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«Tan agena de consuelo»: un romance mariano conservado en el ms. I1I-1579
de la Real Biblioteca

Paola Laskaris'

Resumen. En este estudio se rescata del olvido un romance mariano andnimo manuscrito conservado en el codice facticio
II-1579 de la Real Biblioteca («Tan agena de consuelo») que guarda una singular, y jamas detectada, relacion con uno de
los textos romanceriles recopilados en el Cancionero Musical de Palacio («Esta la Reina del cielo»). Ademas de editar el
romance ¢ investigar su relacion con la version musicada, se proponen algunas hipétesis acerca de su composicion y
vinculacion al ambiente devocional de finales del siglo xv, comienzos del xvi, como ulterior ejemplo de la difusion del
motivo del Stabat Mater dolorosa en la tradicion poética medieval.
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[en] «Tan agena de consuelo»: a ballad in the ms. 11-1579 of Madrid’s Real Biblioteca

Abstract. This study rescues from oblivion an anonymous Marian poem preserved in the factitious manuscript I1-1579 of
Madrid’s Real Biblioteca («Tan agena de consuelo») which has a singular, and never detected, relationship with one of
the texts included in the Cancionero Musical de Palacio («Esta la Reina del cielo»). In addition to editing the romance
and investigating its relationship with the version set to music, we propose some hypotheses about its composition and its
link to the devotional environment of the late 15th and early 16th centuries, as a further example of the dissemination of
the Stabat Mater dolorosa motif in the medieval poetic tradition.
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«Al pie de la cruz, Maria
esta en dolor constante,
mirando al Sol que se pone
entre arreboles de sangre».

Lope de Vega?

Entre los muchos papeles sueltos confluidos en el manuscrito facticio I1I-1579 conservado en la Real Biblioteca de
Madrid —conocido entre los estudiosos sobre todo por conservar en sus primeros 145 folios el cancionero autografo
de Pedro de Padilla®- se halla una composicion poética anénima, cuyo incipit es «Tan agena de consuelo / como el
muerto de la viday.

El poema pertenece a la que Menéndez Pidal en el estudio bibliografico que dedicéd al manuscrito (1914: 307)
individia como la tltima seccion del codice, la novena, que ocupa unos diez folios (del f. 247v al 258v) y esté for-
mada por cuatro textos de diferente procedencia e indole, el primero de los cuales es el que aqui editamos®.

La composicion de caracter mariano, segun la propia definiciéon de don Ramon, que lo califica de «<Romance a
Maria al pie de la Cruz», ocupa tres folios dejando el recto de la hoja inicial y el verso de la final en blanco’: la
transcripcion del romance empieza de hecho en el f. 247v y termina en el f. 248v, con una integracion al recto del
ultimo folio (f. 249r), donde se apuntan nuevamente los ultimos seis versos del poema con una variacion
significativa, como veremos mas adelante.
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Carrefio (1998: 644-6467, vv. 25-28).

3 Se trata del valioso Cartapacio del sefior Pedro Herndndez de Padilla criado de Celia, que ha sido objeto de especial interés en los ultimos afios.
Véase Labrador y DiFranco (2007).

4 En otro estudio de préxima publicacién nos ocuparemos del ultimo poema confluido en el Ms. II-1579, o sea el titulado «Quando yo no os co-

nosgiay, glosa del célebre romance de Juan del Encina «Mi libertad en sosiego».

Son los folios de 247r a 249v del ms. palatino segun la numeracion del entero volumen.

Y

5

Rev. filol. rom. 40, 2023: 71-81 71


https://dx.doi.org/10.5209/rfrm.87818
mailto:paola.laskaris@uniba.it

72 Laskaris, P. Rev. filol. rom. 40, 2023: 71-81

Salvo una correccion en el pentiltimo verso del f. 248v —donde la palabra «loores» aparece tachada y sustituida
al margen por el término «dolores»®— y la parcial reescritura, como se ha dicho, de los seis versos finales, el resto
del poema se nos presenta transcrito pulcramente, sin enmiendas o intervenciones. La grafia presenta una serie de
rasgos que se acercan a ciertos modelos protoquinientistas (sobre todo las letras b y v altas, lac, lar,lap y lay),
aunque también podria tratarse de una escritura mas tardia’.

A excepcion de la breve nota de Menéndez Pidal no se conocen mas alusiones a este texto, que no ha despertado
especial interés por parte de la critica y ha permanecido hasta ahora desconocido y desvinculado de toda tradicion
textual. Sin embargo, el poema «Tan agena de consuelo / como el muerto de la vida» guarda una relacion directa con
otra composicion de mayor fama, que debio6 de circular abundantemente en la corte de los Reyes Catolicos, si con-
sideramos su inclusion en el Cancionero Musical de Palacio (ms. 11-1335 de la Real Biblioteca) que, como sabemos,
se recopild entre finales del siglo xv y comienzos del xvi y en cuyos folios se armonizan los motivos liricos de
mayor difusion del momento?. Se trata del romance de veinte versos cuyo incipit es «Esté la reyna del ¢ielo / a la
cruz amortegida»’. Leamos el texto transmitido por el CMP:

Esta la Reyna del gielo [fol. 78v]
a la cruz amortegida,

los sentidos muy turbados,

la color desfallescida,

el rrostro muy afilado, 5 [fol. 79r]
la color toda perdida,

el pecho muy quebrantado

i la boz enrroquecida,

el coragon traspasado,

ell alma muy afligida. 10

Con su llanto doloroso

a tristeza nos combida,

pues no vieron nuestros 0jos

ser madre tan dolorida,

de todos desanparada, 15

de nadie fue acorrida''.

E1'? hijo que mucho amava

ya se parte desta vida;

a San Juan le encomienda'®

al tiempo de su partida. 20

Romeu Figueras (1965: vol. 3-A, 69) subraya la naturaleza artificiosa del romance y su consagracion al género
de los devocionarios en verso:

Romance mariano. Pertenece al género de las «meditaciones» y «contemplaciones» (cf., p. e., vs. 11-12), que tuvo gran boga
a fines del s. xv y principios del siguiente, y que tenia que sefalar orientaciones especificas en la poesia popular y culta de
caracter devoto y afectivo. La pieza figura entre los romances en la Tabula. Se da en grupos de cuatro versos en el manus-
crito (Romeu Figueras 1965: vol. 3-B, 311)™.

¢ Caso de duplografia por influencia de la palabra «loores» que aparece dos versos antes.

7 Todo lo expuesto puede mejor apreciarse acudiendo a la digitalizacién del manuscrito consultable en la pagina de la Real Biblioteca Digital:
<https://rbdigital.realbiblioteca.es/s/realbiblioteca/page/el-proyecto>

8 Puede verse el manuscrito digitalizado en la Real Biblioteca Digital. Seglin aclara Beltran (2021: 185) hay muchos aspectos de la actividad de los

ministriles que aun desconocemos: «procedentes de los antiguos juglares, se especializaron en la ejecucion instrumental y desde el segundo tercio

del siglo [xvi] se integraron en las grandes catedrales [...] pero su funcion en el entretenimiento social, donde habia de integrarse el canto de roman-
ces, villancicos y demas géneros menores del registro cortés, ha quedado relegada a la oscuridad: de sus repertorios se conserva poquisimo material

y este no suele superar los estrechos limites de la musica religiosa».

