afirma
Lézaro Carreter,” partieron Encina y Gil Vicente. Se trata de poemas con estructura
radial (fados, suertes) o exclusivamente dialogados (como las Coplas de:Cota o de Puer-
tocarrero) y coloquios, a la manera de la comedia horaciana (como las Quejas de Escriva)
que, aunque no podamos considerarlos teatrales, comparten con el teatro ciertos ele-
mentos como el didlogo, la personificacién de los personajes, un minimo de escenifica-
cién y hasta una suerte de acotaciones. Victor Garcia de la Concha va incluso més alld,
al afirmar que el teatro medieval no es un sistema cerrado que haya que reconstruir
partiendo de unas reliquias, segiin el método de Ramén Menéndez Pidal: «vestigios de
dramaticidad, esquemas rituales con connotacién dramaética ... todo puede resultar
pertinente» dentro de un sistema dialéctico «que cambia y se ramifica al contacto con
circuntancias muy variadas».”

Pensemos, por otro lado, en la ambigiiedad de algunos géneros como la égloga. Rafael
Lapesa™ afirma, refiriéndose a la segunda de Garcilaso, que «estd concebida como obra
dramatican, cita el testimonio de Herrera, asi como otros estudios modernos, y recuerda
las reminiscencias de Terencio y La Celestina; Michele Débax™ hace lo propio con la
égloga primera de Juan del Encina y el mismo Deyermond” tampoco ve clara su adscrip-
cién a unou otro género. Charlotte Stern® ya habia sefialado la continuidad entre los
rituales draméticos de la Edad Media, sean folcléricos o religiosos, y el incipiente teatro
del Renacimiento; una herencia que recuperaria el auto sacramental del Barroco.” En la

* «Sobre la autorfa del Auto de la Pasion», en Homenaje a Eugenio Asensio, Gredos, Madrid, 1988, pp. 79-112.

7 M.M. Garcia-Bermejo, Catdlogo del teatro espafiol del siglo XvI, Universidad de Salamanca, Salamanca,
1996, aqui pp. 28-32.

* L. Carreter, Teatro medieval, pp. 66-68.

®V. Garcia de la Concha, «Teatro littrgico medieval en Castilla», p. 130.

* La trayectoria poética de Garcilaso, Istmo, Madrid, 1985, pp. 104-105.

* «Sommes-nous au théatre? (Remarques:sur la théitralité de I’Eglogue I de Juan del Encina)», en Juan del
Encina et le thédtre au XV siécle, pp. 127-141.

2 AD. Deyermond, «Teatro, dramatismo, literatura», pp. 48-49.

# (The Early Spanish Drama: From Medieval Ritual to Renaissance Art», en Renaissance Drama, VI (1973),
pp. 177-201.

*].E. Gillet, Propalladia and other Works of Bartolomé de Torres Naharro, University of Pennsylvania Press,
Philadelphia, 1943-1961; aqui IV, p. 567; Charlotte Stern «The Early Spanish Drama», pp. 199-200.

a h
([ Fi7at

www.ahlm.es


http://www.ahlm.es

a h

446 MANUEL CALDERON CALDERON ] m

www.ahlm.es

literatura portuguesa, Eugenio Asensio” observé, hace medio siglo, que el Auto dos
Quatro Tempos, de Gil Vicente, es la dnica dramatizacién peninsular de las laudas
canénicas; «lejano pariente, por tanto —afiade Stephen Reckert— quizds a través de
las Laudes espirituais de Mestre André Dias, del Cantico del Sole de San Francisco
de Asis y las laude de Iacoponne da Todi». Una obra dramdtica que, por cierto, el
editor de la Copilagam de 1562 clasifica entre la obras de devogio,” siguiendo la practica de
Fray Ambrosio Montesino al titular Coplas sobre diversas devociones y misterios de nuestra
santa fe catdlica las que compuso hacia 1482-1485.

