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AMOR, POESIA Y EROTISMO EN EL CANCIONERO DE 
JUAN DEL ENCINA 

Carmen Elena Armijo 

Universidad Nacional Autònoma de México 

La relación música y eros es un tema que está presente desde la Antigüedad, se remonta 
al Mito de Orfeo, cuando este semidiós con la melodía de su cítara logra el amor de la ninfa 
Euridice. 

Esta tradición òrfica va formando eslabones a través de los siglos y en España, en los 
albores del Renacimiento, vemos el eslabón formado por el poeta y músico Juan del Encina. El 
objetivo de este escrito es mostrar la unión poesía-música-eros en dos canciones de tema 
amoroso de Juan del Encina y cómo éstas son el resultado de su formación religiosa y herencia 
medieval. Así mismo se verá cómo la música enfatiza lo que se dice con palabras, acrecentado el 
carácter erótico-amoroso de su poesía. 

La sonoridad y el eros siempre van de la mano y reflejan la visión del mundo y la 
mentalidad de cada cultura, así, cada una tendrá una concepción diferente acerca de lo que 
simboliza el erotismo y las funciones de la música. La cultura que acepta con libertad el eros, 
también lo hace con la música e, igualmente sucede cuando se rechaza. 

Esta unión es muy recurrente, la encontramos en diversas manifestaciones plásticas, que 
muestran a los amantes acompañados de algún instrumento musical como la cítara o la lira, del 
lado Apolíneo y la flauta o los crótalos del Dionisiaco. Según la cultura será la imagen y 
representación, ya sea en: vasijas, laqueados, grabados, tapices, vitrales, pinturas y esculturas, 
entre otras. 

Igualmente en la literatura hallamos este binomio música-eros a través de los tiempos, 
como en El banquete de Platón, El arte de amar de Ovidio, Las mil y una noches, los Sonetos de 
Shakespeare y el Decameron de Boccaccio, por citar unos cuantos ejemplos. 

A diferencia de la cultura greco-romana, la hindú, el lejano oriente con la china de los 
mandarines y el Japón de la ceremonia del té, donde tanto el eros como la música tienen una 
valoración positiva, ya sea que se vea como algo natural, o que simbolice la unión con la 
divinidad o represente la creación o sea un rito o una ceremonia, el sexo y la música en el 
occidente europeo medieval, de la misma manera que en el islamismo, tiene un carácter negativo 
y es condenado por los moralistas. ' 

En el mundo cristiano occidental, el sexo simboliza el pecado, la corrupción, lo 
prohibido, sólo es permitido dentro del matrimonio y siempre con la función procrear. Esta 
norma se afirma en el sexto mandamiento que reza: «No fornicarás» y en la primera epístola de 
San Pablo a los Corintios y la de San Mateo a los Tesalonisienses. 

De la misma manera, respecto a la música, durante los siglos X y XI, sólo se tenía 
presente la música eclesiástica: los cantos gregorianos con sus secuencias y salmodias y 
posteriormente la polifonía religiosa. La música profana, a veces de carácter lascivo, sobre todo 
cuando se acompañaba de la danza, era prohibida por las autoridades eclesiásticas, como lo 
señala Alfonso X, el Sabio, en Las Partidas. 

' Sin embargo, en el cristianismo medieval, a pesar de la censura hacia estos temas, encontramos frescos como Los 
efectos del Buen Gobierno en la ciudad (detalle de La Danza) (1338-1339), en el Palazzo Pubblico de Siena. El 
sentido inmediato es una alegoría serena, impregnada de un ligero erotismo, del que las muchachas que se exhiben 
en medio de la ciudad, saltando al son de una pandereta, no parecen darse cuenta. La danza, que también es música, 
es una de las formas expresivas más relacionada con la idea del erotismo. (Cfr. Zufi 2001:50-51.) 
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N o obstante, en el medioevo europeo, durante los siglos XII y XIII, los t rovadores, los 
juglares , los minnesanger y los goliardos con sus canciones amorosas introducen el tema del 
amor acompañado de música, manifestación natural del ser humano. 

Los trovadores, músicos y poetas, con un sesgo personal izado, componen tanto la 
melodía como la letra de sus canciones de amor cortés, dest inadas a una muje r idealizada, 
inalcanzable, casada la mayoría de las veces. Genera lmente , el jug la r es quien di fundía sus 
canciones, por lo que hoy es posible decir que eso signif icaba que su composic ión había sido 
editada. 