La pieza ocupa los folios LXXVIIIv y LXXIXr (87v-88r de la numeracion moderna) del Cancionero, siendo la nimero 28 de las 39 composiciones

registradas en la Tabula per ordinem alphabeticum, en la segunda seccion, dedicada a los romances. En el codice se transcribe la partitura musical

afladiendo en interlinea los primeros cuatro versos del romance, que constituyen una unidad musical, posiblemente polifonica, segiin indican las
abreviaciones Tnor (tenor) y Con (contratenor) seguidas por el incipit del motivo: «Esta la Reina del cielo» (Anglés 1941: 138). En el folio siguien-

te, en el margen izquierdo se copia el resto del romance dividido en cuatro cuartetas. El texto esta editado por Asenjo Barbieri (1987 [1890]: n° 287),

Romeu Figueras (1965: vol. 3-B, 311, n° 133) que afiade los acordes: n*a®n®a® y Gonzalez Cuenca (1996: 96). Esta presente en el catalogo de Dutton

/ Krogstad (1990-1991) y se halla recopilado en Di Stefano (2017: n° 163) y Dumanoir (2022: 168, n° 38). Véase también la ficha de Fernando

Sanchez-Pérez (2021) en el catalogo digital de los Libros de polifonia hispana / Books of Hispanic Polyphony al cuidado de Emilio Ros-Féabregas.

10 Dutton / Krogstad (1990-1991: vol. 1) atribuye al codice la sigla MP4, sin embargo optamos aqui por emplear el acronimo CMP. Seguimos la
edicion de Romeu Figueras (1965).

" En el codice la palabra resulta tachada.

En el CMP leemos «al» hijo; en su edicion Barbieri (1987 [1890]) enmend6 el error sustituyendo «al» con «el» y asi lo hace también Gonzalez Cuenca

(1996). Romeu Figueras (1965) opta por reproducir el texto tal y como aparece en el manuscrito, registrando en nota la enmienda de Barbieri.

13 El sujeto de la frase es el proprio Jests, que en punto de muerte encomienda a su madre al discipulo predilecto (es la Tercera Palabra del texto
evangélico de la Pasion). La presencia del pronombre «lex», aun creando cierta ambigiiedad, permite sintetizar ambos referentes de la commendatio,
Maria y San Juan, en su doble papel activo y pasivo del mandato divino.

4 En el parrafo dedicado a los dos romances religiosos incluidos en CMP (n° 97 y 133) leemos: «se trata de dos piezas liricas sobre la Pasion, que
responden a las preferencias de la devocion impresionable de la época y cuyo contenido tomé forma en los moldes del género [...] los temas que
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Volvamos ahora al poema recogido en el codice palatino 11-1579. Este consta de cincuenta y cuatro octosilabos,

y se nos presenta por lo tanto como una version mas amplia y articulada respecto a la de veinte versos musicada y
transmitida por el CMP. A continuacion ofrecemos la edicion del texto «Tan agena de consuelo»'s:

Tan agena de consuelo [fol. 247v]
como el muerto de la vida

esta la Reina del Cielo

a la cruz'® amortecida'”.

Tiene los bragos colgados 5
como quien de si se olvida,

los sentidos muy turbados,

la fuerga toda perdida'®;

el gesto desemejado’®,

mas de muerte que de vida. 10
Tiene el rostro afilado,

la color toda perdida®,

por el lloro tan sobrado

de lagrimas sin medida.

Segun lo (havia) profetigado®! 15
por Sime6n?? en su vida

tiene el pecho quebrantado

y la voz enronquegida®,

su coragon traspasado® [fol. 248r]
su alma muy afligida; 20
con un velo tenebroso®

ambos romances poetizan son de los que mas privaron en tiempos de los Reyes Catolicos: el de la crucifixion (n® 97) y el del Stabat mater doloro-
sa (n° 133). [...] Son poemas que abundan en la captacion deliberada de la realidad y cuyo estilo refleja el dolor de los protagonistas, puesto de
evidencia sobre todo en las dramaticas actitudes de los mismos, que el poeta se complace en describir (nimero 133, en especial). Por otra parte, los
vs. I s. [sic: quiere decir 11 y siguientes] del n® 133 convierten el romance en una “meditaciéon” y una “contemplacion”, dos de los géneros mas en
boga en la poesia sagrada peninsular de c. 1500» (Romeu Figueras 1965: vol. 3-A, 74). En su breve estudio, Orduna se detiene tan solo en algunas
de las piezas romanceriles recogidas en el CMP, desechando los diez romances trovadorescos y los dos de tema religioso, pertenecientes al grupo
de romancero culto que, finalmente, constituye el eje central de la coleccion (Orduna 1992: 409).

Para la transcripcion del romance de II-1579 optamos por unos criterios moderadamente conservadores, regularizando el uso de u-v; i-y-j, g-j, g-c,
e integrando la / donde falte. Se explicitan las abreviaciones y se separan las palabras, afiadiendo acentuacion y puntuacion segun las normas orto-
gréficas actuales.

En el manuscrito el término esta acompanado por el signo grafico de la cruz . Lo mismo sucede en el v. 31.

«Falto de vigor y aliento vital, desmayado, y que parece esta muerto» (Autoridades). Se insiste desde el comienzo en el aspecto exangiie de
Maria, transfiguracion dolorida del hijo crucificado. El vocablo se halla variamente reiterado y declinado en las narraciones de la passio
castellanas, por ejemplo en las Coplas de la Pasion con la Resurreccion del Comendador Roman, con referencia a la reaccion de la Virgen,
la Magdalena y San Juan: copla CXLVIII, v. 1610, copla CLII, v. 1649, copla CLVII, v. 1708, copla CXCV, v. 2126, copla CCIV, v. 2221 y
finalmente copla CCV (Mazzocchi 1990: 144). Véase también la copla 116 de la Santa Pasion de Gémez de Ferrol: «La Sefiora de alteza /
con las nuevas atan tristes, / como arriba ya oistes, / perdi6 alli su fortaleza; / e la estoria segind reza, / bien asi como perdida / se cayd
amortecida / toda llena de tristezay»; imagen reiterada en la copla 126: «La sefiora ¢ Reina / quando tal su Fijo vio / amortegida se cayo / en
tierra como mesquina; / e non pudo tan aina / su juizio recobrar: / con dolor e grand pesar / poco menos que se fina» (Catedra 2001: 117-118,
125). La alusion al desmayo de Maria, presente también en las obras de Diego de San Pedro y Juan de Padilla, procede de los relatos apdcri-
fos y causo cierto debate teoldgico por representar una debilidad no solo fisica sino moral, incompatible con la imagen de la Virgen (Maz-
zocchi 1990: 238, nota a la copla CCV). Sobre el motivo del «sucumbir fisico de Maria al dolor» (Catedra 2001: 398-400), véase Agosti /
Alfano / Majo (1999).

La representacion plastica y patética del sufrimiento de Maria al pie de la cruz es un leitmotiv de este tipo de composiciones de caracter devocional.
Un ejemplo, como el antes citado del Comendador Roman, es la copla 184 de la Passion trobada de Diego de San Pedro, donde leemos: «Cuando
la tal nueva oy6 / aquella Reina del cielo, / la fuerga le fallescio, / y tan gran dolor sinti6 / que cayé muerta en el suelo. /Y después que ya tornd en
si con grand desatino, / madre triste se llam¢ / y a Sant Juan le pregunt6 / que por donde era el camino» (Severin / Whinnom 1979: 190).

