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«A cantar, dangar, bailar».
La miisica en didlogo con los textos teatrales

de Juan del Encina

Sara Sinchez-Herndndez

UNIVERSIDAD DE SALAMANCA & IEMYR

1. NOCIONES TEORICAS

Antes de comenzar a estudiar la musica en didlogo con los textos teatrales de Juan
del Encina conviene efectuar una pequefa reflexién. Desde que en 1994 se reunieran
en el mismo Palacio de Valdeparaiso de Almagro estudiosos de «Los albores del tea-
tro espafiol», se han sucedido tras esas jornadas una serie de investigaciones que han
contribuido, sin duda, a un mayor conocimiento de este primer teatro castellano®. Asi
pues, estudiosos como Miguel Angel Pérez [1995], Ana Maria Rodado [1995], Maria
José Ruiz [1999], Ana Alvarez [1999], Alvaro Fernindez [2002], Marta Haro [2003],
Francois Maurizi [2008, 2014], Alberto del Rio [2007], Rossell [2012], Javier San José
[2015ay b] o Alvaro Bustos [2009], a los que pueden sumarse los trabajos previos de
Carolina Michaelis [1918], Miguel Querol [1969], Eugenio Asensio [1970], Cheryl
McGinnis [1977], Juan José Rey [1978] o Dani¢le Becker [1987], entre muchos otros,

! El presente trabajo ha sido cofinanciado por la Junta de Castilla y Le6n, a través de la Consejerfa de
Educacién, y por el Fondo Social Europeo, Programa Operativo de Castilla y Leén. Se enmarca dentro del
proyecto de investigacion CANTES. Cancién de Autor en Espariol, financiado por la Universidad de Salamanca
(ASIGNV000297130).

2 Los resultados de dicho encuentro pueden verse en Pedraza-Gonzdlez [1995].
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han contribuido con sus investigaciones sobre la relacién entre musica y teatro a revalo-
rizar el patrimonio del teatro renacentista espafiol’.

Desde la conviccién de la dualidad del texto dramitico, como texto literario y
espectacular, y del convencimiento de que para estudiar el género teatral, en concreto el
quinientista, es necesaria una mirada bajo la dptica de la semiética, este trabajo focaliza
el andlisis del corpus teatral de Encina a partir de la perspectiva del cardcter plurisignico
del teatro®. El objetivo es, pues, realizar un examen de las posibilidades dramaturgicas
de la Egloga en requesta de unos amores atendiendo a uno de los recursos dramaticos
presentes en el primer teatro renacentista castellano y que contribuye a la teatralidad de
las piezas: me refiero a la conjuncién de musica, canto y baile con funcionalidad teatral
en la obra del salmantino.

Pues bien, dada la escasez de acotaciones escénicas que senalen una posible repre-
sentacién teatral, debido sobre todo a la ausencia de un modelo impreso que mostrara
la especificidad del género dramdtico, es necesario recurrir a las marcas de teatralidad
que se hallan codificadas en el teatro de Encina, mediante las llamadas por Alfredo
Hermenegildo didascalias implicitas’. Entre estas, las enunciativas indican la presencia
de canto; las motrices prosémicas y quinésicas muestran, a su vez, los movimientos de
baile y la danza que deben realizar los personajes; y, por tltimo, las didascalias icénicas
sefialan la ejecucién de instrumentos musicales por los personajes risticos.

2. BREVE RESENA SOBRE MUSICA, VILLANCICO Y DANZA TEATRAL
Pero antes de iniciar el andlisis dramatirgico propiamente dicho conviene des-

tacar la importancia de la musica en las cortes nobiliarias de finales del siglo XV e ini-
cios del XV1, a imitacién de las capillas reales®. Una de las més senaladas fue la capilla

? Véase Pérez [2015] para un acercamiento general de las funciones de la msica el canto y la danza en
el teatro, aunque aplicadas a la puesta en escena contempordnea. Constiltese también Armijo [2006 y 2012].

* Sigo la metodologfa propuesta por Marinis [1978-1979], Elam [1980: 208-210], Bobes [1997] y
Hermenegildo [2001].

