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RESUMEN

Este trabajo examina la presencia de la poesia de Juan del Encina en su primera pro-
duccién teatral, publicada en su Cancionero de 1496. El objetivo es establecer relaciones
entre la poesia y el teatro del autor salmantino y senalar la funcionalidad dramattrgica que
presentan las composiciones poéticas musicales insertas en sus ocho églogas teatrales sacras
y profanas. Se recurrird, para ello, a la semidtica teatral, que incide en la dualidad del texto
teatral como texto literario y texto espectacular.
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ABSTRACT

This paper examines the presence of Juan del Encina’s poetry in his first theatrical
production, published in his Cancionero of 1496. The aim is to establish relations between
his poetry and his theatre and to point out the dramaturgical functionality of his poetic
musical compositions in his eight sacred and profane theatrical eclogues. In order to do
so, I will use the theatrical semiotics, which defends the duality of the theatrical text as a
literary text and a spectacular text.

Keywords: Juan del Encina; Theatricality; Dramatic Eclogues; Villancico; Cancionero
Poetry.
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INTRODUCCION

L ESTUDIO DE LA PRESENCIA DE MUSICA Y POESfA en el teatro de Juan del

Encina y sus coetdneos es esencial, dada la intrinseca relacién entre musica y

teatro en las postrimerfas del siglo xv y los inicios del xvi'. El uso musical en
las representaciones teatrales de Encina es un componente fundamental y con una
funcionalidad teatral claramente definida.

Es de sobra conocido que la musica y la poesia eran imprescindibles para todo
tipo de ceremonias y espectdculos cortesanos medievales y renacentistas, no solo
en el dmbito hispdnico, sino también a nivel europeo. Puesto que el primer teatro
de Encina se gesta en un contexto cortesano, conviene remarcar la envergadura de
la musica en la corte ducal de la Casa de Alba que, como otras casas nobiliarias,
imita las capillas regias. La capilla musical del ducado de Alba de Tormes fue una
de las mds sefialadas en la época. Basta con observar la dilatada némina de cantores,
instrumentistas, mozos, musicos y maestros de capilla (Fitz-James: 1919, 32).

El segundo duque de Alba, Fadrique de Toledo, también contratd, como sa-
bemos, a Encina, que es uno de los primeros protagonistas de la nueva cancién
polifénica ibérica (Morais: 1997, 32) y del villancico, que serd el género més culti-
vado en la corte castellana de finales del siglo xv (Querol: 1969). El villancico serd,
precisamente, la composicién poética de mayor frecuencia en el teatro de Encina.

Apuntado, pues, el papel esencial de la musica en diversos acontecimientos
nobiliarios y regios, es natural que las creaciones teatrales de Encina (y de otros
dramaturgos de la época) aprovecharan esta realidad como recurso dramatdrgico,
convirtiéndose en parte integral del hecho teatral del Renacimiento, tanto en pie-
zas profanas como religiosas. Ciertamente, la musica posee un importante papel
semidtico y connotativo (Rossell: 2012, 247-248) y puede acompanar la acciéon
dramitica y las entradas y salidas de los personajes (Kowzan: 1992, 185-187).

En sus representaciones, Encina podia producir composiciones ex profeso para
la ocasiodn, utilizar piezas previas o recurrir a otras de pluma ajena (Bécker: 1987,
29 y ss.; Bustos: 2008). Como nuestro autor escribfa sabiendo quién y dénde re-
presentaria su obra y, por tanto, con qué posibilidades musicales contaba, es po-
sible que Encina tuviera en mente a los musicos e instrumentistas de las capillas
musicales al confeccionar la poesfa y la musica de su teatro.

' A pesar del largo camino que queda por recorrer en este dmbito, existen numerosas investiga-

ciones sobre la funcién de la musica, el canto y la danza en el primer teatro cldsico como las de Mi-
chielis (1918); Querol (1969); McGinnis (1977); Rey (1978 y 1998); Bécker (1987); Rodado (1995);
Ruiz (1999); Haro (2003); Armijo (2005 y 2012); Maurizi (2008); Del Rio (2007); Bustos (2009);
Rossell (2012); Pérez Ruano (2015); San José (2015a, 64-70 y 2015b) y Pastor (2017), entre otros.
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Asi pues, es necesario el estudio de la musica para valorar de la forma miés fide-
digna posible el teatro de Encina, y més alld del estudio del texto literario. Siguien-
do los preceptos de la semiética teatral (Kowzan: 1992 y Hermenegildo: 2001), es
fundamental el andlisis del texto dramdtico, —del texto espectacular—, para calibrar
la valia del teatro enciniano dentro de su tiempo histérico.