Tan alterado que resulta ser irreconocible, como el rostro del vir dolorum segun la profecia de Isaias (53:3) que, prefigurando la muerte del Mesias,
da origen a la imago pietatis y al motivo de la «belleza oscurecida» de Cristo en la cruz.

Se repite el mismo sintagma del verso 8.

El verso resulta hipermétrico aun considerando una sinalefa entre el pronombre y el verbo imperfecto de haber y este tltimo como bisilabo. Para
subsanar el error sin alterar el sentido proponemos eliminar el verbo. De este modo la frase enlaza de forma mas coherente con la preposicion «por»
del verso siguiente.

Se refiere a la profecia de Simeon en el Templo de Jerusalén (Lc. 2, 22' 35) que representa el primero de los siete dolores de la Virgen.

En la Passion trobada de Diego de San Pedro, al describir la lamentacion de la Virgen a los pies de la cruz leemos: «con voz ronca y dolorosa»
(Severin / Whinnom 1979: 204, copla 216, v. 4).

El participio adjetival se halla en la variante 1éxica trespasada en las Coplas del Comendador Roméan (Mazzocchi 1990: 239 nota al verso 1633).
La alusion al manto negro simbolo de duelo es un motivo arcaico recurrente en el género del planctus (Catedra 2001: 391), posiblemente enlazado
con la representacion de la Virgen «oscurada» en el evangelio apdcrifo conocido como Evangelio de Nicodemo bizantino, donde leemos que la
Virgen, al recibir la nueva de la condena de Jesus, se levantd y como «envuelta en tinieblas» se encaminé llorando hacia el lugar de la crucifixion
(«Hyépbn domep €okotiopévn Kol amnpyeto kKAaiovso katd v 000wy, cfr. Evangelium Nicodemi Byzantinum, 10.1.2a-1.2¢ (redaccion M,). [Le
agradezco a Andrea Ghidoni esta aportacion bibliografica extraida de su estudio de proxima publicacion sobre el género de las lamentaciones fiine-
bres en la lirica medieval]. En el v. 5 del romance a lo divino de Frias «Retraida esté la infanta», se retoma el motivo de Maria enlutada («cubierta
de un manto negro») a los pies de la cruz (sobre este romance hay un estudio de Catedra de proxima publicacion). Las narraciones apdcrifas son las
que proporcionan los elementos mas patéticos y efectistas, generalmente excluidos del relato evangélico (Bino 2018: 106-107). Sobre Maria scu-
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la cara tiene ascondida?.

Los cabellos a manojos

saquemos sin darnos vida?’,

pues no vieron nuestros 0jos 25
ser madre tan dolorida?.

Véese? tan desamparada®

que no queria ser nagida®!,

de todos desconsolada,

de nadie favoregida 30
en la cruz®? dard por cama.?

Con voz alta y dolorida

el hijo que mucho ama

ya se parte desta vida,

y porque la madre vea 35
que en ningun tiempo la olvida,

a San Juan la encomienda

al tiempo de su partida.

Enclinando* la cabeca

ya hage su despedida 40
pues ya es llegada la hora [fol. 248v]
de muerte tan dolorida,

pues ya a poco de piega®

la escritura se complia’.

«jNo lloréis vos ya, Sefiora, 45
que su pena es fenecida!

Vos fuestes la tesorera®’

de la fe que era perdida

y vos seréis la primera

que gogéis de su venida®®; 50
¢ercada de mil loores

seréis toda ennoblegida

rata y la «dramaturgia de la mirada» en el canon devocional y medieval italiano véase Nerbano (2006: 260-282). La imagen de la Virgen enlutada
gana una consistencia particular también en el arte estatuario espafiol (Calero 2013).

Variante de «escondido» en uso en el siglo xvI.

Con el sentido de ‘sin darnos paz, sin descanso, sin tregua’. En la Pasion Trobada de Diego de San Pedro (copla 187) es la Magdalena quien
entrando en casa de Maria para anunciarle la crucifixion de su hijo iba «sacando con ravia esquiva / sus cabellos a manojos» (Severin/ Whinnom
1979; Catedra 2001: 394). Se inhiesta aqui el topos literario (especialmente productivo en el ambito del romancero) del rasgarse los cabellos
como escenificacion gestual del desgarro emotivo provocado por el dolor. Ademas el sujeto narrador pasa en estos versos de la descripcion de
la Mater dolorosa a una invitacion directa a participar de forma explicita y colectiva al magno dolor de Maria, a través del pronombre inclusivo
«Nnosotrosy.

En la estructura del Planctus es habitualmente la propia Virgen quien solicita a compadecerse de su dolor. Un ejemplo es la copla CCXI del Comen-
dador Roman: «Dezia con quexos tristes / a aquel pueblo y sefiorio: / “{Oh vos, gentes que sofristes, / dezidme ahora si vistes / otro dolor como el
mio! /Y pues nunca se halld / pena tanto matadora / ser sofrida, / la madre que tal perdi6 / no deve bevir una hora / en esta vida™». (Mazzocchi 1990:
145). Véanse también las coplas 138-143 de la lamentatio mariana en la Santa Pasion de Gomez de Ferrol (Catedra 2001: 130-135).

Bisilabo.

La sensacion de desolacion y abandono de la Virgen desposeida de su Hijo es subrayada con el mismo verbo en la copla CCII del Comendador
Roman (vv. 2195-2199): «Madre penada, / dexa el Hijo atormentado, / que ya la hora es llegada / que quedes desamparada, / El quedando sepulta-
do». A esta piadosa exhortacién Maria responde en la copla sucesiva (CCIIL, vv. 2208-2210) con la siguiente exclamacion reveladora de su deseo
de seguir a su hijo en la muerte: «[...] “jGente criiel, / dejadme meter con El / en aquesa sepultura!”» (Mazzocchi 1990: 143). También en el poema
n°411 de CMP en cuyo estribillo se hace hincapié en la falta de consolacion de Maria: «Pues es muerto el Rey del cielo / que pari, / sera la muerte
el consuelo / para mi» (Romeu Figueras 1965: vol. 3-B, 469). Sobre el motivo teologico de la soledad de la Virgen y de sus dolores véase Labarga
Garcia (2004 y 2005).

Como anota Mazzocchi (1990: 240, nota al v. 174, copla CLVII) la manifestacion del deseo de morir por parte de la Virgen dolorida es un fopos en
la lamentatio Mariae. Véase también Catedra (2001: 398-400).

También en este caso después de la palabra se halla el simbolo ¥ como en el verso 4.

La imagen de la cruz como cama o sepulcro es otro leitmotiv de la literatura religiosa medieval, como muestra, por ejemplo, la composicioén octo-
silabica de Fray Ambrosio de Montesino, cuyas estrofas rematan con variantes del estribillo «en la cruz por cama» (Tormo Garcia 1949: 145-149).
La misma imagen la resucitaria mas tarde Lope en sus Rimas sacras, en el romance «Al ponerle en la cruz» (Carrefio 1998: 641-643, vv. 41 y 83).
Aqui, sin embargo, la alusion a la cruz como lecho de muerte parece redundar en el deseo de Maria de seguir a su Hijo y morir acogiéndose al
mismo destino.

De «enclinary, variante del verbo «inclinary.

El sintagma adverbial «a poco de pieca» o «a cabo de piega» es una anotacion temporal que significa ‘poco después’.

Variante de «cumpliay.