’ Sigo en este estudio, por tanto, la metodologfa propuesta por Hermenegildo [2001]. Allf el lector podra
encontrar mds referencias bibliograficas sobre el método analitico empleado.

¢ Los Reyes Catélicos realizaron en la época un enorme alarde de su capilla con motivo de embajadas o
encuentros de monarcas de diferentes reinos, como la entrevista entre Fernando el Catélico y Luis XII, rey de
Francia, en Saona en 1507, en la que la ostentacién de la capilla del rey espafol se hace notar en una carta del
diarista veneciano Marino Sanudo: «fui questa matina cum el nostro orator a far reverentia a sua majestad (Fer-
nando); lo aceptd molto generosamente; dovo etiam aldisemo la sua mesa, cantada in canto afigurado (canto de
6rgano), et e una capela molto excelente» [Cit. por Ferndndez, 2002: 175-176]. La capilla de la reina, por otro
lado, fue uno de los 6rganos mds numerosos de su casa. Experimenté un aumento considerable de componentes
desde fines del siglo XV, cuando contaba con 62 personas, y pasé a tener 140 profesionales (capellanes, mozos
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musical de la Casa de Alba. La de Garcia Alvarez de Toledo (1430-1488), I duque de
Alba, cuenta con el cantor Juan de Urrede y los poetas el comendador Romdn y Juan
de Valladolid [Fitz-James, 1919: 26-27]". También fue significativa la capilla musical de
Fadrique Alvarez de Toledo (1460-1531), I duque de Alba, bajo cuya proteccién acogié
a Pierres de Remoratin, que aparece como cantor en 1488, ademds de a Juan del Encina
[Fitz-James, 1919: 32; Subird, 1927: 3-22]%.

Visto, pues, el esencial papel de la musica en diversos acontecimientos nobilia-
rios, es natural que las creaciones teatrales de Encina y de otros dramaturgos de la época
tuvieran como elementos esenciales la musica, el canto y la danza. Como es sabido, el
villancico (forma poética cuyo texto y estructura sirve de base a composiciones musica-
les) fue, junto con la cancidn, el género més cultivado en la corte castellana de finales
del siglo XV?. Siendo de esta manera, es razonable que Encina aprovechara esta reali-
dad como recurso dramattrgico, convirtiéndose en parte integral del hecho teatral del
Quinientos sin importar el género dramdtico en el que se inserta. Encina podia, para
ello, producir sus propias composiciones, utilizar piezas previas de su propia creacién
o recurrir a otras de pluma ajena. Como el autor escribia sabiendo quién y dénde re-
presentaria su obra y, por tanto, con qué posibilidades musicales contaba, no serd muy
descabellado imaginar que Encina tuviera en mente a los musicos e instrumentistas de
la capilla musical del Duque de Alba a la hora de confeccionar la musica de su teatro
recogido en el Cancionero de 1496. Aunque las piezas musicales podian situarse al final
de sus églogas o entre medias de las mismas, veremos que puede haber algtin caso en el
que las obras teatrales pudieron contener inicio musicado™.

de capilla, reposteros y cantores bajo las 6rdenes del capelldn mayor) en 1504 [Ferndndez, 2002: 176]. Se ha de
notar que la gran mayorfa de los integrantes de la capilla regia eran castellanos, creando asi una escuela musical
esencialmente castellana [Subird, 1927: 3-4 y Ferndndez, 2002: 186-87]. Esta serd alabada por los otros reinos
en diversas ocasiones. En Italia se referfa a este tipo de canto como «cantar hermosamente “a la espafiola”»
[Knighton, 2001: 107] o cantar «in the Spanish manner», «sung solely by the Spaniards in four voices» [Sherr,
1992: 602]. Véase también Stevenson [1979].

7 Tampoco conviene olvidar el hecho de que el I duque de Alba inaugura el Cancionero de Palacio con una
contribucién poética salida de su pluma, «Nunca fue pena mayor», musicada por el ya citado Juan de Urrede.
Para el empleo de esta composicién en el teatro de Lucas Ferndndez véase San José [2015a: 68-69].