Este carécter devocional incide de manera directa en la forma de tales composiciones,
Las laudas de André Dias nacen en el contexto de la espiritualidad afectiva franciscana,
cuyo efecto mds sobresaliente fue intensificar el cristocentrismo caracteristico tanto de
la tradicién religiosa medieval como de la piedad popular.” Concretamente, uno de los
episodios de la Pasién mds explotado en la lirica,” en el teatro® y en el arte de la Baja |
Edad Media" es el Planctus Mariae al pie de la Cruz que, como sabemos, apenas es men- |
cionado en los Evangelios canénicos (Juan XIX, 25). El didlogo de la Virgen con San Juan
y el planto de aquélla son desarrollos apécrifos que, junto al Tractatus de planctu Beata |
Mariaey el Stabat Mater, himno franciscano atribuido a San Buenaventura, constituyen |
las principales fuentes del mismo.

Segtin Luciana Stegagno Picchio,” también los Plantos de la Virgen constituyen en Portu- |
gal el tema central de los laudarios draméticos; y, refiriéndose al de André Dias, dice que es
«rico di spunti drammatici e di testi suscettibili di rappresentazione». Lo cual podemos
relacionar con su cardcter contemplativo, dadas las implicaciones dramdticas de la liturgia
cristiana.

Pero el Planto o Duelo de la Virgen, como decia, es parte de una meditacién mds am- |
plia en torno a la Pasién, basada en la contemplacién sensible de la humanidad de Cristo. :
El autor de las Meditationes Vitae Christi parte de ciertos fragmentos de los Evangelios
canénicos, cuyos didlogos amplifica, y afiade otras circunstancias e incidentes, a fin de
fomentar la meditacién y la contemplacién de la vida de Cristo; que es un tipo de con-

¥«El Auto dos Quatro Tempos de Gil Vicente», en Revista de Filologia Espafiola, XXXIII (1949), pp. 350-375; ‘
reimpr. en Estudos portugueses, Fundagao Caluste Gulbenkian, Lisboa, 1974, pp. 79-101.

* Gil Vicente: espiritu y letra, Gredos, Madrid, 1977; reimpr. Imprensa Nacional-Casa da Moeda, Lisboa,
1983, p. 35.

7 M. Calderén, ed., Gil Vicente, Teatro castellano, Critica, Barcelona, 1996, p. 5.

¥ F. Vernet, La Spiritualité Médiévale, Bloud et Gay, Paris, 1929.

* E. Ernini, Lo Stabat Mater ed i pianti della Vergine nella lirica del medio evo, Roma, 1900; P. Le Gentil,
La poésie lyrique espagnole et portugaise a la fin du Moyen Age, Slatkine Reprint, Ginebra, 1981 (12 ed. 1949-
1953), 2 vols; I, pp. 300-304.

* K. Young; The Drama of the Medieval Church, Oxford University Press, Oxford, 1951 (1* ed. 1933),
Pp- 492y ss.

* E. Male, L’art religieux de la fin du Moyen Age en France, Armand Colin, Paris, 1969, pp. 35-148.

* Storia del teatro portoghese, Edizioni dell’Ateneo, Roma, 1964, p. 11.
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templacién destinada pro incipientibus, frente a la contemplacién de la majestad de Dios
y de la Corte celestial, reservada pro perfectis:

Tu autem si ex his fructum sumere cupis, ita te praesentem exhibeas, his quae per Dominum
Jesum dicta et facta narrantur, ac si tuis auribus audires et oculis ea videres, toto mentis affectu
diligenter, delectabiliter et morose

Esta es también la tesis de Francesc Eiximenis (c. 1327-1409), en su Tractat de contempla-
cié. La forma de inflamar el corazén devotamente —dice el minorita gerundense—es «pen-
sant en la vida de Crist, majorment en la sua preciosa mort» y «en les penes de la Verge»,
entre otras cosas; tal como lo haria un juglar, afiade: combinando las alabanzas con las
stplicas y las acciones de gracias.” El dominico, jurista y cardenal Juan de Torquemada
(1388-1468), que intervino en los concilios de Constanza y Florencia, donde logré la unién
de la Iglesia cismadtica y catdlica, es también autor de unas Meditationes o contemplationes
(Roma, 1467), de unas Contemplationes deuotissime (1472) y de unas Contemplationes seu
meditationes (1474) sobre la vida de Cristo.” En el siglo XVI, los franciscanos de Valladolid
publicaron un Tratado de devotissimas y muy lastimosas contemplaciones de la Pasién del Hijo
de Dios y compasion de la Virgen Santa Maria, por esta razén llamado «Passio duorum»
(1526), donde se exhorta asi al alma:

Contempla, 4nima mia, compasiva, con gran compasién y atencién las palabras que dirfan, y
parézcate que las oyas, y suenen en tus oidos, y que siendo tu presente los estdis mirando cémo
entran el a El ... y cémo ponen las manos ... y cémo tiran dél (capitulo 42).

