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SERRANAS EN TRANSICION:
DEL CANCIONERO AL ESCENARIO

Hiroko Kariya
Meiji University

En Espaiia, las serranas empiezan a aparecer en la literatura en el
siglo XIV. La mayoria de las investigaciones coinciden en que sus
fuentes literarias pueden estar en las pastourelles francesas o provenza-
les: poesias de forma cortesana en que se cuenta que un caballero
viaja por el campo y encuentra a una campesina hermosa a la que
intenta seducir'. Las primeras manifestaciones de la serrana son aque-
llos personajes pintados por Juan Ruiz, Arcipreste de Hita en su Libro
de Buen Amor. Son mujeres tozudas y salvajes, algunas veces violentas
y grotescas, que viven en despoblado pero que no poseen la timidez
y la belleza que tenia la campesina francesa®.

En el siglo siguiente, aunque algunas serranas tienen cierta remi-
niscencia de las de Juan Ruiz, los poetas posteriores van describién-
dolas en un tono diferente. Podemos encontrar a la mayoria de ellas
hermosas, donosas y gentiles, en varios cancioneros refundidos en

! Ferreras las busca también en la lirica gallega o en el villancico castellano. Fe-
rreras, 1999, p. 154; Marino, 1987, p. 5. En cuanto a las fuentes de este personaje
femenino ver Spitzer, 1935, p. 156; Le Gentil, 2011, pp. 546-547; Burke, 1975, p.
26; Irizarry, 1983, pp. 60-61. Como sabemos, el Juego de Robin y de Marién, una
pastourelle, fue escenificado en el siglo XIII. Si las canticas de las serranas tienen sus
fuentes en esas pastourelles, también podrian haber importado sus elementos esceno-
graficos ademas del arte poético.

2 Kariya, 2008.
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aquella época, textos a los que, gracias al esfuerzo y trabajos de Brian
Dutton y otros, ahora podemos acceder en formato digital.

Sin embargo, las serranas no dejan de evolucionar. Poco a poco
empiezan a aparecer en el escenario de la mano de los dramaturgos
Gil Vicente, Juan del Encina y Diego Sanchez de Badajoz hasta llegar
a su maxima figura: La serrana de la Vera de Lope de Vega y de Vélez
de Guevara. Pensamos que esta transicidon, de lirica cancioneril a
teatro es un hito en la genealogia de las serranas dado que estos per-
sonajes, llevando sus huellas liricas y cancioneriles anteriores, cobran
su presencia en el teatro. En este trabajo observaremos algunos anali-
sis de esta transicioén en cuanto a su descripcidn fisica, discurso y acti-
tud frente al encuentro con el caballero.

Son Marqués de Santillana (1398-1458)3 y Carvajal (s. XV)*, los
poetas mas representativos de la Espafa del siglo XV que escribieron
obras con el tema de las serranas, cuyo género es denominado como
‘serranilla’, para ser recopiladas en cancioneros. Algunos como Diego
de San Pedro, Pedro de Escavias, Francisco Bocanegra, o Fernando
de la Torre también dejan sus serranas en cancioneros. Generalmente
los fopoi son los siguientes: descripcidn de la situacién geografica con-
creta, aparicidn de una serrana bella y encuentro con el caballero
viajante-narrador que ocasionalmente se acuerda de su dama dejada
en la corte. Aunque hay excepciones, los autores suelen utilizar adje-
tivos como ‘hermosa’, ‘bella’, ‘gentil’, o ‘lozana’ para describir a las
serranas. Vemos algunos ejemplos de Santillana.

En toda la Sumontafia

de Trasmoz a Veratén,

non vi tan gentil serrana.
Partiendo de Conejares,

alla suso en la montafia,

cerca de la travessana

camino de Trasovares,

encontré moca locana,

poco mas aca de Afdn,

riberas d’una Fontana (vv. 1-10)>.

3 Kariya, 2009.
4 Kariya, 2010.
5 Santillana, Poesia Lirica, p. 89.
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Por todos estos pinares

nin en Val de la Gamella

non vi serrana mas bella

que Menga de Manganares (vv. 1-4)°.