Para valorar la verdadera teatralidad de sus textos dramdticos, se deben exa-
minar las marcas teatrales explicitas e implicitas preservadas en el impreso teatral
(Hermenegildo: 2001). Estas son, sobre todo, didascalias enunciativas que, me-
diante acotaciones escénicas y a través del didlogo de los personajes, senalan la in-
terpretacion de composiciones poéticas cancioneriles, normalmente con acompa-
fiamiento musical y, en numerosas ocasiones, apoyadas de baile y danza. De hecho,
la indicacién «Villancico», —heredera del formato cancioneril— es una de las escasas
didascalias explicitas de tipo enunciativo que contienen, de forma casi sistemadtica,
los impresos teatrales del siglo xvr’.

El proceso de transformar el manuscrito teatral en representacion es lo que
Chartier describia como el paso del «monumento» al «evento», de las anotaciones
a la representacién (1999, 6). Ahora bien, cuando el texto teatral se fijaba por es-
crito para su preservacion en letras de molde, se eliminaba gran parte de las marcas
textuales destinadas especificamente para la puesta en escena. Ello ocasionaba la
pérdida de la informacién teatral explicita que, en numerosas ocasiones, quedaba
diluida de forma implicita en el didlogo de los personajes.

En este trabajo, trataremos de reconstruir esa teatralidad perdida mediante el
andlisis de las didascalias enunciativas que recogen el uso de composiciones poéti-
cas en escena. Sin embargo, hay que ser conscientes de las dificultades que entrana
intentar recuperar los elementos que pudieron intervenir en las representaciones
teatrales renacentistas, debido a la escasez de testimonios manuscritos y de fuentes
documentales.

2 Hay que destacar, ademds, la fuerte relacién entre musica y texto poético de la cancién po-

lifénica de finales del siglo xv, de la que Encina fue buena muestra. La creacién de composiciones
poéticas musicales pretende no solo mostrar la habilidad del compositor en el manejo de rasgos
formales, sino que la musica en esta época comienza a mostrar preocupacién por dotar de sentido a
los textos, que estos sean inteligibles y tengan correlacién con el tipo de musica que los acompana

(Morais: 1997, 63).
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FUNCIONALIDADES TEATRALES DE LOS VILLANCICOS ENCINIANOS?
LAS EGLOGAS NAVIDENAS

De sus dos primeras églogas, —la Egloga representada en la noche de la Natividad
de Nuestro Salvador y la Representada en la misma noche de Navidad—-, solo esta
segunda recoge un cierre musicado. La primera no lo inserta, pero podria haber
existido una transicién musicada de una égloga a otra con villancicos no incorpo-
rados al texto teatral. Tras la ribrica «Fin» (vv. 171/172), se marca el desenlace de
la égloga, que consiste en una breve alabanza de los duques, un agradecimiento
expreso por haber aceptado al pastor Juan (trasunto de Encina) como parte del
servicio de la Casa ducal y el deseo de que Dios «les dé mil afos de vida» (v. 180).
Este final, y el contexto celebrativo de la pieza, invita a un cierre musical que seria
muy propicio, ademds, por contar seguramente con los musicos de los duques.
Conviene recordar que ambas églogas navidefas se representaron presumiblemente
en un espacio sagrado del palacio de Alba de Tormes, seguramente la capilla ducal
(S4dnchez: 2023, 89).

Ahora bien, ;qué pieza musical serfa la interpretada como intermedio musical?
sUna de contenido sacro que introdujera la siguiente égloga navidena? ;Algtin vi-
llancico pastoril enciniano? La seccién de «Villancicos pastoriles» del Cancionero
se abre con dos composiciones navidefas dialogadas dos a dos (Encina: 1928, fol.
XCVlv). Ambas, «Dime, zagal, ;qué has avido?» y «Anda acd, pastor», podrian
haber sido interpretadas en la égloga por los pastores, Juan y Mateo, para marcar el
fin de la primera representacién y la transicién a la segunda.