8 Por otra parte, Fernando Alvarez (1507-1582), I1I duque de Alba, destac por poseer una de las capillas
mds importantes del Renacimiento europeo. En la de Ndpoles contaba bajo su servicio con Diego Ortiz, musico
y director de capilla, mds tarde maestro de la capilla de la corte del virrey de Népoles. También formaba parte de
aquella Francisco de Salinas. En total, se conservan en las néminas de 1447 a 1574 los nombres y asignaciones
de més de 60 cantores y musicos espafioles, flamencos y franceses [Fitz-James, 1919: 32 y ss.; Subird, 1927:
23-48].

? Querol [1969], Ferndndez de Cérdova [2002: 298], Ruiz [1999: 293-285]. Véanse también Valcdrcel
[2003], Tomassetti [2008] y el trabajo de Juan José Pastor en este mismo volumen.

10 Estudian el villancico de Encina en posicién medial y final Salomon [1985: 375], Torrente [2003: 276-
277] y Maurizi [2008: 461, 468], entre otros. Véase Martinez [2003] o Rio [2007] para el estudio del villancico
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Intrinsecamente unido al villancico en su uso dramatirgico estd la danza. El
final del siglo XV. es también un periodo de auge para la danza en Espafa'!. Los pro-
pios nobles ejecutaban las mismas en todo tipo de celebraciones medievales. Baste con
tener presente la tradicién de los momos, los festejos de Los hechos del condestable Lucas
de Iranzo [Mata, 2009] o las relaciones de fiestas de la época para darse cuenta de su
importancia en la corte medieval europea. Esta danza baja, cortesana, de movimien-
tos mesurados y pausados, contrasta fuertemente con la danza alta o pastoril por sus
saltos, zapatetas, movimientos rdpidos y acrobdticos'?. Pero parece que esta especie de
chacota primitiva ya debia de tener por 1452 una versién cortesana en los movimientos
y compostura', Es precisamente esto lo que contemplamos en las obras teatrales de
Encina, es decir, una adaptacién cortesana de las danzas y cantos populares existentes
en la época. El salmantino, como mozo de coro, capelldn, cantor de la catedral, musico,
poeta, dramaturgo y organizador de festejos tanto en la catedral, como en la corte ducal
y en la curia romana, no podia sino incorporar villancicos cantados y bailados en sus
composiciones teatrales para entretener a la corte'.

3. LoS VILLANCICOS DE CIERRE

Adentrédndonos ya en el andlisis dramattrgico del texto teatral de Encina, empe-
zaremos por examinar los villancicos de cierre. Estos han sido ampliamente estudiados
por parte de la critica, por lo que remitimos a sus estudios y solo realizaremos una breve
reflexién aqui'®. Del total de las catorce obras teatrales de Encina, solo cinco de ellas no
incorporan un villancico de cierre: la Egloga representada en la noche de la Natividad, la
conocida como de las Grandes lluvias, la Representacion sobre el poder de Amor, la Egloga
de tres pastores 'y la de Pldcida y Vitoriano.

teatral en otros dramaturgos coetdneos.

! Véanse Ruiz [1999: 283], Rey [1978] y Maurizi [2008: 465] para la presencia de la danza en el teatro de
Encina y otros coetdneos. Sobre su aparicién en el Corpus quinientista véase Espinosa [1923], San José [2015b]
y para un acercamiento mds amplio de esta festividad Framifidn [2015].

2 Querol [1948: 125]; Asensio [1970: 182-186]; Ruiz [1999: 285-286]; Ferndndez de Cérdova [2002: 271].

" La descripcién de esta danza versionada la realiza Lopo de Almeida en una carta al rey portugués
relatando las danzas con las que se festej6 la boda de Leonor, infanta de Portugal, con Federico III, el emperador
alemdn en Népoles: «dancaram a dita Senhora a baixa e El-Rey com ella [...] e a alta dancarom todos os ditos
senhores assim como chacota, e vossa Irmaa a guiar la danga» [Almeida, 1935: 27].

' Para un estudio detallado de la danza en el teatro de Encina y Gil Vicente véase McGinnis [1977].