Moca tan fermosa

non vi en la frontera,
com’una vaquera

de la Finojosa (vv. 1-4)7.

La descripcidon hecha por otros autores es parecida a estas salvo
dos serranas creadas por Carvajal, que son lerdas y esperpénticas,
reminiscencias directas de Juan Ruiz, que comentaremos mas adelan-
te. En dos serranillas de Santillana, en «La vaquera de Morana» y en
«Illana, serrana de Locoyuela», ademas de la belleza de la protagonis-
ta, se describe su vestimenta:

Traia saya apretada

muy bien fecha en la ¢intura;

a guisa de Estremadura,

cinta e collera labrada (vv. 11-14)8.

Garnacha traia

de color presada

con broncha dorada

que bien reluzia (vv. 11-14)°.

En uno de Carvajal,

El arreo de su persona,

saya negra de sayal;

de yeda tra’ya una zona

sin pintura artificial

libre, suelta, suffragana,

padre et madre obedescia,

e sy bien era uillana,

fija d’algo parescia (vv. 13-20)1°.

6 Santillana, Poesfa Lirica, p- 93.
7 Santillana, Poesfa Lirica, p- 96.
8 Santillana, Poesfa Lirica, p- 89.
9 Santillana, Poesia Lirica, p- 90.
10 1.4 poesia cancioneril. El Cancionero de Estiiiiiga, p. 623.
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Sin embargo, cabe subrayar que este poema de Carvajal conlleva
descripciones fisicas:

Cabellos ruuios, pintados,

los begos gordos, bermejos

ojos uerdes et rasgados,

dientes blancos et pareios:
guirlanda tra’ya de rama (vv. 5-9)!1

Sin embargo, hemos de decir que se trata de una excepcién, dado
que otros poemas en que aparecen serranas no ponen tanto énfasis en
detalles fisicos, sobre todo faciales. Como comentamos antes, hay dos
poemas de Carvajal que tratan de serranas salvajes, y uno de ellos esta
cargado de descripciones fisicas:

Vestida muy corta de panno de eruage,

la rucia cabega tra’ya tresquilada,

las piernas pelosas bien como saluage,

los dientes muy luengos, la fruente arrugada,

las tetas disformes atras las lancaua,

calua, ¢elunta et muy nariguda,

tuerta de un oio, infibia, barbuda,

galindos los pies que diablo semblaua (vv. 5-13)12,

Seguramente es antitesis de la mujer ideal. Y con esa descripcion
tan detallada, el autor recrimina la naturaleza de estas mujeres salvajes.

Las serranas en los cancioneros, en general, son hermosas, como
ya hemos visto, aunque no nos den suficiente informacién en cuanto
a su belleza. La trama principal, en el caso de estas serranas hermosas,
es el didlogo que se genera entre el caballero viajante y la joven cam-
pestre. Y casi siempre, atraido por la belleza de la mujer, el viandante
le empieza a hablar para seducirla. La reaccién de cada una de las
serranas es diferente. Pero en general, las serranas aparecen como
simples objetos de deseo de los caballeros, y podemos clasificar sus
reacciones de la siguiente forma:

1. Reaccion violenta y agresiva al principio por parte de la serrana
pero que acepta al final al caballero. Se deja seducir.

2. Rehtisa al caballero sutilmente. Algunas de modo campestre y
otras de manera cortés.

" La poesia cancioneril. El Cancionero de Estiiiiga, pp. 622-623.
12 La poesia cancioneril. El Cancionero de Estiifiiga, pp. 634-635.
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3. No le importa si la serrana es bella o fea, y aunque haya dialogo, el
caballero no se muestra muy activo ni intenta seducirla, como en
la serranilla de Escavias, las serranas salvajes de Santillana y la de
Carvajal.

También surgen serranas que cantan y/o bailan, como podemos
observar en la «Menga de Mancanares» de Santillana o en «Acerca
Roma» de Carvajal. Se supone que los poemas con parlamentos y
movimientos nos ofrecen una vision dinamica de estos personajes.