Por otra parte, sabemos que el pastor Juan (Encina) «llegd a presentar cien
coplas de aquesta fiesta a la sefiora Duquesa» (p. 5). Existe una composicién pa-
negirica de los duques de Alba: «Juan del Enzina, después que el duque y duquesa
sus sefiores le recibieron por suyo» (Encina: 1928, fols. LIlv- LIIIr). En sus ciento
sesenta versos de arte mayor («de trobas mayores», como sefiala el pastor Juan), pre-
senta un contenido similar al de la égloga —la alabanza de sus nuevos sefiores—, por
lo que podria haber sido recitada por el rustico. Por desgracia, el texto de la égloga
no permite realizar suposiciones mds concretas. Sea como fuere, lo cierto es que la
actuacién de Juan convence a Mateo al instante (vv. 136-137)%.

> Sigo la edicién de A. del Rio (Encina: 2001) para citar las obras teatrales de Encina. Por ello,
todos los versos y pdginas citados remiten a dicha edicion.

* Algunos estudiosos la han identificado como La natividad de Nuestro Salvador (Encina: 2001,
5). Sin embargo, la pieza parece destinada mds bien a una lectura contemplativa de la duquesa de
Alba. Por ello, su uso en la representacion de la égloga no acaba de encajar.
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Pasemos ahora a la Eglogﬂ representada en la misma noche de Navidad, escenifica-
da tras la primera. Ademds del posible intermedio musical, ya referido, la segunda
égloga contiene referencias a la interpretacién de una composicién poética entre
medias de la accién teatral. Tras dialogar sobre el Misterio del Nacimiento, los
cuatro protagonistas se convierten en los pastores que reciben la Anunciacién del
Angel. Lucas, que relata este episodio, sefiala

que a los dngeles oimos

la grolla del celis Deo.

Sonavan con gran dulgor

unos sones agudillos

de muy huertes caramillos

al nacer del Redentor (vv. 80-85).

Entonces, ;sonaria musica y se ejecutaria algin canto —esa «grolla del celis
Deo»— recreando el espacio sonoro? Segtin se desprende del didlogo, la Anuncia-
cién a los pastores se relata de manera implicita, sin la aparicién escénica del Angel
que, por el contrario, se intuye como figurante. Este, acompanado de otros perso-
najes celestiales, ejecutaria una composicién musical en escena («que a los dngeles
oimos»), que podria ser la traduccién enciniana del Gloria in exelsis Deo (Encina:
1928, fols. XXXr- XXXv). Es decir, el propio coro de la capilla, con una vestimenta
angelical, podria haber entonado el himno litdrgico, convirtiéndose, por un mo-
mento, en actores.

Por otro lado, recordemos que Encina compuso villancicos pastoriles sobre el
efecto que la aparicién del Angel produce en los risticos. Las dos composiciones
musicales ya mencionadas, «Anda acd, pastor» y «Dime, zagal, ;qué has avido?»
(Encina: 1928, fol. XCVIv), pudieron haberse interpretado para amplificar el pa-
saje teatral de la Anunciacion a los pastores y dotarle de un tono més cémico’. Es
mds, la escena parece describir algo similar a lo que, en 1500, los reyes portugueses,
Manuel I y Maria de Aragdn, presencian en la capilla palaciega de Lisboa donde,
tras los maitines, escuchan «solepnemente, con hérganos y changonetas» a unos
pastores «que entraron a la sazén en la capilla dancando y cantando gloria in egelsis

Deo» (Révah: 1952, 94).