Entrate en espiritu, siguele y no apartes dél los ojos de la contemplacién, mas siguele y nétalo
todo muy bien, como si fueras a dar testimonio dello a su madre (capitulo 44).

Siguiendo el mismo procedimiento, Ambrosio Montesino explota la dimensién
afectiva de las personas y hechos evangélicos para inducir al lector «a asociarse a la
escena mediante la contemplacién»,” con un método muy semejante al conocido por
la antigua ret6rica como écfrasis (la descripcién con palabras una obra de arte visual),
que Miguel M. Garcia-Bermejo trae a colacién a propésito de la poesia contemplativa
del siglo Xv,* y que dos poetas tan representativos de esa época, como Juan de Mena
y el Marqués de Santillana, emplean en el retrato dramdtico de los personajes, asi

* A.G. Hauf, D’Eiximenis a sor Isabel de Villena, Institut de Filologia Valenciana-Publicacions de I’Abadia
de Montserrat, Barcelona, 1990, pp. 40-41.

* A. Palau, Manual del librero hispanoamericano, Libreria Palau, Barcelona, 1948-1977, 28 vols., n334.935-
334.940.

* AM. Alvarez Pellitero, La obra lingiiistica y literaria de fray Ambrosio Montesino, Universidad de Vallado-
lid, Valladolid, 1976, p. 114.

“M.M. Garcia Bermejo, «La Pasién segin Juan del Encina», pp. 349-351.
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como en las enumeraciones, alegorias e iconografias religiosas, proféticas y morales de
sus poemas.” Una de las funciones de este recurso —afiade Barry Taylor— «es la enargeia
(en latin, evidentia o demonstratio), definida como la presentacién de un acto delante
de los ojos del oyente-lector»;" medio que ya el aquinate juzgaba, implicitamente,
como el mds eficaz para mover a devocién; pues

de la debilidad de nuestro espiritu proviene el que, asi como necesitamos que las cosas sensibles
nos lleven como de la mano al conocimiento de lo divino, otro tanto nos acontezca en lo refe-
rente al amor. Entre tales realidades, la humanidad de Cristo es la principal, segtin se lee en el
prefacio de Navidad: «para que, conociendo a Dios visiblemente, seamos por El arrebatados al
amor de lo invisible» (Suma de Teologia 2.2, c. 82a.3).

En efecto, Contemplaciones como las citadas més adelante y las de sor Maria de Santo
Domingo (1520) —arrebatada un diez de diciembre al oir tafier un manacordio o clavi-
cémbalo—,” Benito Hispano,” Francisco de Osuna, Alfonso de Orozco o Juan de Duefias,
«describen la Pasién con vivos colores, la “contemplan” como asistentes a ella, comple-
tando las lagunas de los datos histdricos con diversas revelaciones medievales y con la
propia imaginacién».”

Este mismo sentido amplio, que excede el estrictamente meditativo, tiene la palabra
contemplacion en el titulo de varias obras de los siglos XV, XVI 'y XVII. Francesc Prats es
autor de una Contemplacié representada, como explicitamente se dice en el fol. 2v (fa
representacié lo dia de corpore christi) y en el colofén (Acabadas son per gracia de nostre
senyor Jesu Crist les set astacions e hores representant la passié de Christ, en Obres, Vallde-
mosa, Nicolau Calafat, 1487).” A lo largo de esta obra son constantes las apelaciones a
la mirada, al movimiento de los personajes y a los cambios de espacio:

mira los sacerdots qui ab deuocié e reuerencia sobra lurs muscles posen la custodia: comensant
la processé. segueix ab fixos hulls lo senyor e occupada pensa en tals actes ... e veurds com apor-
ten le senyor los inimichs iuheus acasa de anna: ahon molts scriuants sacerdots e farises sperant-
lo: se'sén aiustats qui manen als ministres vehent lo entrar per la porta dela gran sala ahon sén:
axi ligat per enuergonyirlo quel facen seure en terra dauant ells. apropinquat aell ab cristiana
deuoci6 e prostada digues li... (fol. 3v).