La figura de la Virgen como tesorera de Dios se halla también en la Farsa en loor del nascimiento de Jesu Christo de Fernando Diaz de 1554 (cfi-.
CORDE): «Dezi, ;qué diremos de aquesta donzella, / que el cielo se admira de su hermosura? / Ang. Es tesorera del Rey del altura, / el qual es su
hijo y mora con ella» (Cronan [Foulché-Delbosc] 1913: 328).

Segtin los evangelios canodnicos la primera que gozo de la vista de Cristo tras su Resurreccion fue Maria Magdalena, sin embargo este dato ha ori-
ginado un largo debate entre los predicadores y tedlogos a lo largo de la Edad Media que se prolonga también en el siglo xvi. Véase Ludwig Jansen
(2001: 59-62).
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perdidos vuestros dolores®
seréis llena de alegrian®.

Fin

Como se apuntaba al comienzo del presente estudio, quien escribe el texto vuelve a transcribir el final del roman-
ce en la hoja siguiente, fol. 249r:

y vos seréis la primera
que gogéis de su venida
cercada de mil loores
seréis toda ennoblecida
perdidos vuestros dolores
tendréis la pena quitada*.

fin

Segun puede apreciarse la unica correccion implica la reescritura del Gltimo verso. Es posible que el autor (o
copista) del texto quisiera corregir la palabra «alegria», que no presentaba la rima consonante en -ida, reformulando
el verso y cometiendo sin embargo un error de asonancia. Ademas, la perifrasis del ultimo verso, que altera el juego
de las rimas, parece querer matizar el tono disonante del éxplicit de la version antecedente, respecto al pathos gene-
ral del texto, centrado en la descripcion plastica de la desesperacion de Maria*.

Desde el punto de vista métrico salta decididamente a la vista (y al oido) la frecuencia de rimas consonantes,
tanto en los versos pares como en los impares. Los octosilabos tienden a distribuirse en cuartetas, segun un esquema
de redondillas cruzadas (ABAB)*, alterado solo en pocas ocasiones (en el v. 21, en la asonancia de los vv. 35-39 y
en los vv. 39-46) como puede apreciarse en el esquema siguiente:

vv. 1-4: cuarteta con rima consonante -elo / -ida (8a8b8a8b x1)*

vv. 5-20: serie de cuatro cuartetas con rima consonante -ado / -ida (8c8b8c8b x4)

vv. 21-22: el término «tenebroso» del v. 21 se queda «suelto» (8d8b)*

vv. 23-26: cuarteta con rima consonante -ojos / -ida (8e8b8e8b x1)

vv. 27-30: cuarteta con rima consonante -ada / -ida (8f8b8f8b x1)

vv. 31-34: cuarteta con rima consonante -ama / -ida (8g8b8g8b x1)

vv. 35-39: cuarteta con rima asonante en los impares e-a (8-8b8-8b x1)

vv. 39-46: en este caso nos encontramos con una doble cuarteta con esquema ABCBABCB (8h8b8i8b+8h8b8i8b)
vv. 47-50: cuarteta con rima consonante -ora / -ida (8j8b8j8b x1)

vv. 51-54: cuarteta con rima consonante en los impares y asonancia en -ia en los pares (8k8b8k8b x1)

([ Tal naturaleza formal nos impediria, entonces, considerar nuestro texto como un romance?*® Ciertamente es un
texto sui generis, aunque sabemos que el ritmo cuaternario, rasgo que en el romancero halla cabida ya a partir de
finales del Cuatrocientos, parece compatible con una formulacion del texto pensada para un acompanamiento mu-
sical:

a finales de ese siglo xv, ya las parejas de octosilabos a menudo se sumaran en cuartetas, lo que supuso para el romance tener
a su disposicion «una estructura mucho mas lirica», y, en consecuencia, para la misica, «mucho mas pura». Este motivo

3 Antes del término «dolores» aparece, tachado, «loores». Como ya apuntado al comienzo se trata de un evidente caso de duplografia, que se detecta
y corrige in itinere.

40 El término «alegria» y sus variantes («alegrar», «alegres»), se hallan con abundante frecuencia en las Coplas del Comendador Roman, sobre todo,
en las dedicadas a la Resurreccion. Véase la nota al v. 2625 donde se alude al término como fopos en la lirica amorosa, que reverbera en la repre-
sentacion de la dicha en los Gozos de la Virgen (Mazzocchi 1990: 263). Véase también Morreale (1983 y 1984).

41 El error de asonancia del participio podria enmendarse con la forma «quita», o sea «Libre, seguro o exento de alguna obligacion o carga» (Autori-
dades), que no alteraria el sentido del verso. Eso supondria también considerar trisilabo el verbo inicial por no incurrir en una hipometria.
(Pueden adscribirse estos titubeos a la pluma del propio autor del romance, ain incierto sobre la version definitiva, o son la consecuencia de la
intervencion de un lector y copista (o de un musico) creativo deseoso de enmendarle la plana al poeta? Es dificil responder con toda seguridad. La
enmienda «dolores» por «looresy, erroneamente repetido en el v. 53, y la reescritura de la parte epilogal, parecerian insinuar que quien escribe el
texto lo esta copiando de un antecedente, quizas tan solo memorizado. Pero también puede ser una prueba redaccional del autor o también de un
musico.
4 Este cauce métrico, sin embargo, no es siempre coincidente con el dictado sintactico, al no constituir una unidad «cerrada».
En las Coplas del Comendador Roman la palabra «consuelo» rima tres veces con «cielo» (coplas CCXXXVI, CCXLVII, CCCXLVII) y una con
«sueloy (copla CCV).
Se podria quizas pensar en una laguna textual, o sea la caida de dos versos con la consiguiente mutilacion de una cuarteta originaria. Si miramos la
version de CMP descubrimos que, analogamente, el término «doloroso» del v. 11 se queda sin su correspondiente rima consonante. Esta coinciden-
cia nos hace pensar que los versos 11-12 («con su llanto doloroso / a tristeza nos conviday) podrian ser la «mitad perdida» de los vv. 21-22 de «Tan
agena de consuelo»). Llamados a conjeturar, podriamos subsanar la «anomalia» de este distico aislado, considerando ambas lecciones como partes
de un conjunto originario y perdido, que hubiera podido sonar de esta forma: «con un velo tenebroso / la cara tiene ascondida / con su llanto dolo-
roso / a tristeza nos conviday.

4 Seis de las piezas incluidas en el CMP en la secciéon de romances no lo son propiamente, segan Orduna (1992: 401 nota 8): «Es de pensar que la
inclusion de piezas que no son romances, clasificandolas como tales, se debid a que eran tratadas musicalmente como romancesy.

45
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explicaria que los primeros aciertos en fijar estroficamente los octosilabos de los romances en cuartetas estuvieran en fun-
cion de una estructura musical. De hecho, el romance polifénico vocal del siglo xvi, al tener un periodo musical de cuatro
frases —correspondientes, cada una de ellas, a un octosilabo—, otorgaba a la cuarteta un relieve evidente, por lo que se empe-
70 a copiar, si no todas, la primera cuarteta del romance bajo el pautado musical. Todo ello, como muy bien ilustré Carmen
Valcarcel, a diferencia del romance vihuelistico. Por otro lado, poéticamente, una vez llegado el siglo xvi, la cuarteta quedd
establecida como verdadera unidad compositiva en el romance (Josa Fernandez 2006: 371)%.