Asimismo, en la representacién que Gil Vicente realiza del Auto pastoril castel-
hano en 1502 para los mismos destinatarios regios, el Angel ejecuta la Anunciacién
biblica con un canto, segin sefiala esta didascalia explicita: los pastores «dormem e
o Anjo os chama cantando» (Vicente: 2002, 22, vv. 253/254). Aunque su interven-

5 Bustos ha referido las similitudes entre el primer villancico y el final de la Egloga de las grandes

lluvias (2009, 347-351).
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cién parece muy breve, pues solo pronuncia dos versos («;Ha, pastor! / qu’es nacido
el Redentor», vv. 254-255), su presencia escénica, como indica la acotacidn, se
alargarfa mediante la interpretacién cantada del Gloria. Ello lo confirma también
el pastor Gil, que le ha escuchado y que relata al resto de risticos lo que el Angel le
ha anunciado: «a los dngeles lo of (...) / Oh, qué ténica acordada / de tan fuertes
caramillos» (vv. 259-261). Como se puede comprobar, la escenificacién del pasaje
gilvicentino se asemeja a la representacién de la obra de Encina.

La égloga enciniana incluye de forma explicita, ademds, un cierre musicado.
Los cuatro pastores evangelistas ejecutan el villancico «Gran gasajo siento yo» (vv.
181-260) mientras se dirigen a adorar al Nifio. Y lo hacen de forma muy concreta:
«respinguemos» y «dos a dos cantiquemos» (vv. 178-179). El villancico es, por
tanto, bailado y cantado® y presenta la funcién de cerrar la obra y de celebrar la
Navidad. Ademds, como apunta Alberto del Rio, este villancico posee la funcién
afadida de «contribuir a romper la separacién entre actores y espectadores» (Enci-
na: 2001, LXIX). Ciertamente, el verso «alegrar todos, ahd!» (v. 195) es una clara
apelacion a los espectadores de la representacion.

LAS REPRESENTACIONES DE PASION

En la Representacion a la muy bendita Pasion y Muerte de Nuestro Precioso Reden-
tor, se interpreta el villancico «Esta tristura y pesar» (vv. 351-368), que funciona
como cierre. La composicién es un anuncio de la Resurreccién, que es el motivo de
la obra siguiente. De esta forma, no es solo una pieza musical de cierre, sino una
de transicién.

Por su parte, la Representacion a la santisima Resurreccion de Cristo escenifica
distintos momentos del pasaje biblico, como la aparicién de Cristo ante José de
Arimatea, la Magdalena, Cleofds y san Lucas. Antes de cerrar la obra, aparece El
Angel, cuyas palabras sobre la Resurreccién de Cristo (vv. 172-180) anticipan el
tema del villancico final «Todos se deven gozar (vv. 181-198). Se trata, pues, de
concluir la representacién de la pieza festejando la Resurreccién. Ademds, el vi-
llancico apela a los espectadores con ese verso inicial «Todos se deven gozar» y con
su estrofa final «Por tan ecelente bien / las gracias a Dios se den. / Digamos todos
Amén | por santamente acabar» (vv. 195-198). Estos versos de cierre constituyen
una marca de la culminacién del ritual y explicitan un piablico presente al que se
dirigen los representantes para dar por concluida la ceremonia litirgica.

¢ La conformacion de parejas, vocales y de baile, también ha sido sefialada por McGinnis (1997,

21). Ruiz senala que en el Manuscrito de bajas danzas de la Biblioteca de Borgona (siglos xv y xv1) se
describen danzas para parejas, aunque no concreta si estas son en procesién o aisladas (1999, 285).
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LLAS EGLOGAS CARNAVALESCAS

Centremos ahora nuestra mirada en las églogas profanas y, en particular, en las
de carnaval. La Egloga representada en la noche postrera de Carnal escenifica el miedo
del pastor Beneito de que su amo (el duque de Alba) deba partir a la guerra con
Francia. Tras conocer que no habrd enfrentamiento bélico (vv. 199-200), y para
cerrar la égloga, los cuatro pastores interpretan el villancico «<Roguemos a Dios por
paz» (vv. 241-264). A lo largo de la pieza, y casi como un leitmotiv, se ha repetido
el deseo de Bras de rogar a Dios por el duque con ligeras variaciones, siguiendo casi
una estructura propia de la liturgia (vv. 47-48 y 84-86). Sin embargo, hay que es-
perar al final de la pieza para que se haga realidad ese ruego en forma de villancico.