¥ D. Chaffee, «Ekphrasis in Juan de Mena and the Marqués de Santillana», en Romance Philology, XXXV:4
(1982), pp. 609-616, esp. p. 616.

# «Juan de Mena, la écfrasis y las dos fortunas: Laberinto de la Fortuna, 143-208», en Revista de Literatura
Medieval, VI (1994), p. 171.

*E.]. Norton, A descriptive Catalogue of Printing in Spain and Portugal 1501-1520, Cambridge University
Press, Londres-Nueva York-Melbourne, 1978, p. 714.

*° A. Palau, Manual del librero hispanoamericano, n° 114.921.

*' M.A. Martin, «En torno a la Theologia crucis en la espiritualidad espafiola (1450-1559)», en Didlogo ecu-
meénico, V1:23-24 (1971), pp. 359-390, esp. p. 369.

** A. Palau, Manual del librero hispanoamericano, n° 235.977.
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Alca los hulls aprés de aco deuota anima e mira lo glorids Johant qui es entrat seguint lo seu mes-
tre trist e plorés de luny emperd-ab lo temords e spaordit pere: qui resta defora la casa e com
apregaries del conegut Johan: per los seruidors de anna li és permes. entrar: stant ala antrada
ahon los seruidors acustumen sperar los del consell. E lo senhor Jhesus, és dintra interrogat per
los maliciosos princeps del poble (fol. 4r).

La mirada tiene aqui una funcién tanto meditativa como perceptiva de aquello que se
representa ante ella; a lo cual contribuyen también los dialogos en estilo directo:

Ueies més auant deuota alma con demana lo simoniach bisbe a xrist ihesus. tos dexebles a hon
sén ne com los has aiustats. qual'és la tua dochtrina e apendras ab lo so delas paraules e gest que
no demana per saber veritat lo macicids ... yo he parlat manifestament al mén e ensenyat en lo
temple e sinagoga: per quen interrogues: demana a aquels quim an hoyt E per aquesta resposta tant
ordenada contempla [amb] xpistiana deuocié com hu dels ministres de'la'cort li déna vna gran
bufetada (fol. 4v).

De la misma época son un: Tratado breue y muy bueno de las ceremonias de la missa con
sus contemplaciones compuesto por fray Yiigo de Mendoga (1494) y unas-anénimas Con-
templaciones sobre el Rosario de Nuestra Sefiora historiadas (Sevilla, 1495).” Relacionado
con el Planctus Mariae, en cambio; hay un Tractado en que se contiene una contemplacién
y habla que Cristo hizo a su madre.” Y, ya en el siglo XV, una Contemplacié sobre la passié
de Jesuchrist, intitulada Soliloqui (1511).” También en esta época hallamos otros testimo-
nios de contemplaciones representadas, como la Contemplacié qui comprén tota lavida de
Jesucrist la. qual és representada en lo sacrifici de la missa (Valencia, 1518)*y:la Devota
contemplacié a Jesus crucificat, de Joan Scriva y Bernat Fenollar, que estd precedida por
«algunas deuotes contemplacions seguint lo sagrat euangelista Sanct Iohan: Parlant per
aquell Pere Martineg: e per tots los altres mossén Bernat Fenollar» (1518).” Otras contem-
placiones mds- tardias son un Contemplativo. passo-hecho de la Santissima Passion de
Nuestro Sefior Iesu Christo (Valencia, 1646)” y una Contemplacién de la estacién de la Via-
Sacra para contemplar los passos de la Passién de N. Sefior Jesu Christo (Sevilla, 1682).”

Siguiendo a Marcel Bataillon,” quien habia relacionado las canciones de Ambrosio
Montesino con los pasos de Semana Santa y habia sefialado como un antecedente del

*B.J. Gallardo, Ensayo de una biblioteca espaiola de libros raros y curiosos, 111, Gredos, Madrid, 1968 (1° ed.
1888), n° 3.046, cols. 759-760; y'A. Palau, Manual del librero hispanoamericano, n® 60.540.