Los goliardos, clerici vagantti, a partir de las melodías del canto gregoriano modif icado, 
componían cantos al amor, a la mujer , al goce, al vino, pero, a veces, sin el ref inamiento de los 
trovadores, los goliardos eran considerados plebeyos y vulgares, y sus composic iones eran un 
signo de rebeldía, ya que mostraban una doble trasgresión a los grilletes impuestos por norma de 
la Iglesia, tanto en la música como en la expresión del amor . 

Así, los t rovadores resucitan el tema del amor en el repertorio musical de occidente. 
Estas canciones nacen en el sur de Francia en los siglos XII y XIII en la Corte de Gui l lermo IX 
de Poiters o de Aquitania, considerado el pr imer t rovador conocido, que compone canciones de 
amor jocoso en una primera instancia y después da un salto al amor más espiritual. 

La posibil idad de que se pudiera declarar el amor cortés con tanta libertad y naturalidad 
se debió a la escisión que hubo entre la orden de los caballeros considerados hombres de acción 
y los clérigos, hombres de pensamiento . 

De esta manera , los caballeros pudieron privilegiar al m u n d o profano , y una de las 
maneras de hacerlo fue componer canciones de amor a la amada, lo que pudieron realizar gracias 
a que estaban libres del f reno de la Iglesia.^ 

Con la desaparición de estos cantos al amor, viene un per íodo de silencio y esta relación 
de música y eros reaparece con el madrigal y otras piezas de carácter pol i fónico a inicios del 
Renacimiento, debido al cambio de mental idad en la sociedad, que se operaba ya desde fines de 
la ba ja Edad Media y que desemboca en una nueva concepción del mundo en el Renacimiento.^ 

En las cortes europeas de Italia, Inglaterra, Francia, Alemania y España, este cambio de 
mental idad se manif ies ta con gran ímpetu en la gran var iedad de canciones que re toman el gusto 
por la savia de raíz popular y el pagan ismo erótico de la cultura greco-romana, con el fin de 
divertir el ocio de los cortesanos. 

Surgen, entonces, diversas formas musicales: en Italia, el s t rambotto, la frotolla y la 
caccia: en Inglaterra, el glee y el catch; en España, la vi l lanesca. Todas éstas son canciones 
pol i fónicas que part icipan del género del madrigal . 

Los representantes de estas canciones de amor son: en Italia, Giovanni Gabriell i , Orazio 
Vecchio , Or lando di Lasso y Palestrina; en España, Francisco Guerrero, Juan Vázquez , Juan del 
Encina, Bredol con textos de Ausias Marsch y los autores que aparecen en los Cancioneros', en 
Inglaterra, poesía de Shakespeare , con música de sus conteporáneos y en el m u n d o franco-
f lamenco , Josquim Des Prés y Clement Janequin, entre muchos otros. 

Los temas, a pesar de las amenazas de los castigos eternos, ya no se ref ieren a las 
postr imerías como son la muerte , la resurrección, el inf ierno y el paraíso, sino que se canta a la 

^ Durante el mismo período, siglo XIII, se manifiestan este tipo de canciones no sólo en provenzal, sino en galaico-
portugués y catalán, pero no sucede lo mismo en castellano. 
^ Lo mismo sucede en las manifestaciones plásticas. Por ejemplo, el fresco de Francesco del Cossa, Triunfo de 
Venus (detalle del signo zodiacal de Tauro), 1468-1469, Ferrara, palacio Schifanoia. Las implicaciones eróticas 
relacionadas con la música en este fresco se ponen de manifiesto no sólo con la representación de la eterna fábula de 
Venus, que subyuga al belicoso Marte, encadenado siervo de amor, con la única arma de su sonrisa, sino porque en 
tomo a ellos, parejas de amantes tienen emblemáticos instrumentos musicales (flautas, rabeles y mandolinas) que 
aluden al acuerdo sonoro y al erótico. (Cfr. Zuffi 2001: 66). 
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naturaleza y al amor ya sea tierno, burlesco, incestuoso, violento, erótico, escatològico y 
evidentemente, a la relación amor-muerte. 