Como sucedia en las obras de Pasidn, en esta carnavalesca, Bras invita a que to-
dos (tanto los representantes como el auditorio) rueguen a Dios. La importancia de
la ejecucién de musica en escena se marca desde la ribrica inicial, con la didascalia
explicita contenida en ese «y en fin vino Lloriente, que les ayudé a cantar» (p. 43),
que no es siempre tan frecuente en los impresos teatrales de la época.

Finalmente, los cuatro pastores interpretan el villancico «Roguemos a Dios por
paz» (vv. 241-264). Segtn la rubrica de la «Tabla» del Cancionero, Encina lo clasi-
fica como uno de los «villancicos de devocién con otros sobre otros casos que no
son de amores» (Encina: 1989, fol. IIv)”. Esta pieza musical, como ha sehalado
Alvaro Bustos, posee una «funcién estructural y recapitulativa en la accién» (2016,
18). Por su parte, Ana Vian sostiene que es una «exhortacion a la paz en la tierra
0, en su defecto, a la victoria sobre los franceses si hubiese guerra» (1990, 128). En
relacién con este tltimo aspecto, en el cierre del villancico (vv. 254-264), se percibe
un contenido militar, de canto de combate, acentuado por los términos «vitoria»,
«forgado guerrear», «guerras forcadas», «ganancia» y «venga»®.

La Egloga representada la misma noche de Antruejo, que escenifica un banquete
carnavalesco y la famosa batalla entre Carnal y Cuaresma, también contiene un
final musicado. En el convite representado en escena, los cuatro pastores beben por
turnos de «un buen tarro de leche» de cabra (vv. 153-200). Cuando todos la han
probado, Pedruelo senala que ha llegado el momento de entonar una pieza musical

7 La «Tabla» del Cancionero estd sin numerar, pero la edicién de la Biblioteca Virtual Miguel de

Cervantes (Encina: 1928), que reproduce en facsimil el ejemplar, la numera como Ilv; por eso, anado
el niimero del folio a pesar de que pueda confundirse con la numeracién de los folios del original, que
se corresponden con parte del «Otro prohemio al principe nuestro sefior». Yuri (2009) ha analizado
la estructura de este villancico de devocién.

8 Este final musicado es similar al que se inserta en la Egloga de Francisco de Madrid, que tea-
traliza el histérico enfrentamiento contra Francia acaecido en 1495, y cuyo final invita a los propios
espectadores a participar en la accién de gracias a Dios, con el canto final de un Miserere (Gillet: 1943,

292-293, vv. 447-492).
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para celebrar el Antruejo. En esta ocasién, la composicién es el famoso villanci-
co «Oy comamos y bevamos» (vv. 201-231). Su musica, también compuesta por
Encina, se conserva en el Cancionero musical de palacio, fols. 105v-106r (Romeu:
1965, 331-332)°. El villancico marca el punto dlgido del disfrute del momento y
de la celebracién de la vida.

Lejos de tratarse de una pieza estética, este villancico incorpora elementos del
juego dramdtico relacionados con el tema de la obra, es decir, el banquete carnava-
lesco. Sus versos invitan al dinamismo y al movimiento de los personajes al beber
(vv. 218-224). Ademds, la pieza posee un patrén musical similar a otras composi-
ciones en las que se incluye danza, por lo que es probable que este villancico tam-
bién se danzara (Rey: 1981, 14).

Se puede visualizar ficilmente que los versos son pronunciados por distintos
personajes, a modo de didlogo. Es mds, el villancico respeta el orden en el que los
rasticos han bebido en la escena anterior. Por tanto, la composicién musical tiene
la funcién de compendiar el banquete pastoril representado en escena. Ademis, se
marca claramente la funcién de celebrar el carpe diem de forma comica. El contexto
carnavalesco contribuye, sin duda, a ampliar los excesos alimentarios de este tipo
de convites.

LAS EGLOGAS DE AMOR

Pongamos ahora el foco de estudio en las dos piezas amorosas. La Egloga re-
presentada en recuesta de unos amores contiene un villancico pastoril para concluir
la pieza y también se intuye la presencia de canto en su inicio. Dirigimos nuestra
atencién, en primer lugar, al cierre musicado. En la obra, cuando el Escudero se ha
convertido en pastor por amor, este y los otros dos personajes deben retomar las
labores propias de su profesion, es decir, el pastoreo del ganado. Con ello, concluye
la accién teatral. Para marcarlo, Encina afiade un final musicado, que consiste en
la interpretacién del villancico «Repastemos el ganado» (vv. 209-253). Su titulo
muestra claramente la escena que debe representarse y cantarse.