Mas alla del compas cuaternario o la divisiéon en cuartetas, lo que llama la atencién es, ciertamente, la rima
consonante en los versos impares, en una estructura que ya prevé la consonancia en los pares. Romeu Figueras, re-
firiéndose a una de las piezas contenidas en el CMP (el fragmento n. 104 compuesto solo por cuatro octosilabos),
declara que:

La rima consonante, que figura lo mismo en los versos pares que en los impares, no creo que sea motivo que impida la
identificacion de la pieza con el género, ya que durante la época de los Reyes Catodlicos [...] observamos la tendencia —im-
puesta por el romance artificioso, extendida al noticiero e influyendo incluso en alguna version del tradicional— a conceder
rima consonante, no so6lo a los octosilabos pares, sino también a los impares del principio del romance, por lo menos como
vemos en nuestro CMP [...] (Romeu Figueras 1965: vol. 3-A, 72).

Segun lo apuntado y considerando que tanto los antiguos recopiladores del CMP como el propio Menéndez Pidal
en su breve nota al poema de 54 versos, no dudaron en calificar ambos textos de romances, seria quizas un exceso
de celo adscribir el poema «Tan agena de consuelo» (y por consiguiente también «Est4 la Reina del cielo») a una
tradicion lirica ajena al &mbito romanceril, por privilegiar la rima consonante (tanto en los versos pares como en los
impares). En su conformacion (tanto ritmica como sintactica) el texto nos parece en todo caso mas cercano al molde
flexible romanceril que al de las coplas octosilabicas, predominante en la poesia de cancionero y especialmente en
las pasiones trobadas medievales.

Profundicemos ahora en la cuestion relativa a la relacion entre los dos poemas. Si cotejamos la version del ro-
mance transmitida por el codice 11-1579 y la del CMP notamos una serie de variaciones que nos hacen entender en
seguida que «Tan agena de consuelo» no es una version glosada del romance «Esta la reyna del ¢ielo», ya que los
versos en comun o afines no solo no se colocan en posicion regular, segun es habitual en las glosas, sino que pre-
sentan algunas variantes significativas respecto al texto transmitido por el CMP. También la definicion de contra-
factum se nos antoja algo restrictiva y arbitraria: el poema de 54 versos dista de ser una mera reescritura del texto
puesto en musica, ya que no asistimos a una refundicion del mismo en otra «clave» estilistica (lirica, épica, profana,
satirica, etc.), segun se acostumbraba en la época (véase Dumanoir 1998).

Analicemos mds de cerca los paralelismos entre ambos textos, cotejando los versos que presentan una mayor
coincidencia o afinidad entre si y sefialando en letra cursiva las variantes entre una y otra version:

Ms. 1I-1579 CMP
vv. 3-4: vv. 1-2
esta la Reina del Cielo Esta la Reyna del cielo
a la cruz amortecida a la cruz amortegida,
vv. 7-8: vv. 3-4:
los sentidos muy turbados, los sentidos muy turbados,
la fuerca toda perdida la color desfalles¢ida,
vv. 11-12 vv. 5-6:

tiene el rostro afilado,
la color toda perdida

el rrostro muy afilado,
la color toda perdida*,

vv. 17-20:

tiene el pecho quebrantado
y la voz enronquegida

su coragOn traspasado,

su alma muy afligida

vv. 7-10:

el pecho muy quebrantado
i la boz enrroquecida,

el coragon traspasado,

ell alma muy afligida.

47 Sobre la escansion cuaternaria de los romances véanse Baehr (1970: 207), los dos estudios clasicos de Morley (1916) y Cirot (1919). Cirot suscribe
las declaraciones de Hanssen, retomadas por Morley. Segtn este ultimo los romances viejos raramente se concibieron de forma intencionada como
series de cuartetas y los romances compuestos al calor de la corte de los Reyes Catolicos «where not written consistenly in quatrains, although they
were lyrical in nature and meant to be sung to an artistic form of music. Consonantal rime was a feature of this period» (Morley 1916: 65). A pro-
posito de la presencia de rimas consonantes en los romances viejos véase también Devoto (1979). Esta tendencia se difuminaria en el romancero
nuevo, segun evidencia Pintacuda en su estudio sobre los romances de Pedro de Padilla y su evolucion en una época de radical transformacion del
género: el estudioso registra un porcentaje de uso de las rimas consonantes que va disminuyendo sensiblemente desde la primera edicion del The-
soro de 1580, actitud reveladora de una tendencia generalizada que lleva a una total desaparicion de las rimas consonantes en el romancero artifi-
cioso (Pintacuda 2011: 29).

4 Se reitera aqui el motivo ya explicitado en el verso 4: «la color desfallecida / [...] / la color toda perdida». También en la version de 11-1579 se re-
gistra una redundancia, estilisticamente poco propicia: la del sintagma nominal «toda perdida».



Laskaris, P. Rev. filol. rom. 40, 2023: 71-81

Ms. 1I-1579

CMP

vv. 25-26:
Pues no vieron nuestros 0jos
ser madre tan dolorida

vv. 13-14:
pues no vieron nuestros 0jos
ser madre tan dolorida,

vv. 27, 29-30:

Véese tan desamparada
[-]

de todos desconsolada
de nadie favoregida

vv. 15-16:
de todos desanparada,
de nadie fue acorrida.

vv. 33-34:
el hijo que mucho ama
ya se parte desta vida

vv. 17-18:
El hijo que mucho amava
ya se parte desta vida;

vv. 37-38:
a San Juan /a encomienda
al tienpo de su partida

vv. 19-20:
a San Juan /e* encomienda
al tiempo de su partida.

7

La afinidad entre los dos textos es meridiana. Si ojeamos las palabras rima de los versos impares del romance
transmitido por el CMP notaremos que también en este caso, excepto la palabra «cielo» del primer verso y «enco-
mienda» del penultimo (v. 19), las demas estan cosidas entre si con el «hilo» consonante (-ado en los vv. 3, 5, 7, 9)
o0 asonante (0-0 en los vv. 11, 13; a-a en 15, 17), creando una especie de compas binario respecto a la consonancia
de los versos pares, que terminan todos, como ya en el ms. II-1579, con la silaba -ida.

A este punto cabe entonces preguntarse si la transmitida por el cddice 11-1579 es una version posterior y amplia-
da del romance divulgado por el CMP, una especie de reescritura a partir de un modelo conocido y ya asentado; o
si se trata, al revés, de un texto mas cercano a la version «original» del poema, que reproduce un motivo poético que
pudo circular en el ambiente cortesano hasta el punto de que fue luego recortado y adaptado al dictado musical,
segun era practica consolidada en la época.

Lo que puede inferirse de ambos poemas es que el texto musicado en el CMP pone de manifiesto cierta dejadez
formal que bien parece el fruto de una reduccion o simplificacion realizada sin demasiado esmero, a partir de una
composicion anterior mas larga y mejor estructurada: véase la repeticion de la palabra «color» en los versos 4 y 6,
o la ya sefialada duplicacion de la referencia a la palidez del rostro de Maria (vv. 4 y 6) asi como la errata («al») del
v. 17. Esta escasa atencion al texto poético a la hora de armonizarlo para el canto o el acompafiamiento musical se
conforma con el modus operandi habitual en este tipo de traslados obrados por los musicos. Estos tltimos, al privi-
legiar mas el compads ritmico que el poético, entraban a menudo en colision con las veleidades artisticas de los lite-
ratos, que descubrian con cierta decepcion sus versos irremediablemente alterados por los ejecutores de la melodia®.
Por otra parte, el propio texto transmitido por el manuscrito palatino II-1579 no es exento, como se ha visto, de una
serie de ambigiiedades formales que impiden considerarlo como el arquetipo de toda la tradicion. Su caracter ma-
yormente lineal y descriptivo —aunque no redundante ni postizo— respecto a la version puesta en musica, simplifica-
da y menos cargada de pathos, podria significar que el texto con incipit «Tan agena de consuelo» reproduce un
original perdido que a su vez ha servido de base al CMP.