Valga esto para apreciar la buena acogida de estas canciones en donde la música y el 
erotismo forman una unidad y atraen a la aristocracia de una manera hechizante, recordando el 
Mito de Orfeo. 

Hubo que esperar hasta el siglo XV, un período de silencio de casi dos siglos para que 
estas canciones de amor se manifestaran en Castilla. La causa de esta tardanza pudo haber sido el 
afán «agresivo ordenador» sostenido por los castellanos en la lucha contra los moros, actividad 
incompatible con el erotismo y misticismo de esa lírica. Como dice Américo Castro «Hubiera 
habido contradicción vital entre aquella forma de vida y el lirismo, el éxtasis mistico o la herejía 
religiosa, debilitadores de la unidad y de la tensión colectivas» (Castro 1954: 313-314). Se puede 
percibir que el ambiente no se prestaba a este tipo de temas, ya que a diferencia de la escisión 
que ocurrió en Francia en la época trovadoresca, en Castilla, la unión entre las órdenes de 
clérigos y caballeros era muy fuerte y la Iglesia censuraba los temas y la música que se 
relacionaban con lo erótico-amoroso. ' ' 

Fue así, que hasta el siglo XV, también en un ambiente cortesano, como en la época de 
los trovadores provenzales del midi francés, en la Castilla de los Reyes Católicos, donde 
aparecen las canciones de amor dedicadas a la mujer, con los poetas de los llamados 
Cancioneros. 

En España, Juan del Encina es un ejemplo de esta mentalidad pre-renacentista que canta 
al amor con sus variantes. La relación música-eros la ejemplifico en dos canciones, una de 
herencia ascético-cristiana y otra goliàrdica: 

«MÁS VALE TROCAR» (Joiies y Lee 1975: texto n° 48, música n° 39) 

En este poema acróstico, que se forma con las letras iniciales del estribillo y de las coplas 
y dan el nombre M A D E L E N A , se refleja una tendencia muy marcada del ascetismo-cristiano. 
Por lo que sobresale el tono del amante quejumbroso, triste, acongojado. Se trata de temas de 
amor doloroso, de prueba, que ponen en evidencia el peso de la religión en esta poesía.^ 

El estribillo dice: 

Más vale trocar 
plazer por dolores 
que estar sin amores» (versos 1-3)^ 

Habla del dolor que causa el amor, tema que es típico del estilo refinado europeo de la 
poesía cortesana, en que el amante acepta que el sufrimiento y el amor van de la mano. 

Abunda el léxico religioso como: dolor, pasión, presión, fe, morir, penar, temor, condena, 
sufrir, afición, tormento, y proclama que es necesario el sufrimiento para alcanzar la gloria, el 
paraíso. Se trata de una traslación de la religión al ámbito amoroso. 

De este modo, hace alusión a la muerte y resurrección de Jesucristo: 

La muerte es viteria 
Do bive afición 
que espera haver gloria 

Don Ramón Menéndez Pidal, por otra parte «Ve en el tardío transplante de la lírica trovadoresca uno de los frutos 
tardíos de la cultura hispánica, muy apegada a las formas tradicionales». (Citado en Beysterveldt 1972: 65-71). 

' El nombre Madelena, pudo haber sido uno de los amores no correspondidos de Juan del Encina, ya que según sus 
biógrafos, antes de ordenarse sacerdote a los cincuenta años de edad, era muy dado al amor y las mujeres,. 
' Cito del libro Juan del Encina, Poesía Urica y cancionero musicai, edición de Jones y Lee 1975. 
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Quien sufre pasión (versos 18-21) 

Asimismo, los siguientes versos: 

qu'l mucho cuidado 
le quita el temor. (27-28) 

pueden ser un recuerdo lejanísimo del texto bíblico: «En amor no hay temor; más el perfecto 
amor echa fuera el temor . . .» (1 Juan, IV, 18). 