Se trata de una pieza dialogada que contiene bastante movimiento escénico.
Representa una escena de pastoreo acentuada por el dinamismo y la riqueza de
movimientos. Es evidente que el juego tiene como objetivo mostrarle al pastor
recién «graduado» (el escudero) la dureza de la actividad, como una especie de rito

?  Elvillancico «desarrolla arménicamente el esquema de la folfa en una clara técnica homoféni-

ca compositiva» (Pastor: 2019, 29). Romeu sefala que la pieza «es poesfa de gran vivacidad que imita
la rudeza popular y expresa una fuerte pasién primaria y bioldgica por la vida» (1965, 332).
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de iniciacién. De esta forma, el villancico se ha integrado en la accién dramdtica
con efectos escénicos de gran eficacia.

Sus versos también permiten imaginar el ruido de esquilas, badajos y cence-
rros y de los gritos y silbidos de los pastores. El desarrollo del villancico requiere,
asimismo, el uso de cayados en escena para ejecutar los movimientos propios del
pastoreo, es decir, dirigir y asir al ganado.

Vayamos ahora al asunto del inicio musicado. La didascalia inicial incluida
en la rdbrica de la pieza sefiala que Pascuala debe entrar en escena «cantando con
su ganado» (p. 61). Esta indicacién escénica resulta de gran interés, pues senala,
de forma explicita, la aparicién de musica al comienzo de la representacién. Esta
forma de recoger en el texto la presencia de canto a través de didascalias explicitas
es poco frecuente en los impresos teatrales de la época en los que, por el contrario,
abundan las indicaciones musicales como cierre de las obras, a través de las formu-
las convencionales «Villancico» y «Fin»'. Pero, si la representacién se inici6 con un
canto, ;por qué no se recogié el texto de la composicién interpretada en escena?
La primera razén se debe a la ausencia de un formato de impresion propiamente
teatral.

Veamos otra posible explicacién. Sinchez (2017) plante6 que pudo interpretar-
se el anénimo villancico pastoril «Tan buen ganadico», conservado en el Cancione-
ro musical de palacio (Romeu: 1965, 477). El propio Encina musicé la pieza y qui-
z4s lo emple6 como recurso musical en esta égloga. Al tratarse de una composicién
ajena, ello podria explicar que su texto no se incluyera en la égloga.

El villancico referido trata precisamente el pastoreo del ganado, por lo que en-
cajarfa con el inicio de la égloga: «se introduze una pastorcita llamada Pascuala
(...) yendo cantando con su ganado» (p. 61). Ademds, como se habrd adivinado,
la composicién presenta una temdtica muy similar al villancico «Repastemos el
ganado», ya citado. De todas formas, y con independencia de la pieza en cuestién,
lo importante es senalar esa necesidad de canto escénico que funciona como «in-
troito musicado». Asimismo, tendria la intencién anadida de llamar la atencién
de los espectadores y de contribuir a su silencio antes del inicio del didlogo teatral
propiamente dicho.

La dltima obra teatral inserta en el Cancionero de 1496 es la Egloga representa-
da por las mesmas personas (mas conocida por la critica moderna como Egloga de
Mingo, Gil y Pascuala). Esta incluye la representacién de dos villancicos, uno entre
medias de la accién teatral y otro al final de la obra. El empleado a modo de «in-

1 Sin embargo, gran parte de la critica no ha reparado, o no se ha detenido, en este comienzo
musicado a excepcién de Bécker (1987, 30-31), que no pone en duda la insercién de una melodia.
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terludio musicado» es «Gasagémonos de huzia» (vv. 194-224), cuya melodia, com-
puesta por Encina, se conserva en el Cancionero musical de palacio (Romeu: 1965,
327-328). Se compone de cuatro estrofas, que serfan interpretadas por los cuatro
pastores en distintos tiempos''. Ademds, como sefiala la rubrica inicial (p. 71), los
rdsticos también deberdn bailar. Serfa una danza alta, dada su temdtica rdstica, que
se podria bailar en parejas o en corro.