Ambos poemas (o versiones de un mismo poema) se inscriben en la larga y articulada tradicion de la passio, del
planctus y de la pietas en su asentamiento (literario e iconografico) que de la alta Edad Media con el himno de
Jacopone da Todi «Stabat Mater dolorosa / iuxta crucem lacrimosa» conduce hasta la época renacentista pasando
por los impulsos de la devotio moderna, y donde, a través del sufrimiento corporal de Cristo y su expositio, se ver-
tebra la humanidad de Dios y favorece la piadosa compasion del feligrés®!.

Si, como se ha visto, la versiéon musicada comprime en pocos octosilabos el motivo de las lagrimas de la Virgen
ante la crucifixion de su hijo, el autor del romance transmitido por el ms. II-1579 focaliza mayormente su atencion
en el semblante desfigurado de Maria en el Calvario. El romance reproduce poéticamente la iconografia del planctus
iuxta crucem y es una invitacion a contemplar con Maria la vision del sacrificio de Cristo en la cruz, y compartir su
dolor y su hondo significado (compassio).

El motivo de las lagrimas de la Virgen se inhiesta en la devocion de la cruz a partir del siglo x1 y de la Oracion
de Anselmo de Canterbury®?, alcanzando una performatividad dramatica especialmente en los siglos x1v y xv (Bino
2018: 120).

4 Podria tratarse de un fenomeno de leismo, o de una errata por atraccion de le preposicion articulada del verso anterior («Al» por «El») que, sin

embargo, crea cierta ambigiiedad.

Es resabida la relacion conflictiva entre poetas y musicos, acusados estos ultimos de subordinar la calidad y autenticidad de los versos al dictado
musical, manipulando y hasta desvirtuando el tejido poético original: «La intencionalidad eminentemente practica y musical de la copia es la causa
de tanto descuido y hasta desgana del copista por el rigor de la letra. [...] Lo malo (o lo bueno) para el estudioso de la literatura es que, como en el
caso de este Cancionero de Palacio, con cierta frecuencia no se cuente con mas versiones que las torpemente encomendadas a las partituras»
(Gonzalez Cuenca 1996: 15). Véase en especial Beltran (2019).

Sobre el motivo de la Pasion en la poesia castellana medieval y su vinculacion con el ambiente literario de la Romania véase el ya citado estudio de
Catedra (2001).

«La svolta affettiva di Anselmo modifica I’immagine distante di Maria regina dei cieli. In virtu del suo essere madre di Dio, colei che da corpo a
Cristo, ella ¢ “naturaliter [...] unus idemque communis Filius Dei et Mariae” e diviene madre di tutto il creato e di tutti gli uomini, partecipe anche
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En Espafia es sobre todo a finales del siglo xv, con la influencia de la Vita Christi de Ludolfo de Sajonia, el
Cartujano®, cuando empiezan a percibirse los primeros frutos de aquel movimiento espiritual que desde el norte
europeo habia llegado a influenciar el panorama devocional hispano impulsando una «espiritualidad renovada, de-
finida justamente por atencion a la humanidad de Cristo, su recelo ante la escoléstica y su énfasis en los aspectos
mas intimistas y emotivos de la religion» (Alonso 2008: 30)3:

Es el momento [...] de la lectura fervorosa de los Evangelios; [...] el de la supremacia de Cristo en la vida devota. Cuales-
quiera que sean los origenes remotos de ese cambio, pasan entonces a primer término los temas de la Pasion, de los santos
asociados a los Evangelios, de la Eucaristia como legado perenne de la inmolacion redentora, temas dichos con rasgos
afectivos y realistas, presentados con una manifiesta simplicidad conceptual y sobre los cuales el devoto «contempla» y
«meditay para su emocion y para las lagrimas (Romeu Figueras 1965: vol. IV, 79).

En este proceso la figura de la madre al pie de la Cruz, testigo impotente del dolor de su hijo, cataliza la atencion
en la medida en que absolutiza el significado de la Pasién como Redencién. Su presencia y su trdmite testimonial
resulta fundamental no solo porque inspira una intensa com-pasion sino también por despertar en el cristiano la
comprension del efecto salvifico del dolor.

Respecto a esta tradicion consolidada, sin embargo, los romances que nos ocupan ofrecen algunos elementos de
peculiaridad, inducidos por su propia esencia de textos breves con una propia independencia, que se focalizan en
una perspectiva reducida, respecto a las mas amplias narraciones de la Pasion que circulaban en los ambientes litr-
gicos, literarios y cortesanos peninsulares. El propio cardcter mono o dialdgico que la lamentatio asumia ya en la
tradicion latina (como en el Planctus ante nescia o en el himno Flete fideles animae)y que reverbera en las coplas
castellanas, donde Maria explicita verbalmente su dolor y se dirige a los demas asistentes a la crucifixion invitando-
les a la contemplacion y a la compasion, ejerciendo el papel de corredentora junto al de Cristo (Bino 2018: 121-125),
esta finalmente ausente del texto aqui analizado®®. En nuestro romance predomina de hecho el silencio impotente de
la Virgen iuxta crucem. El dolor impide en la madre cualquier manifestacion verbal, es un personaje mudo y priva-
do de toda vitalidad, solo la invitacion del poeta irrumpe en la escena de la contemplacion solicitando por un lado
nuestra misericordia (vv. 23-24) y por otro animando a la propia Reina del Cielo a pasar de las lagrimas a la dicho-
sa epifania de la resurreccion.

Otro rasgo diferencial es el propio protagonismo de la Virgen, cuyo semblante se retrata de manera detallada,
sustituyendo la tradicional descripcion del cuerpo martirizado de Cristo, que el anénimo poeta deja en un segundo
plano respecto al canon de la passio, que en su variada dramatizacion narrativa suele detenerse en las llagas del
cuerpo agonizante del Salvador. El eje del pathos no es la cruz, sino la que siendo testigo «privilegiado» de la cru-
cifixion, comunica a través de su gesto y figura la intensidad de un dolor que no halla forma de expresion sino a
través de su propia representacion poético-iconografica’”. Panofsky habla de Andachtsbild, o sea una imagen que

della ri-creazione del mondo. [...] L’innovazione anselmiana ¢ rivoluzionaria e segna I’inizio di un processo che acquisisce forza nel xi secolo
all’interno della spiritualita cistercense, in particolare di Bernardo di Chiaravalle e Aelredo di Rievaulx. Maria, allora, diviene I’esempio da imitare
per fare esperienza dell’amore di Cristo e la sua tenerezza di madre il paradigma dell’affectus da provare verso gli altri» (Bino 2018: 117-118).
Sobre la evolucion y difusion del motivo véase Sticca (2000).