' Subird [1927: 18-21], Querol [1969], Asensio [1970], Becker [1987]; Pérez [1995], Rio [2007], Rey
[1981] y Armijo [2006].
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Hay que matizar, no obstante, esta afirmacién. A pesar de que estas piezas no re-
cojan un final musicado, hay que senalar que con frecuencia los tltimos versos del texto
dramdtico si indican de forma explicita la presencia de canto en escena, aunque no se
incluya el mismo. Tal es el caso de las ediciones del Cancionero que recogen la Represen-
tacidn sobre el poder de Amory la Egloga de las grandes lluvias [Encina, 1507 y 1509]. En
el caso de la primera, sorprende atin mds, como ya destacé parte de la critica, porque los
versos de cierre aluden a la ejecucion de un «cantar de amores» (vv. 441-450)'°. En los
pliegos sueltos, sin embargo, si se conserva como fin de fiesta el villancico «Ojos garcos
ha la nina» [Encina, s. a., A] que el propio autor habfa incluido en la seccién de «Villan-
cicos de amores» de su edicién princeps [Encina, 1496: fol. xcvv].

Algo similar ocurre en la Egloga de tres pastores conocida como Egloga de Fileno,
Zambardo y Cardonio. En el testimonio conservado en el Cancionero de 1509 la pieza
carece de este cierre musical, pero es proporcionado en una de las sueltas, conservada
en la Biblioteca Nacional [Encina, s. a., B]. En el anadido se introducen importantes
referencias a la interpretacién de un villancico que, como en otras églogas de Encina, es
un canto polifénico para el que se requiere la presencia de otros pastores'.

En la Egloga de Pldcida y Vitoriano, por otra parte, sus dltimos versos indican
explicitamente un fin de fiesta con canto, musica y danza que no se recoge (vv. 2557-
2580)"8. Aunque no sabemos qué pieza se ejecutd, podemos aventurarnos a pensar que
se traté de una danza cantada por los pastores al son de una gaita. De ello, y del tipo de
movimientos referidos («salte quien buenos pies tiene,/ y a vos, Plécida, conviene/ que
saltéis por gasajado/sin tardanga», vv. 2571-2574), se deduce que fue una danza alta
bailada por cortesanos y pastores®.

4. EL INTERMEDIO MUSICADO

Ahora bien, la musica también es introducida entre medias de las piezas teatrales.
Encina emplea este elemento en, al menos, tres de sus representaciones. La primera vez
que lo usa es en la Egloga representada por los mesmos pastores, en la que inserta el villan-
cico «Gasagémonos de huzia» (vv. 194-224), en el que nos detendremos més adelante.
Se trata de una transicién de la primera escena a la segunda, funcionando como inter-

!¢ Framifidn [2012-2013]. También lo hizo notar Becker [1987: 32-33] y Maurizi [2008: 464; 2014].

17 Véase Becker [1987].

'® Dentro de la obra se insertan diversas formas poéticas, como el «Eco» o la «Vigilia de la enamorada
muerta», que contribuyen a hacer de la pieza enciniana un producto estético.

19 Sigo la edicién de A. del Rio [Encina, 2001] en adelante.
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medio cantado y danzado por los cuatro pastores y pastoras. También se hace uso de este
recurso musical en la Egloga de Plicida y Vitoriano.

Por otra parte, en la Egloga de Cristino y Febea, el villancico en posicion interme-
dia se produce casi llegando al final de la obra. Los pastores ejecutan aqui varios bailes.
El primero es un son «vigillero» (v. 539) y «palanciano» (v. 548), que no es del agrado
de Cristino y por eso pide «otro més villano» (v. 549) que Justino interpreta y Cristino
baila (vv. 531-580)%. Parece que se trata de lo que se podria denominar como «el vi-
llano», o una versién adaptada del baile aldeano real, que el Diccionario de autoridades
define como «tanido de danza espafola, llamado asi porque sus movimientos son a
semejanza de los bailes de los aldeanos» [Real Academia, 1739: 488a]?!. Tras cesar el
baile, los pastores mantienen un breve didlogo antes de que se inicie el fin de fiesta con
otro villancico que en esta ocasién si estd incluido: «Torna ya, pastor, en ti» (vv. 601-
631)*. Nos encontramos, pues, ante un caso extrapolable al comentado con respecto
a las ausencias de villancico de cierre en la Representacion sobre el poder de Amory en la

Egloga de las grandes lluvias.