El cometido del villancico es sefialar la transicién de la primera escena a la
segunda. Este recurso musical se emplea también para marcar el contraste entre la
vida rustica de la primera parte, y la palaciega, que se desarrollard en la segunda.
Ademds, encaja a la perfeccidon con el ambiente festivo ducal en el que se escenifica
la obra, pues es una exaltacién de la vida.

El otro villancico contenido en la égloga, empleado como cierre, es «Ningu-
no cierre las puertas» (vv. 513-557). La rdbrica inicial de la pieza sefiala su uso
mediante una formulacién novedosa: «dieron fin a la representacién cantando el
villancico del cabo» (p. 71)'%. Su melodia, compuesta por el propio Encina, se con-
serva en el Cancionero musical de palacio (Romeu: 1965, 328).

Su contenido es de cardcter cortesano, propio de la lirica cancioneril. Encina lo
etiqueta en su Cancionero como uno de los «villancicos de amores» (Encina: 1928,
fol. LXXXVIIv). Como tal, carece del habla ristica propia de los villancicos pas-
toriles. Su funcionalidad no es otra que la de certificar el cambio efectuado en los
nuevos personajes de palacio, que se convierten en unos perfectos cortesanos como
consecuencia del poder del amor.

CONCLUSIONES

A lo largo de este anilisis, se ha comprobado que Juan del Encina concedia
una gran importancia a la presencia de poesia y mdsica en sus representaciones
teatrales. Existe, ciertamente, una intrinseca relacién entre musica y teatro. Asimis-
mo, se ha demostrado que Encina realizaba una cuidada seleccién de su repertorio
poético para ser incluido en cada obra teatral concreta, de manera que se produjese

""" Las voces van ordenadas primero de lo mds alto a lo mds bajo, luego otras dos mds altas y

después dos mds bajas (Stevenson: 1979, 255). Conviene consultar el andlisis musical realizado por
Pastor, experto en materia musical (2019, 27-28).

2 En la Farsa o quasi comedia de una doncella, un pastor y un caballero, de Lucas Ferndndez,
también se recoge una férmula similar para senalar que el impreso teatral recoge explicitamente el
texto de la cancidn al final del texto teatral: «van cantando dos villancicos, los quales en fin del acto
son escritos» (2021, 159). Este modo de precisar la informacién teatral refleja el trasvase del texto
espectacular destinado a la representacidn, al texto literario, destinado para su conservacién; es decir,
explicita ese paso del evento al monumento del que trataba Chartier (1999).



POETICA ET THE ATRUM. FUNCIONALIDAD TEATRAL DE LOS VILLANCICOS DEL PRIMER CANCIONERO 129
DE JUAN DEL ENCINA

una completa fusién de poesia y teatro. Ciertamente, el uso de canto y musica en
escena no es un elemento decorativo sin mds, sino que posee una clara profundidad
dramatirgica.

La mayoria de las obras teatrales encinianas analizadas sefalan, de forma ex-
plicita, la interpretacién de composiciones poéticas musicales. Y, ademds, en casi
todas ellas, se marca de forma implicita la necesidad de ejecucién de musica y
canto. El formato cancioneril en el que se han preservado las obras teatrales no ha
ayudado a la conservacién de didascalias teatrales explicitas que sefialen el empleo
de canto. No obstante, el andlisis dramatirgico de los textos conservados muestra
abundantes elementos teatrales que permiten una hipotética reconstrucciéon del
uso de musica y canto en escena.

Con esta investigacion, se ha pretendido senalar la importancia de la presen-
cia de villancicos en las representaciones teatrales encinianas insertas en su primer
Cancionero. Asimismo, hay que subrayar la diversa funcionalidad de la masica y el
canto, que varfa dependiendo de la pieza representada. Ello demuestra que Encina
era plenamente conocedor del uso escénico de la mdsica y también de su clara
conciencia teatral. El estudio del texto teatral dentro de su contexto de creacién,
produccién y representacion resulta, por lo tanto, fundamental para valorar la ver-
dadera valia del teatro de Juan del Encina.
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