Con la música que acompaña a esta poesía. Encina enfatiza el sentimiento amoroso de 
sufr imiento que expresan las palabras. El salmantino, quien se considera un músico y no 
solamente un mero «cantor» -es decir, un músico práctico que hace las cosas sin saber porqué- y 
reivindicaba para sí el título de músico, utiliza los «modos» que vienen de la antigüedad griega y 
sirven para evocar diversos estados de ánimo, a pesar de que al final de la Edad Media esta 
práctica musical está ya bastante alejada de todo este sistema.^ 

En el villancico amoroso «Más vale trocar» (Anglés 1947: CMP, n" 298), utiliza el modo 
l lamado re dórico o eòlico, según si se toman en cuenta los bemoles marcados. El m o d o dórico 
se consideraba apto para acompañar festejos ciudadanos y representaciones teatrales (lo mismo 
se podía realizar con el lidio). 

Esta poesía escrita en pies poco corrientes (versos de seis sílabas) se ponen en música de 
t iempo poco corriente: 6/8, se trata de un ritmo de t iempo binario compuesto , que refuerza el 
carácter serio y ref inado de la composición. 

Para enfatizar la tristeza amorosa utiliza la escala descendente en la sílaba res de la 
palabra dolores y en amores y además pone alteraciones, bemoles como en la sílaba dó de la 
palabra ' í /olores ' . 

Lo interesante es la relación entre música y texto, en la que la música refuerza lo que 
dicen las palabras. El tema de amor de influencia ascético cristiana se complementa con la 
seriedad del «modo» empleado. La música trata de imitar lo que dicen las palabras. 

« C u c ú , c u c ú , c u c u c ú » (Jones y Lee 1975: texto n° 112, música 12). 

En la poesía lírica de Juan del Encina, a pesar de la presión y barreras que pone la Iglesia 
para sacar a luz el erotismo, también encontramos algunas piezas con temas burlescos, jocosos, 
eróticos y escatológicos, como es el caso de «Cucú, cucú, cucucú», de influencia goliardesca.® 

Además de dar consejos de manera directa, utiliza un léxico familiar, vulgar, así 
encontramos: compadre , rabia, hoder (palabra del iberadamente desf igurada en el MS, pero sin 
embargo legible), harta, encordunar, mear. Puntos en los que coinciden con los goliardos. 

' La tradición musical occidental desde la Grecia clásica y quizá, incluso desde culturas anteriores atribuía al 
«modo» de ser de una melodía cualidades especiales que influían en el ánimo del oyente. Estos «modos» (dorio, 
frigio, lidio, etc.) dependen principalmente de la nota sobre la que en teoría se elabora una escala modal, que suele 
coincidir con la nota final de una melodía. «Se estimaba en Grecia que cada «modo» era portador de un peculiar 
ethos espiritual, destinado a provocar un determinado influjo en el ánimo del oyente. Un «modo» podía intervenir 
como sedante para aquietar el espíritu; otro, constituir un factor de exaltación bélica y, naturalmente los había que 
actuaban como estimulante erótico.» (Valls 1982: 108). «Del muestrario de reacciones anímicas se entendía que el 
«modo» frigio era el catalizador de la instigación amorosa y, por tanto, se le consideraba como el animador por 
antonomasia del impulso erótico. Dicho «modo» regulaba y ordenaba, además, la danza báquica, cuya excitación 
corría pareja con la producida por la libaciones en honor del dios» (Valls 1982: 109-110). 

" En otras poesías muestra la libertad para abrir las puertas del amor como en «Gasajémonos de husía» y «Ninguno 
fierre las puertas». Por lo que respecta a la influencia de la poesía goliàrdica en la literatura española, ésta se ha 
estudiado, principalmente, en el Libro de buen amor de Juan Ruiz. (Cfr. Pascual 1988: 52-55). 
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quienes con gran libertad y de manera directa, cantan frecuentemente a los placeres de la carne, 
donde se encuentran «escenas muy bajas, procaces y abiertamente sucias». (Arias 1970:10). 

La letra dice: 

¡Cucú, cucú, cucucú! 
Guarda no lo seas tú. 
Compadre, debes saber 
que la más buena mujer 
rabia siempre por heder. 
Harta bien la tuya tú. 
Compadre, has de guardar 
para nunca encordunar; 
si tu mujer sale a mear 
sal junto con ella tú. 

Este villancico popular, de texto anónimo, muy atrevido (Moráis 1997: 118) inicia 
imitando el sonido que hace un ave y aquí parece que alerta a los cornudos. Margit Frenk dice 
«Cucú, guarda no lo sea tú. Cucú es la voz i canto del cuclillo repetida, y tiénela el vulgo tomada 
por cornudo, i para notar d 'e l io a uno, dizen cucú, por lo que alude al ' cuerno ' que es su 
comienzo». (Frenk 1987: 881-3). 