*B.J. Gallardo, Ensayo de una biblioteca esparfiola, 11, n° 1.870, A los Colosenses, 514.

® A. Palau, Manual del librero hispanoamericano, n° 60.536; F.J.Norton, A descriptive Catalogue, 221y 118.

*E.J. Norton, A descriptive Catalogue, 1.203.

7 F.J. Norton, A descriptive Catalogue, 210.

* A. Palau, Manual del librero hispanoamericano, n® 60.541.

* A. Palau, Manual del librero hispanoamericano, n°® 60.539.

® «Chanson pieuse et poésie de dévotion. Fr. Ambrosio Montesino», Bulletin Hispanique, XXVII (1925),
Pp. 228-238; esp. pp. 234-235.
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auto sacramental su Tratado del Santisimo Sacramento, Jean-Louis Flecniakoska® insiste
en la continuidad entre la poesia de devocién de finales de'la' Edad Media y ‘el auto
religioso. Asimismo, las conclusiones de Alberto Blecua sobre el origen del Auto de la
Pasién, de Alonso del Campo refuerzan la intuicién de Joseph E. Gillet,” segtin la cual la
palabra contemplacién que figura en el argumento de un paso editado en 1520, parece
proceder de la cristalizacién de una forma lirica anterior, asi como del tempo emocional
y de los estados de dnimo ya convencionales en un contexto no teatral. Podriamos afadir
aqui otras dos representaciones litargicas portuguesas, citadas por Luciana Stegagno
Picchio:” las Trovas para uns passos da Paixdo (1547), del franciscano Anténio de Porta-
legre, y un Auto da Paixdo de N. Senhor Jesus Cristo (1559), del Padre Francisco Vaz de
Guimaraes. En otra Contemplacié copiada en la Biblioteca de El Escorial, también avan-
zado el siglo xv1, «la descripcién pldstica de los personajes, de los lugares y de las situa-
ciones recuerda la relacién episédica que atin podemos apreciar en los retablos y murales
de muchas iglesias, cuya funcién era, precisamente, ensefiar y servir de soporte a la
imaginacién»™ y asi es como titula Juan de Padilla su poema en octavas de arte mayor:
Retablo del cartuxo (1516). Este mismo propésito era compartido por los dibujos que
ilustran algunos manuscritos latinos y traducciones de las Metitationes Vitae Christi,
como en las Contemplaciones historiadas citadas mds arriba. «El resultado —afiade Albert
Hauf- es una especie de representacion teatral o pelicula mental donde cada cual es, ala
vez, espectador y actor imaginario, segtn las fuerzas de su devocién y su propia capad-
dad intelectual».”

Veamos, finalmente, cdmo emplea André Dias estos mismos recursos notando, en
primer lugar, un rasgo comun en todas sus laudas: el tono cordial y hasta euférico (cf. los
n” 1, 37, 80, 82; basta repasar, por ejemplo, la voz amory sus derivados, una de las més
frecuentes en su vocabulario, asi como los atributos de Jhesu); pues, segun el testimonio
de la Sagrada Escritura (1 Tesalonicenses V, 16-17; A Filemoén IV, 4-7; 1 A los Colosenses
111, 16-17 y A los Efesos V, 18-20, donde se comparan el canto y la alabanza con la ebrie-
dad), la atmdsfera de la asamblea en este trance debe ser alegre. Tono y actitud' que,
insisto, debemos relacionar con el cardcter devocional de estas composiciones; pues «la
alegria —dice Tomds de Aquino- es efecto de la devocién» (Suma de Teologia, 2-2 c. 82
a. 4) y ésta «es principalmente obra de la caridad», cuyo simbolo, «en la Sagrada Escritu-
ra, es el fuego (Cantar de los Cantares, VIII, 6)» (idem, a. 2).

Muchas laudas estdn acompaiiadas por el canto y la musica (musicas, contrapontos e
chaaos, orgaoos e tronbas, guytarras, alaudes e arrabiis), las aclamaciones.(con altas bozes

 La formation de ’auto religieux en Espagne avant Calderén, Imp. Paul Déhan, Montpellier; 1961, esp.
PP- 3-4 y 160.