3 Esta célebre obra que «puso en primer plano los personajes y los episodios mas dramaticos del Evangelio —Cristo en término preferente—, el realis-
mo de las llagas vivas y del dolor moral, casi fisico, que fomento la devocion nacida en la meditacion de dichos personajes y episodios. [...] En la
poesia sagrada el tema de la Redencion y el de la Pasion estuvieron muy supeditados al culto mariano, y a través de la figura de la Virgen solian
ofrecerse a la atencion del devoto, hasta que el misticismo flamenco y el aleman los pusieron definitivamente a un término preferente» (Romeu
Figueras 1965: vol. 3-A, 74, 84).

54 Entre los nombres mas destacados de esta «reforma poético-religiosa» no podemos dejar de mencionar a fray Inigo de Mendoza con su Vita
Christi; Diego de San Pedro con su Pasion trovada, las ya citadas Coplas de la Pasion del Comendador Roman y las de fray Ambrosio Montesino,
junto con el Retablo de la vida de Cristo de Juan de Padilla. Se trata de textos que «escenifican» los episodios de la vida y Pasion de Cristo alojan-
dolos en un molde poético y dramatico, donde priman la accion y el discurso directo (Severin 1964: 465-466). «En el siglo xin el tema de la Pasion
interesa a poetas narrativos y a dramaturgos; y en el teatro, coincidiendo con el nacimiento del drama en vulgar, ird ganando terreno al de la Resu-
rreccion, hasta imponerse y reducir a este Giltimo en parte complementaria y desenlace de la historia escenificada de la Redencion» (Romeu Figue-
ras 1965: vol. 3-A, 83). Véase en general Darbord (1965).

3 Bino, partiendo de los resultados del estudio de Rachel Fulton (From Judgment to Passion: Devotion to Christ and the Virgin Mary, 800-1200,
2002) en cuya seccion Maria Compatiens se analiza la simbologia que en la Edad Media asume la figura de la Virgen a los pies de la cruz, subraya
que se trato de: «un mutamento radicale della percezione della sofferenza di Cristo che, dall’x1 secolo in poi e grazie anche alla nuova devozione
per Maria, diviene “provare” il dolore della Passione, condivisione dello strazio della carne, compassione» (Bino 2018: 105). Segiin sintetiza
Martinez Sariego (2007: 412): «el planctus centra su interés en la exploracion de la tension en el corazon de la madre —su profundo dolor ante el
sufrimiento de su hijo y su gozo ante la obtencion de la salvacion del hombre—, sentimiento que puede materializarse bien por medio del mondlogo
de la Virgen, bien a través del didlogo de Maria con Cristo y con Juan». Aqui la estudiosa se ocupa de un romance dieciochesco con una larga tra-
dicion oral que, si bien se aleja del periodo de nuestro romance, denota un fervor religioso que desde la Edad Media repercute en la modernidad
pasando por el molde popular del romance.

% Seglin Romeu Figueras (1965: vol. 3-A, 82) en realidad el texto (refiriéndose al romance de CMP) «No pertenece al género del planctus, pues el
relato no esta puesto en boca de la Virgen, sino al tipo de piezas liricas, también muy emotivas y patéticas, nacidas en el tema de la commendatio
evanggélica (d. n° 133, VS. 19 s.), intensamente cultivadas durante la época de la gran expansion de la hiperdulia de los siglos x1u y xit y de las que
el Stabat mater, atribuido a Jacopone, representa la forma mas conocida y de las mas acabadas. Por lo demas, dicho romance constituye una “me-
ditacion” y una “contemplacion” (d. vs. 11 s.), o una invitacion a las mismas, siendo, aquéllas, dos de las maneras devotas mas empleadas y esti-
madas por el embrionario misticismo de la épocay.

37 Como sugiere Catedra, el pasmo de Maria «esta concebido para alargar y dar variacion que suscite la tension necesaria, el pathos en el teatro pasio-
nal mas y menos desarrollado que, entre otras cosas se requiere para dar una idea eficaz de la parte dificilmente representable, el dolor de Cristo,
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inspira meditacion en quien la observa, impulsando una adhesion contemplativa totalizadora y una comunion espi-
ritual entre el objeto representado y el sujeto que lo percibe (Panofsky 2015: 9-74).

En el retrato de Maria que nos brinda el texto «Tan agena de consuelo» reverbera toda una tradicion iconografi-
cay literaria de la Virgen de los dolores. La atencion con la que el andnimo poeta describe el rostro y el gesto de
Maria, alterados por el sufrimiento desgarrador de una madre ante la muerte de su hijo, reproduce poética y narrati-
vamente la emotividad plastica de la lamentacion sobre el cuerpo de Cristo, tal como se expresa en el arte medieval
europeo, donde la iconografia del crucificado se funde con la del compianto sobre su cuerpo™®.

Aqui nos hallamos ante una sola imagen, la de la mater dolorosa, que se cristaliza asumiendo poéticamente las
caracteristicas de un icono: la adhesion del creyente a su sufrimiento no procede de sus labios y palabras sino de la
viveza plastica de su retrato. No hay interlocucion ni con el Hijo ni con los testigos, solo al final irrumpe la voz del
narrador/poeta que invita a la propia Maria, y con ella a los devotos, a la superacion del dolor, y a experimentar el
gozo de la Resurreccion®.

Maria es celebrada como la Reina del Cielo (v. 3), epiteto que encontramos variamente declinado en la liturgia
catdlica, especialmente en la antigua antifona mariana Regina Ceeli que se recita en tiempos de Pascua®. El motivo
de la inconsolabilidad del primer verso del romance «Tan agena de consuelo» crea un subito contraste entre la
imagen triunfal de la realeza divina de la Madre y el Hijo, frente a la realidad ingloriosa de la crucifixion: a la
imagen de Maria, regina ceeli, se contrapone la del cuerpo herido y humillado del rex iudeorum.

La alusion a la profecia de Sime6n, asi como la referencia a la sagrada escritura, muestran como la crucifixion
es capaz de obrar una metamorfosis, y proyectar al devoto hacia la vida mas alla de la muerte. Los versos finales del
romance «Tan agena de consuelo» (vv. 45-54) estan encaminados a realzar y reforzar la dimension soteriologica de
la passio, donde con su tono exhortativo el llanto (dolor) pronto se convierte en dicha (loor) y hasta en alegria, segiin
queda manifiesto en el primer éxplicit del poema, luego matizado y encauzado en una mas sobria aunque formal-
mente mas débil (y métricamente incorrecta) perifrasis («tendréis la pena quitaday). El término «alegriay» remite, de
hecho, al espiritu que se desprende tanto del Antiguo como del Nuevo Testamento cristalizando en la antifona pas-
cual antes citada («Regina cceli, laetare, alleluia. / Quia quem meruisti portare, alleluia. / Resurrexit, sicut dixit,
alleluia. / Ora pro nobis Deum, alleluia»). Segtin aclara Morreale (1984: 31-32):

La presencia, o dirlamos mads bien, el protagonismo del gozo en la Biblia, con sus multiples manifestaciones subjetivas (cf.
Is. 61: 10 «Gozar m’¢ en Dios gozando, e alegrar s’4 la mi alma en mio Dios») se trasvasa directamente, o por mediacion del
NT y de los apdcrifos a los himnos latinos, y de ahi a la poesia vernacula, referido a menudo a Maria. [...] En el NT donde
se cumple la expectacion mesidnica, se insiste también, con especial vigor, en la relacion entre gozo y pruebas de la vida (cf.
Sg. 1:2, 1Pe 1:6), y entre el gozo y el dolor, como participacion en los sufrimientos del Redentor. El gozo de la redencion
predomina, sin embargo, como se ve por los himnos a la cruz; véase, p. ¢j., el siguiente: «Laudes crucis attollamus / nos qui
crucis exsultamus / speciali gloria» (AH 54.120).