El motivo melódico es extraído por Enzina, no ya del canto gregoriano o del popular, 
sino del «canto animal». Se trata del canto del cuclillo o cucu, traido a colación para ilustrar la 
humorada del cucú cucú cucucú. En el Diccionario de símbolos, se señala que el pájaro, como el 
pez, era en su origen un símbolo fá l ico . ' 

Para este villancico «Cucú, cucú, cucucú» (Anglés 1947: CMP, n° 94) utiliza el modo de 
Fa jónico (fa mixolidio) y la pieza está en armadura de si bemol. Se nota la maestría de Encina 
para modificar y trastocar música y textos populares para entretener a una aristocracia culta y 
crear ambigüedad entre lo que se dice y se desea. (Cfr. Valcárcel 2003:105) . ' ° 

Inicia con un tiempo binario de 2/4, que emplea únicamente en el primer verso del 
estribillo: 

«Cucú, cucú, cucucú». 

En donde encontramos silencios entre palabra y palabra, como un recurso para poner en 
alerta al oyente. Cambia de ritmo a 3/4 en el segundo verso del estribillo, r i tmo más danzable, 
que conserva en la mudanza y se repite varias veces consecutivas. 

De esta manera, el carácter festivo, burlesco y obsceno se acentúa con la combinación de 
tiempo binario, que tiene gran flexibilidad rítmica, y el temario. 

A manera de conclusión podemos decir que Juan del Encina, hombre singular y ambiguo, 
medieval y renacentista, tradicional e innovador, religioso y obsceno, a la vez, es un continuador 
del Mito òrfico y un maestro en componer canciones de amor, dándoles a cada una su matiz 
característico. Sabe que la música tiene un gran poder sobre la sensibilidad de los oyentes y así 
incrementa la expresividad de sus poesías con la unión que realiza con la música. La música 
imita y enfatiza lo que dicen las palabras, por lo que sus canciones se convierten en un medio 

' En los cuentos de hadas se encuentran muchos pájaros que hablan y cantan, simbolizando los anhelos amorosos, 
igual que las flechas y los vientecillos. (Cirlot 1997: 357). 

Según Rey Marcos, deja perplejo que Enzina reproduzca este canto con una tercera mayor, cuando en la tradición 
musical es prácticamente general identificarlo, seguramente con más acierto, con una tercera menor. (Rey Marcos 
1991: 19). 
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propio para halagar los sentidos y crear un ambiente erótico-sensual en las salas cortesanas, junto 
con los olores y sabores que la acompañan. 

En el aspecto teórico musical , es un renacentista, ya que sus composiciones reflejan «una 
idea de la música como arte imitativa, ligada a la palabra, serva e non padronda del texto 
poético, subordinada a los contenidos que debe ' i lustrar ' , ' representar ' , ' imi tar ' , o 'poner ante los 
o jos '» (Vega 1999: 237). 

Es el caso del villancico «Más vale trocar» de herencia ascético-cristiana, donde muestra 
se formación religiosa medieval y también su nuevo espíritu renacentista, que se debate entre lo 
humano y lo divino. La letra muestra esta vena religiosa de sufr imiento, lo que la música 
refuerza. Sin embargo, la unión con la música crea un ambiente amoroso, que más tarde los 
enamorados pueden rememorar sin palabras y queda el silencio como parte de la música en el 
ambiente amoroso. Sucede lo que Kyats dice en uno de sus poemas: «Oir melodías es dulce, pero 
aquellas que no se escuchan son más dulces». 

Y de la pieza de influencia goliardesca, «Cucú cucú cucucú», que imita el canto del 
cuclillo y con la combinación de t iempos y modos , crea un ambiente erót ico-amoroso, jocoso, 
burlesco y obsceno para la diversión y el ocio en la corte. ' ' 

Como vemos «El alcance mental de la fábula òrfica es inmenso, y de su incitante 
seducción trascienden innúmeras interpretaciones de las que se desprende el permanente influjo 
de la música sobre la sensibilidad, variable según el carácter y la intención de la pieza ejecutada» 
(Valls 1982: 16).'^ 
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