® «Tres pasos de la Pasién y una égloga de la Resurreccion (Burgos, 1520)», Papers of the Modern Laguage
Association, XLII (1932), pp. 949-980, aqui, pp. 975-976.

@ Storia del teatro portoghese, p. 71.

% M.A. Martin, «En torno a la Theologia crucis», pp. 371-372.

o Contemplacié de la Passié de Nostre Senyor Jesucrist, Edicions del Mall, Barcelona, 1982, p. 20.
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bradar) y, hemos de suponer, las luces, los gestos y el incienso en un espacio (la iglesia)
y en un tiempo (el de la fiesta litdrgica, tiempo sagrado que abole el tiempo sucesivo) al
que han sido expresamente convocados los fieles con exhortaciones al céntico y la ala-
banza («Uiinde ora e uiinde todos uos outros... e commygo estes melodyosos catares
hymnos prosas e laudes... cantade baylade dancade orade tangede»). Concretamente, en
dos de ellas (nimeros 47 y 49 de mi edicién), André Dias recrea el episodio tradicional
del Planctus Mariae. Se trata de dos mondlogos (titulados oragom y planto) que la
Virgen declama a los pies de la Cruz y durante la Pasién y muerte de Jesucristo, respecti-
vamente. La nimero 89, en cambio, es un didlogo, al estilo del Cantar de los Cantares,
entre el alma («Gostar deseio, Senhor, htiu pouco do teu sabor») y Jesucristo («Chamey,
chame-y’te a gram pressa/ ve espossa mynha, ve mynha amyga»). Pero la lauda donde
André Dias acumula un mayor numero de recursos dramadticos es la n° 44, dicha y
cantada (podes dizer e catar) durante el Viernes Santo. Igual que en la Devota contempla-
cié de Francisco Prats, citada mds arriba, donde se representan las set estacions o posades
lo dia de corpore cristi (fol. 1r), vemos desfilar aqui a una serie de personajes que dialogan
en estilo directo (Judas ofreciéndose a los judios, la Magdalena comunicando a la Virgen
la detencién de Jesus y la posterior conversacién entre madre e hijo, los judios escarne-
ciendo a Jesucristo y luego vociferando ante la Cruz, Pilatos dando permiso para el
descendimiento), que se mueven, gesticulan, hablan, gritan y se lamentan con distintos
tonos; todo ello acompafiado con una rica variedad de acotaciones temporales («e logo»,
«e depoys», «aquella noyte», «de manhaa», «a aquella hora», «da alvorada», «<na hora de
prima», «aa hora da terca», «aa hora da sexta,... hasta llegar «aa hora da completa»),
espaciales y kinésicas («aly», «vayse», «se feze presto para falar aos judeus, fugird/ e a casa
de Annas o levarom», «a casa de Cayphas... foy levado», «foy apresentado»), gestuales
(«cospynhado», «como se fosse hiiu falsso enganador», «ante ella os geolhos & terra
ficava/ e com grandes choros e salugos o seu filho abragava») y paralingtiisticas («ma-
licioso/ comecou a dizer», «todos os judeus braadaromy», «e digia e braadava», «e co
grandes aruydos e pregdes»), incluidas las referencias al utillaje escénico («ho ungio de
unguento pregioso», «de coroa de fortes espinhos coroado», «a huma coliipna fortemete
foy legado», «huma muyto pesada crux ao collo», «fel e vinagre a ben lhe apresentarom»,
«em hiiu lengol envorilhado/ e na cabega hiiu sudario») y a los efectos sonoros («a terra
fez entom muyto grade tremor).

En definitiva, podemos afirmar que las laudas contemplativas de André Dias compar-
ten con ese otro tipo de obras llamadas contemplaciones (como la de Francesc Prats, las
de Joan de Escriva y Bernat de Fenollar o la anénima de El Escorial) una serie de ele-
mentos draméticos que, probablemente, reflejen algun tipo de representacién littrgica
o procesional, como apunta Miguel Angel Pérez Priego en el caso de Encina; pero que,
en cualquier caso, estdn implicadas en la génesis de futuras formas teatrales como las del
mismo Juan del Encina y Gil Vicente.

*Juan del Encina, Teatro completo, Cétedra, Madrid, 1991, pp. 47-48.
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