Por otro lado, Juan del Encina, poeta, musico y dramaturgo,
mientras estaba al servicio de los duques de Alba, escribia obras para
celebraciones de la corte. De las églogas representadas probablemente
a finales del siglo XV, la séptima, Egloga representada en requesta de unos
amores, al igual que la octava que es su continuacion, es la dramatiza-
cién del género serranilla. Segin Alberto del Rio, «Encina ensaya el
traslado a escena de la lirica cancioneril»!3. Pascuala, hermosa serrana
es seducida por un pastor llamado Mingo y posteriormente por un
escudero.

Vemos la huella de las serranillas cancioneriles en la iniciativa de
estos personajes masculinos de entablar conversaciéon con Pascuala.

MINGO jAy Pascuala, que te veo
tan logana y tan garrida,
que yo te juro a mi vida
que deslubro si te oteo! (vv. 21-24)14

ESCUDERO Pastora, salvate Dios (v. 49).
Guarde Dios tu galania (v. 51).
Tienes mas gala que dos
de las de mayor beldad (vv. 53-54)15.

Este escudero, como en las ‘serranillas’ de los cancioneros, es un
cortesano que viaja por donde viven estos pastores y encuentra a la
bella Pascuala cuando estaba rehusando el amor de Mingo ya que este
es un hombre casado. El escudero inicia la conversaciéon para seducir-
la, pero esta sutilmente lo rechaza al principio. No obstante, lo acepta
al final cuando aquel le dice que va a ser pastor abandonando la cor-
te. Esta historia sigue en la siguiente égloga en la que anade el autor

13 Encina, Teatro, p. 61.
14 Encina, Teatro, p- 62.
15 Encina, Teatro, pp. 62-63.
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otro personaje nuevo: Menga, la mujer de Mingo. En esta égloga,
todos estos pastores se vuelven cortesanos.

Aqui claramente vemos que Encina sigue a las ‘serranillas’ cancio-
neriles. Pero no es su intencién burlar al personaje femenino de la
clase social inferior. Ya que la obra es para entretener a los cortesa-
nos, el autor intenta describir lo gracioso de los personajes campestres
utilizando el lenguaje rastico pero elaborado. Hasta entonces, en las
‘serranillas’ cancioneriles aparecian Gnicamente el caballero y la pasto-
ra como personajes. Encina no solo recrea una interaccion entre ellos
sino que aflade mas personajes para intensificar el conflicto y que sea
mias verosimil. Pascuala es seducida por dos hombres: Mingo vy el
escudero, y al final ella acepta al segundo porque le promete que va a
ser pastor. De cualquier manera, hemos de tener en cuenta que la
mirada del escudero es la del pablico cortesano. La serrana lo acepta
para que el pablico, que se identifica con el escudero, se sienta a
gusto y no ofendido.

La historia, como se sabe, contintia en la siguiente égloga en que
estos pastores visitan la corte. Gil, el ex-escudero se vuelve cortesano
y su mujer Pascuala también. Aunque la naturaleza sea muy alabada
en la obra por el autor, tanto él como el publico sabe que sigue sien-
do salvaje y al final todos los personajes que aparecen prefieren lo
cortesano como mas humano.

Gil Vicente, contemporaneo de Juan del Encina es otro drama-
turgo cortesano. Hay varias obras suyas en las que aparecen serranas.
No obstante, en la mayoria de ellas no como personaje, sino que son
aludidas simplemente a través de las canciones que hay dentro de la
obra.

En Fragua de Amor (1525), aparecen cuatro serranas como damas
«ricamente ataviadas». Aunque estas tienen parlamento, son mera-
mente acompanantes de «caldereiros» que representan Planetas. Ob-
viamente en esta obra estas serranas no tienen peculiaridades de se-
rrana.

En Farsa dos Almocreves (1526), un almocreve (mulero) llamado
Pero Vaz entra cantando:

A serra he alta, fria e nevosa.

Vi venir serrana gentil, graciosa'®.