5. EL INTROITO MUSICAL

Hay, sin embargo, una posicién de los villancicos teatrales que no ha sido tan
analizada por parte de la critica. Me refiero a la inclusién de musica y de canto en el
inicio de las obras dramdticas. Tal es el caso explicito de la Egloga en requesta de unos
amores de Encina, en cuya rtbrica inicial se lee:

%0 Para el andlisis de este villancico y su puesta en escena véase Querol [1948: 94-95].

?! Podria este semejarse a la descripcion del «boleo» que posteriormente realiza Esquivel en sus Discursos
sobre el arte del dangado: «El Boleo se obra en el Villano: es un puntapié que se da en algunas mudangas de él,
levantando el pie lo mds que se pueda, tendiendo bien la pierna; y ase de executar levantando el pie con todo
estremo. Pénese tanta diligencia, que por levantar el pie lo possible, e visto caer a algunos de espaldas [...]. Lld-
manse Boleos por ser movimientos que se executan al buelo en el ayre» [Esquivel, 1642: fol. 19r-19v].

> También Lucas Ferndndez empleard la musica como intermedio de sus piezas. Tal es el caso de su Come-
dia de BrasGil y Beringuella'y de la Farsa o quasi comedia de una doncella, un pastor y un caballero. En esta se alude
a la ejecucion de musica, a pesar de que dicha pieza no se halle inserta. El Pastor anuncia que «Por quitaros de
agonia,/ tocar quiero el caramillo,/ y haré sones de alegria/ a porfia,/ y diré algin cantarcillo» [Ferndndez, 1976:
116, vv. 181-185]. Dicha ejecucién de musica en escena hace decir a la Doncella: «“Nunca fue pena mayor”/
me canta por tono estrafio» (vv. 186-187), que bien pudo ser una versién de la citada composicién del I duque
de Alba [Ferndndez, 1514: fol. Vinr]. El hecho de que algunos editores modernos de las Farsas y églogas como
Canellada [Ferndndez, 1976: 116] o Miguel Valero Moreno [Ferndndez, 2002: 66], editen el verso 187 de esta
pieza como «me canta por modo extrafio» ha contribuido quizds a que la posible ejecucién de musica en escena
haya sido pasada por alto por parte de la critica. La cursiva es mfa.
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Egloga representada en requesta de unos amores, adonde se introduze una pas-
torcica llamada PascuaLa que, yendo cantando con su ganado, entré en la sala adonde

el Duque y Duquesa estavan, y luego después della entré un pastor llamado MinGo
[Encina, 2001: 61]%.

Cabe sefialar, por tanto, que en esta obra existen dos, y no una, composiciones
musicales, como también ocurre en la siguiente Egloga representada por los mesmos pasto-
res. La novedad de esta séptima pieza consiste en situarse en una posicién inicial, antes
de que se dé comienzo al didlogo dramdtico entre los pastores. Podriamos aventurarnos
a pensar que pudo tratarse del villancico pastoril musicado por Encina «Tan buen gana-
dico», conservado en el Cancionero musical de palacio [Dutton, 1990: 569-570], y muy
popular, al parecer, en la época.

La posible ejecucién de este villancico en el contexto de la puesta en escena de
la séptima égloga de Encina vendrfa motivada por una serie de funciones que se irdn
viendo a continuacién. La entrada de la pastora Pascuala, caracterizada como tal desde
la misma acotacién inicial, se produce envuelta en un canto con acompanamiento mu-
sical que, a juzgar por el tono de la obra, serfa de cardcter rustico. Parece que su entrada
viene, ademds, marcada por la presencia de un elemento escénico que funciona a modo
de atrezo: «su ganado», aunque no se trate de rebafio real, naturalmente. El mero hecho
de que este se mencione deja entrever que la escena se produce en un espacio dramdtico
rastico.