Si volvemos por un momento a la version musicada notaremos, en cambio, la total ausencia en aquel texto de la
proyeccion salvifica de la cruz; tanto es asi que en los vv. 11-12, centrales en el poema, se canta: «con su llanto
doloroso / a tristeza nos combiday.

El término «alegria» asociado a la imagen de la Virgen de los dolores suscité mas de una perplejidad también
en otro ejemplo romanceril. Nos referimos al romance pasionistico «Tierra y ¢ielos se quexavany incluido en el
CMP (n° 97), en cuyos versos 15-16 leemos: «Sola vos, desconsolada, / cantaréis son d’alegria», enmendados y
colocados al final en la version transmitida por el Cancionero General de 1511, como aclara Romeu Figueras
(1965: vol. 3-B, 294):

pues que Este crucificado estaria s6lo presente en la accién como referente iconografico o mental. Por eso se requiere una especie de proyeccion
especular de la compassio en estas situaciones propiamente dramaticas» (Catedra 2001: 406).

Pensemos, por ejemplo, en el célebre fresco de Giotto en la Capilla de los Scrovegni de Padua, o en las «puestas en escena» de ciertos grupos es-
cultoricos, como el conservado en la Catedral de Bolonia, obra de Niccolo dell’Arca, hasta llegar al modelo mas esencial de la Piedad donde la
naturaleza humana del Hijo que yace en el regazo de la Madre, sostenido por su piadoso abrazo, reproduce la ostension de la cruz. En el ambito de
la pintura podemos recordar, entre otras, las siguientes obras: La deposicion de Rogier van der Weiden (6leo sobre tabla de alrededor de 1435
conservado en el Museo del Prado de Madrid) y la de Christus Petrus (realizada entre 1455 y 1460 y conservada en Bruselas en los Musées Royaux
des Beaux-Arts); la tabla del Compianto sul Cristo morto de Sandro Botticelli (fechable a finales del siglo xv y comienzos del xvi, conservada en
Milan en el Museo Poldi Pezzoli y otra variante del mismo sujeto conservada en la Alte Pinakothek de Munich); la de Luca Signorelli de 1502,
conservada en el Museo Diocesano de Cortona. En los cuatro ejemplos citados, a la linea horizontal del cuerpo difunto de Cristo corresponde la
vertical de la Virgen, cuyo cuerpo exanime, con el brazo derecho colgando, es sostenido por San Juan. Para una rapida panoramica sobre la icono-
grafia de la crucifixion y de la piedad véanse Rodriguez Peinado (2010 y 2015).

La composicion poético-narrativa transmitida por los dos codices palatinos parece ser un reflejo mas de esa funcionalidad representativa del géne-
ro devocional que, rebasando el ambito reducido de la lectura meditativa, alcanza un espacio mas amplio «popular [y afladiriamos también cortesa-
no], procesional, dramatico y “concelebrativo” de la Pasion» sin restarle al dolor y a las penas de Cristo (y de la Virgen) su valor testimonial, mas
bien realzando su implicacion funcional y su referente teologico en la Redencion, que repercute «especularmente sobre los pecadores por medio de
la compasion» (Catedra 2001: 350). Mas en general sobre la relacion entre liturgia, teatro y poesia en los ambientes devocionales de la Espaiia
tardo medieval véase también Catedra (2005).

El propio Dante alude a este célebre canto mariano en Paraiso, xxi, vv. 121-129. Lope de Vega retoma el sintagma en la caracterizacion de Maria
al pie de la cruz en el romance 320 de sus Rimas sacras («Al ponerle en la cruz»): «Mirad, Reina de los cielos, / si el mismo Sefior es este, / cuyas
carnes parecian / de azucenas y claveles» (Carreiio 1998: 641-643, vv. 65-68). En las 20 composiciones marianas que forman parte de los 34 textos
de caracter devocional musicados en CMP el epiteto Reina del Cielo atribuido a la Virgen aparece reiterado nueve veces (Romeu Figueras 1965:
vol. 3-A, 81).

60



80 Laskaris, P. Rev. filol. rom. 40, 2023: 71-81

El orden de los versos es otro en la version del CG, que sigue el siguiente: vs. 1-12, 17-20, 13-16. Barbieri reproduce la
version y el orden del CG, aunque respetando el v. 19 y algunos detalles del CMP. En el CG hay una rubrica inicial que dice:
«Romance de la Passion». El orden de CMP parece el correcto. Es posible que el colector del CG no comprendiera el signi-
ficado de los vs. 15-16 y de 10 que les siguen —solo la Virgen puede, a pesar del dolor por la muerte de su hijo, cantar gozo-
samente el alto don de ser madre del Redentor—, y que, por tal causa, modificara el segundo de ellos por cantaréis sin alegria
—version que tiene poco sentido— y pasara los vs. 17-20 debajo del 12.

En el climax del dolor sobreviene la invitacion del poeta (vv. 45-54), quien, testigo (udptopog en griego) y testimo-
nio del misterio del sacrificio de Dios hecho hombre que se renueva constantemente, avisa a Maria (y a través de ella
a los hombres y mujeres de su tiempo) de que después de la muerte comienza la vida verdadera, ajena al sufrimiento y
sin término. La presencia al pie de la cruz de la madre, «tan agena de consueloy, «desamparaday», «desconsolada»®!, si
bien aparece deformada y descompuesta por la brutalidad del dolor, se nos revela a la vez ennoblecida en su testimonio
de fe inquebrantable: Maria resurge como Dios a nueva vida, es la primera depositaria del proyecto divino, capaz de
subordinar la desesperacion humana al misterio de la victoria definitiva del amor y la vida sobre la muerte y el pecado.

Esta perspectiva de superacion de lo contingente esta enfatizada por el uso del futuro, cuya dimension simbolica
esta cifrada en el verbo de la esencia y de la inmanencia, «seréisy, repetido tres veces:

y vos seréis la primera

que gogéis de su venida; 50
¢ercada de mil loores

seréis toda ennoblegida,

perdidos vuestros dolores

seréis llena de alegria.

En su articulacion, mas completa y menos banalizadora con respecto a su version musicada, el romance «Tan
agena de consuelo» nos brinda el icono de Maria como madrtir de la fe en el doble sentido del término: el real, rela-
tivo al dolor supremo que consuma con su Hijo en el Monte Calvario, y el etimoldgico, en cuanto testigo y referen-
te del sacrificio de la muerte y del misterio de la Resurreccion. La presencia iuxta crucem de la Madre, desfigurada
por el dolor, permite experimentar, visualizandolo, el paso de la materia humana al espiritu divino, vislumbrando el
glorioso triunfo de Cristo sobre la muerte.

En conclusion creemos que el rescate del poema «Tan agena de consuelo», hasta ahora perdido entre los folios
de un volumen facticio que retine obras manuscritas de muy distinta indole poética, puede arrojar algo mas de luz
sobre un tema devocional de gran repercusion en la Espaiia de finales del siglo xv y comienzos del xvi y sobre las
modalidades de circulacion y adaptacion de este motivo en el cauce dindmico y vibrante del romancero, donde lo
culto se alia a lo popular, lo sagrado a lo poético, la letra a la musica.
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