16 Vicente, Obras de Gil Vicente, 1907, p- 328. Pero Vaz sélo canta este estribillo
en castellano y el resto en portugués. Podemos suponer que en su tiempo existiria
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En Serra da Estrella (1527) aparecen tres pastores y pastoras-
serranas, pero no hay mayor conflicto entre los personajes ni diferen-
cias sociales.

En Triunfo do Invierno (1529), un personaje llamado Juan Guijarro
entra cantando asi:

Por do passaré la sierra,
gentil serrana morena?!”

En el Auto da Cananea (1534), Lei da Graca-Veredina entra can-
tando:

Serranas, nio hajais guerra,

que eu sau a flor desta serra'®.

En estas tres obras mencionadas las serranas son figuras que solo
son aludidas dentro de las canciones cantadas por los personajes. No
obstante, la serrana que nos transmite Gil Vicente es una joven «gen-
til», reminiscencia de las serranillas cancioneriles, pero que vive en
una montana inhospita a manera de mujer salvaje.

Por otra parte, a pesar de que el personaje del Auto de la Sebila Ca-
sandra (1513) no es denominado claramente como serrana o pastora,
pensamos que merece la pena ser tratado aqui. Es una obra bastante
temprana del dramaturgo, comparada con las otras ya mencionadas.
Desde comienzos del siglo XX, a partir del trabajo de Goddard King,
sabemos que la fuente de la obra estd en Guerin Meschino de Andrea
da Magnabotti di Barberino'.

Es una obra, por una parte considerada como una de las mejores
del teatro navidefio, y por otra incongruente, un extravagante hibri-
dismo de diversos elementos: la mitologia, el Antiguo Testamento, lo
historial y lo alegorico, lo sacro y lo profano, segin Menéndez Pela-
yo. Basada en las tradiciones de Officium Pastorum y el Ordo Propheta-
rum, se representd en la mafnana de Navidad en el convento de
Enxobregas, dedicandola a dofia Leonor, hermana del rey Manuel de
Portugal®.

alguna lirica popular similar y que al ser tan conocida insertaria el autor este estribillo
dentro del canto del personaje rustico.

17 Vicente, Obras de Gil Vicente, 1852, p. 454.

18 Vicente, Obras de Gil Vicente, 1907, p. 188.

19 Zimic, 2003, p. 117.

20 Vicente, Teatro Castellano, p. 81.
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Segin Maria Rosa Lida de Malkiel, «Casandra es una serrana ras-
tica arisca...»?'. Su pretendiente Salamon, igual que el narrador en
una Cantica de serrana de Juan Ruiz y como Mingo en la Egloga
representada en requesta de unos amores de Juan de Encina, enumera
habilidades y posesiones para seducirla®?.

Casandra es una pastora joven que al entrar al escenario empieza a
cantar sola. En lugar de empezar el didlogo el caballero como en la
lirica cancioneril, aqui se inicia con el mondlogo de Casandra rene-
gando del matrimonio, que es para ella una institucién que encierra a
la mujer en cautividad y en estado de alienacién. Es como si el autor
conociera la realidad doméstica de las mujeres casadas y la reflejara en
la obra.

CASANDRA Pues séame Dios testigo
que yo digo
que no me quiero casar... (vv. 4-6)

¢Cuil es la dama polida

que su vida

juega, pues pierde casando,

su libertad cautivando, otorgando

que sea siempre vencida,

desterrada en mano agena,

siempre en pena

abatida y sujuzgada?

iY piensan que ser casada

que es alguna buena estrena! (vv. 12-22)3

No se puede juzgar si la postura del autor era profeminista o no.
McKendric comenta hace unos cuarenta anos esta obra asi: «one of
the most interesting of the early Spanish plays and the first in which
the theme of active feminism appears»?*.

Gil Vicente, modifica la estructura de las serranillas cancioneriles e
intenta enfocar la acciéon de Casandra, «presuntuosa» como sefiala el
autor en el argumento.