Otras razones que se pueden argiiir en favor de este argumento son que la pieza
pertenece al género de las pastorelas y serranillas de la tradicién en las que un personaje
del mundo cortesano, en este caso el Escudero, es el que se acerca al mundo ristico
y no viceversa. Ademds, el ganado no solo es referido en la didascalia explicita inicial,
sino que aparece en el propio villancico de cierre de la égloga, «Repastemos el ganado»
(vv. 247-253), que presenta una temdtica muy similar a la del villancico propuesto
como apertura de la pieza. Con este cierre, la égloga adquiere una estructura circular,
puesto que su inicio y fin sefialan la presencia de musica y canto cuya materia y mundo
de referencias que teje el texto es andlogo.

Vamos a detenemos ahora en el villancico «Tan buen ganadico» [ANExO]. La
composicién requiere, como se ha dicho, la ejecucién de misica en escena. Esta po-
dria comenzar a sonar previamente a la entrada de la pastora. De este modo, funcio-
narfa como primera llamada de atencién al publico, de manera que progresivamente

2 La cursiva es mfa. Maurizi [2008: 465] si hizo notar este elemento importante de la pieza, aunque no
trata de reconstruir el posible villancico representado al inicio de la misma. Becker [1987: 30-31], por su parte,
sugiere que pudo ser una pieza similar a «<Dos anades, madre» o a «Tan buen ganadico», e incluso sugiere que
el propio villancico de cierre «Repastemos el ganado» fuera empleado también al inicio de la representacion.
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se fuera logrando el silencio en la sala cuando Pascuala iniciara su canto. Pero, ;quién
ejecutaria en verdad el villancico? ;Una mujer? ;Un nifio disfrazado de pastora? Lo
cierto es que no pareceria muy descabellado pensar en la actuacién de una mujer en
palacio, ya que a la altura de 1500 figura bajo el servicio del II duque de Alba una
cantora, Ana de Valladolid [Fitz-James, 1919: 145]*.

Por otra parte, la melodia contribuiria a la creacién del espacio sonoro de la repre-
sentacién que situarfa al auditorio en un espacio dramdtico natural, alejado de la corte,
donde tendrd lugar la accién teatral. Antes de que Pascuala ejecute las primeras coplas
del villancico podria oirse en escena sonido de cencerros, badajos y esquilas que, a falta
de la aparicién fisica del ganado en escena, se podria sustituir con ese atrezo musical y
simular, asi, el movimiento del ganado sobre las tablas.

Al iniciarse el canto del villancico, el pablico se percata de que la accién, efectiva-
mente, transcurre en un espacio natural: se menciona «el valle» (v. 2), la «buena verdu-
ra» (v. 8) y «este prado» (v. 13). Todos estos recursos contribuyen a recrear un ambiente
rastico que traslada al publico palaciego a un universo muy alejado del suyo, donde
aparecen personajes de condicién rustica que practican labores de pastoreo. Estos aspec-
tos ayudan a resaltar la identidad social del mundo urbano por contraste con el pastoril.

En efecto, la ejecucién de musica y canto en escena favorece la caracterizacién de
los personajes como pastores y, como tales, se hallan en el espacio que le es propio, la na-
turaleza. De los versos del villancico se desprende una sensacién de paz, de tranquilidad
y alegria propia de la vida rustica: «no anda balando/ ni es enojoso;/ antes da reposo»
o «Pastor, de buen grado/ yo sienpre serfa,/ pues tanta alegria/ me da este ganado/ que
tengo cuidado,/ de nunca dexalle». ;Estarfa el villancico de apertura creando la sensa-
cién idilica del locus amoenus? Con la entrada de Mingo se comprobari que se produce
la «requesta» de amores que anunciaba la acotacién inicial de la égloga.

Parece, entonces, que los versos vocalizan los pensamientos de Mingo. A este
respecto, hay dos estrofas en el villancico que preludian una amenaza, la del Escudero:

Conviene guardalla
la cosa preciosa
qu’en ser codigiosa
procuran hurtalla.