Casandra rechaza a Salamén, su amigo pastor y prometido, por-
que sabe que Dios se va a encarnar en una virgen. Aqui Casandra nos

21 Lida de Malkiel, p. 158.
22 Lida de Malkiel, p. 158.
23 Vicente, Teatro Castellano, p- 82.
24 McKendric, 2010, p. 45.
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muestra su perfil de sibila, es decir, de profetisa, pero con rasgos arro-
gantes y presuntuosos. No obedece ni a sus tias sibilas ni mucho me-
nos a los patriarcas biblicos, Moisés o Abraham, ni al profeta Isaias. Es
transgresora de la Ley Antigua. He aqui el paralelismo con la figura
de la serrana salvaje. Las serranas salvajes creadas por Juan Ruiz, Mar-
qués de Santillana o Carvajal, en general, fueron pintadas como
transgresoras de la sociedad y del orden. Gil Vicente, que conocia
bien las serranas, dado que posteriormente las describe o alude a ellas
en sus obras, como hemos visto, aprovecharia la figura de la serrana
salvaje ya establecida por ser idoénea para el decoro de Casandra, su
sibila soberbia.

Por ultimo observaremos un poco Farsa del juego de canas, la obra
de Diego Sanchez de Badajoz. La obra tiene vinculacién al ciclo
dramatico de Navidad. Un pastor hace el introito y prdlogo de la
obra, acompanado de una serrana, y luego permanece en escena co-
mo narrador. Seguidamente aparece la sibila que ocupari un elevado
sitial de donde se dispone a narrar un juego de cafias que se va a ce-
lebrar.

Al pastor rastico por excelencia se superpone el caricter didictico
y moralizador. Asi el pastor asume una funcién sermonistica y exegé-
tica con el fin de transmitir mejor al ptblico los contenidos morales y
teologicos de la manera mas insistente y abrumadora, segiin Pérez
Priego®. La serrana es una mera acompafante del pastor. No hay
conflicto entre la serrana y el personaje masculino. Tampoco se sabe
si la serrana es hermosa o salvaje. Aqui vemos que esta serrana no es
la continuacién de las serranillas, sino simplemente una figura acom-
panante del personaje rustico.

Hemos visto hasta aqui como las serranas empiezan a aparecer en
los escenarios como personajes. Pero no sabemos quiénes las repre-
sentaban: actores masculinos o femeninos. Es cierto que desde prin-
cipios del s. XVI empiezan a ganar terreno poco a poco los persona-
jes femeninos como sujetos de accién en las obras de teatro profano:
Egloga de Encina, piezas de Lucas Fernandez, Diego Sinchez de Ba-
dajoz, Torres Naharro, etc. Dado que la interpretacién profesional
por parte de actrices es una innovacién importada de Italia en la Edad
de Oro?, y que en el teatro religioso solian hacer los nifios o jovenes

%5 Pérez Priego, 1998, p. 56.
26 McKendrick, 1999, p. 49.
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de corales los papeles femeninos, recordemos el Misteri d’Elx y algu-
nos testimonios en que se evidencia tal interpretacién por actores
masculinos, se ha pensado siempre que intérpretes masculinos hacian
de personajes femeninos.

Las serranas como personajes de teatro, claramente reflejan y
heredan las figuras ya existentes en la lirica en cuanto al discurso,
reaccion de la serrana frente al caballero, aunque los fopoi, es decir, la
geografia, el caballero viajante, se diluyen y no estdn tan marcados
como en las liricas cancioneriles. Las serranas no tienen todavia tanto
protagonismo sino que aparecen como objeto. La Sebila Casandra,
aunque a la obra le falte coherencia, sigue el modelo de la serrana
salvaje y puede ser que sea uno de los primeros indicios de la apari-
cién de la “voz” propia de la mujer en el teatro. Sin embargo cree-
mos que no es una evolucidn lineal. Con el surgimiento del teatro
profano o novelas como La Celestina, en que los papeles o personajes
femeninos cobran cada vez mayor importancia, seria légico pensar
que los rasgos y fisonomias de estos personajes hubieran influido en la
creacidn de las serranas en el teatro. Solo hay que esperar que cobren
protagonismo las serranas y que sean encarnadas por actrices.
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