[.:]

** Garcfa-Bermejo [1996: 63] menciona la posible presencia de actrices y de cantores en los festejos del
Corpus salmantino. La Premdtica sobre los trages de 1534 atestigua, por otra parte, la participacién de mujeres en
las representaciones teatrales: «los comediantes, hombres y mujeres, musicos, y las demds personas gue asisten en
las comedias para cantar y tafier» [Cit. Romera, 1935: 109].

184



A CANTAR, DANCAR, BAILAR 1A MUSICA EN DIALOGO CON LOS TEXTOS

Pastor que s’engierra
en valle seguro,
los lobos te juro
que no le den guerra.

Se intuye que el propésito de Mingo de cortejar a la pastora no va a ser tan sen-
cillo porque el Escudero también la requerird de amores y finalmente ganard la batalla.

La pieza se cierra, como ya se ha referido, con el villancico pastoril «Repastemos
el ganado» [ANEXO]. Si cotejamos este con «Tan buen ganadico» se aprecia que las se-
mejanzas van mds alld de la mera coincidencia temdtica. Ambos contienen el mismo
ntimero de versos y distribucién de las coplas. Ademds, muchas estrofas abarcan simi-
lares subtemas. Pero, a pesar de ello, el tono en ambos difiere. Mientras que «Tan buen
ganadico» presenta a un ganado modélico y un ambiente de tranquilidad, en el caso del
conclusivo parece que ya no es tan ficil cuidar del ganado. Si en una estrofa de «Tan
buen ganadico» se canta:

Esta muy vigioso
y sienpre callando,
no anda balando
ni es enojoso;
antes da reposo.

otra de «Repastemos el ganado» entona:

Del ganado derreniego,
y aun de quien guarda tal hato,
que siquiera solo un rato
no quiere estar en sossiego,
aunque pese ora a San Pego.

También se podrifan relacionar estas estrofas ya referidas de «Tan buen ganadicon:

Conviene guardalla

la cosa preciosa

qu’en ser codigiosa

procuran hurtalla.
=)

Pastor que s’engierra

en valle seguro,

los lobos te juro

que no le den guerra.
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con esta de «Repastemos el ganado»:

Corre, corre, corre, bovo,
no te des tanto descanso.
Mira, mira por el manso,
no te lo lleven de robo.
Guarda, guarda, guarda el lobo.

Parece, pues, que ambos villancicos presentan una relacién temdtica que bien
pudo ser aprovechada por Encina en el momento de poner sobre las tablas su Egloga en
requesta de unos amores.

6. CONCLUSIONES

Para ir concluyendo, conviene incidir en la idea de que el primer teatro castellano
del Quinientos es un especticulo complejo que pretende entretener, alabar y agradar a
los nobles. Para ello, se requiere el empleo de un conjunto de recursos teatrales como la
musica, el canto y la danza, que contribuye a la potencialidad teatral de la produccién
dramadtica de Encina. La insercién de musica y baile en el teatro del Quinientos evolu-
cionard con el tiempo hacia la fiesta barroca que unifica teatro, musica y baile?.

Parece que, frecuentemente, el modelo cancioneril de impresién de la época no
siempre fue vilido para plasmar en sus hojas las caracteristicas especiales del texto tea-
tral, como es el caso de la égloga aqui estudiada: no era habitual encontrar impreso un
villancico al inicio de una creacién teatral, por lo que no hubo mds remedio que elidirlo
de la pagina a la hora de elaborar la dispositio del texto y realizar en su lugar una breve
mencién en la ridbrica inicial de la égloga®. El Cancionero de Encina es un modo de
conservacion de su obra, un «monumento» que pretende preservar antes que servir
como directrices para una posterior puesta en escena, lo que tiene como consecuencia
la consideracién exclusiva del texto como literatura y no como teatro [Chartier, 1999].
Ya hemos visto que los avatares de la imprenta causan que, por cuestién de espacio o de

* Como se reflejard mds adelante en los tratados de danza como el de Vera [1625] o Esquivel [1642].

26 Si bien la Eglogzz de Torino contiene explicitamente una cancién en su inicio («esta cancién que al princi-
pio de la égloga estd»), el impreso que la contiene no recoge teatro sino una novela [Anénimo, 2006: 233-235].
También la égloga de Una pastora, un santero, un melcochero, un frayle y dos pastores sefiala que «entra la pastora
cantando un villancico», pero a la altura de 1520 [Kohler, 1911: 297]. Véase un acercamiento a la problematica
de la dispositio del texto teatral de Lucas Ferndndez en el trabajo de Javier San José en este mismo volumen.

186



A CANTAR, DANCAR, BAILAR LA MUSICA EN DIALOGO CON LOS TEXTOS

novedad, no se pueda reproducir todo, por lo que la potencialidad del texto teatral ha
de ser reconstruida.

Asi pues, el estudio de las didascalias explicitas e implicitas del texto dramdtico
permite extraer una serie de hipétesis sobre la posible representacién de la Egloga en
requesta de unos amores que, si bien no son mas que eso, conjeturas sobre la representa-
cién, pueden contribuir a poner en duda el primitivismo del primer teatro castellano.
En definitiva, este trabajo puede entenderse como una pequena aportacién al estudio
espectacular del primer teatro del Quinientos castellano en el contexto de un proyecto
mucho mds amplio que considera esencial la revisién del papel de este teatro naciente
dentro de una historia teatral que ha considerado tradicionalmente estas primeras mani-
festaciones como carentes de valor. Se pretende, con ello, su consideracién como piezas
clave para el desarrollo del teatro castellano posterior.

7. ANEXO

Tan buen ganadico,
y mds en tal valle,
plazer es guardalle.
Ganado d’altura

y mis de tal casta,
muy presto se gasta
en mala pastura.

Y en buena verdura,
y mds en tal valle,
plazer es guardalle.
Ansi que yo quiero
guardar mi ganado,
por todo este prado
de muy buen apero.
Con este tenpero,
y mds en tal valle,
plazer es guardalle.
Estd muy vigioso

y sienpre callando,
no anda balando

ni es enojoso;

antes da reposo.

En cualquiera valle

Repastemos el ganado.

Hurrialld!

Queda, queda, que se va.

Ya no es tiempo de majada
ni de estar en cancadillas:
Salen las siete cabrillas,
la medianoche es passada.
Viénese la madrugada.

jHurrialld!

Queda, queda, que se va.
Queda, queda acé el vezado:

helo, va por aquel cerro.

Arremete con el perro

y arrdjale tu cayado,

que anda todo desmandado.

Hurrialld!

Queda, queda, que se va.
Corre, corre, corre, bovo,

no te des tanto descanso.

Mira, mira por el manso,

no te lo lleven de robo.

Guarda, guarda, guarda el lobo.

Hurrialld!
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plazer es guardalle
Conviene guardalla
la cosa preciosa

qu’en ser codigiosa
procuran hurtalla.
Ganado sin falla,

y mds en tal valle,
plazer es guardalle.
Pastor que s'engierra
en valle seguro,

los lobos te juro

que no le den guerra.
Ganado de sierra
traspuesto en tal valle,
plazer es guardalle.
Pastor, de buen grado
yo sienpre serfa,

pues tanta alegria

me da este ganado
que tengo cuidado,
de nunca dexalle,
mas siempre guardalle.
[Dutton, 1990: 569-570]

Queda, queda, que se va.

Del ganado derreniego,
y aun de quien guarda tal hato,
que siquiera sélo un rato
no quiere estar en sossiego,
aunque pese ora a San Pego.
jHurrialld!

Queda, queda, que se va.

No le puedo tomar tino,
desatina este rebafo.

Otro guardé yo el otro afio,

mas no andava tan malino.

Emos de andar de contino.

Hurrialld!

Queda, queda, que se va.
Fin.

Aun asmo que juraria
que nunca vi tal ganado,
que si €l fuesse enamorado
no se nos desmanarfa.

Ya quiere venir el dfa.
iHurrialld!
Queda, queda, que se va.

[Encina, 2001: 68-70, vv. 209-253]
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