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UNA EGLOGA «FECHA AL ITALICO MODO»:
LA PUESTA EN ESCENA DE CRISTINO Y FEBEA:

SARA SANCHEZ HERNANDEZ
Universidad de Salamanca

e propongo en estas paginas realizar

un andlisis de los elementos teatrales

preservados en la Egloga de Cristino y
Febea de Juan del Encina (1468-1529)%. La pieza,
conservada inicamente en una suelta sin colofén
en la Biblioteca de Menéndez Pelayo’, es el re-
sultado del primer viaje de Encina a Italia (1500-
1513)*. Este contexto italiano es esencial para
comprender esta obra, puesto que sera de este
ambito cortesano de donde el dramaturgo extrae
los recursos teatrales que aplicara después a esta
y a sus otras dos églogas posteriores’.

Asi, este teatro no debe ser considerado arcaico,
como han dejado ver la mayoria de los estudios
en torno al primer teatro renacentista, sino

adaptado a los medios disponibles para su es-
cenificacién. En un intento de revalorizacion
del teatro de Juan del Encina como algo mas
que teatro prelopesco, el estudio de Teresa Fe-
rrer analiza la influencia italiana en la Egloga
de Plicida y Vitoriano®. Sin embargo, la valora-
cién del influjo italiano en la Egloga de Cristino
y Febeay enla de Fileno, Zambardo y Cardonio
quedan relegadas a un segundo plano.

El objetivo de este trabajo es recuperar los ele-
mentos teatrales de la Egloga de Cristino y Febea
para demostrar que, pese a la casi ausencia de
acotaciones explicitas, Juan del Encina si tiene
presente su puesta en escena, ya que inserta en
el didlogo de los personajes didascalias impli-

Este trabajo se ha cofinanciado por la Junta de Castilla y Ledn, a través de la Consejeria de Educacién, y por

el Fondo Social Europeo, Programa Operativo de Castilla y Ledn.

2 Tomo la edicién de PEREZ PRIEGO, Miguel Angel, ENCINA, Juan del, Teatro completo, Madrid, Catedra, 1991,
[2008]) como texto de referencia para aportar ejemplos, por lo que solo indicaré entre paréntesis el nimero
de versos que correspondan a la numeracién de dicha edicion.

3 Santander, R-III-A (595), en GARCIA-BERMEJO GINER, Miguel, Catdlogo del teatro espariol del siglo XVI: indice
de piezas conservadas, perdidas y representadas, Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, 1996, p. 52.

4 ENCINA, Juan del, Teatro, cit., n. 2, p. 67.

5 PEREZ PRIEGO, Miguel Angel, El teatro en el Renacimiento, Madrid, Ediciones del Laberinto, 2004, p. 20.

FERRER VALLS, Teresa, «La Egloga de Plicida y Vitoriano en el contexto de la produccién dramética de Juan

del Encina: la definicién de un escenario hibrido», en Patrizia Garelli y Giovanni Marchetti (eds.), «Un homz-
bre de bien». Saggi di lingue e letterature iberiche in onore di Rinaldo Froldi, vol. 1, Alessandria, Edizioni del-

I'Orso, 2004, pp. 505-518.
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citas diversas que «determinan las condiciones
escénicas de la representacién» y son, ademas,
«un poderoso recurso ofrecido al lector para
construir en su imaginacion el entorno y los
elementos necesarios para la comprension de
la fuerza dramaitica de un texto»’. Para el ana-
lisis de las acotaciones explicitas me centro en
el taco xilografico incluido en la suelta. A pesar
de que las xilografias no son consideradas di-
dascalias, sirven para suplir esa carencia de di-
recciones escénicas ayudando al lector del texto
teatral a reconstruir la puesta en escena, por
eso son validas para marcar la teatralidad®.

Por otra parte, las acotaciones implicitas que
analizo son las didascalias icénicas (vestuario,
atrezo y lugar); las motrices proxémicas (salidas
y entradas de actores a escena y sus movimien-
tos por el escenario); las motrices quinésicas
(gestos y posturas); y las enunciativas (manera
de pronunciar los parlamentos)®. Algunas apa-
recen también explicitamente en el texto dra-
matico. Asimismo, empleo la clasificacion de
los espacios en el teatro realizada por Bobes
Naves: dramitico (lugar en la historia), ltdico
(creado por el movimiento de los actores), es-
cénico (escenario), escenografico (elementos
de decorado para crear el espacio dramatico
en el escénico) y narrado (orales)™.

de la Universitat de Lleida, 2001, p. 40.

Inicio este anlisis con una reflexién de Teresa
Ferrer, quien ha sefialado la «concepcién sobria
de la puesta en escena» de esta Egloga y la au-
sencia de indicaciones escenograficas!'!. A pesar
de que las didascalias explicitas que contiene
el texto dramdtico son minimas, su puesta en
escena es factible de ser reconstruida a través
de sus didascalias implicitas.

En primer lugar, me centro en las didascalias
icénicas de vestuario y atrezo y me sirvo tanto
de las didascalias explicitas como de las impli-
citas. El taco xilogréfico (fig. 1) aporta rasgos

HERMENEGILDO, Alfredo, Teatro de palabras: didascalias en la escena espasiola del siglo XVI, Lleida, Edicions

SAN JOSE LERA, Javier, «Teatro y texto en el primer renacimiento espafiol. Del teatro al manuscrito e impreso»,

Studia Aurea, vol. 7 (2013), pp. 303-308. No ignoro, sin embargo, las implicaciones del uso de las xilografias

por parte de los impresores en diversas piezas.

Tomo en cuenta los trabajos de HERMENEGILDO, Alfredo, Teatro, cit., n. 7; GALOPENTIA, Sanda y MARTINEZ,

Monique, Voir les didascalies, Paris, OPHRYS, 1994; y ASTON, Elaine y SAVONA, George, Theatre as sign-
system: a semiotics of text and performance, London, Routledge, 1996, pp. 82-90.

10

drid, Taurus, 1994, pp. 241-268, pp. 250-56.

11

FERRER VALLS, Teresa, «La Egloga», cit., n. 6, p. 508.

BoBES NAVES, Maria del Carmen, «El teatro», en Dario Villanueva (ed.), Curso de teoria de la literatura, Ma-
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similares a los mencionados en las didascalias
iconicas implicitas'?. Asi, se puede deducir que
existen dos tipos de atuendo: el de Cristino, por
un lado; y el de Justino y Febea, por el otro. Es-
tos tltimos llevan el ropaje tipico pastoril, es de-
cir, «currén y cayado» (v. 99), sayo con haldas,
caperuza y «rabé» (v. 198)%. Sin embargo, en el
proceso de adaptacién de la pieza teatral a la
version impresa, el personaje de Febea resultante
no parece muy verosimil, puesto que es descrita
en el texto como «nimpha», portando «el arco
y las saetas» de Amor (v. 264), mientras que el
vestuario del taco es claramente pastoril. Esta
incoherencia pudo resolverse en las tablas me-
diante el empleo de ambos disfraces por el en-
cargado de representar a Febea, ya que Cristino
la reconoce nada mads verla y ella misma se des-
cribe como pastora

También serviras a Dios

entre nos,

que mas de buenos pastores

ay que frailes, y mejores (vv. 296-99).

FEBEA

Gracias a las didascalias icénicas implicitas,
se sabe que el atuendo del otro personaje mi-
tolégico, Amor, se compone de arco y sae-
tas (v. 173) «muy perfetas» (v. 167) y alas
(vv. 169, 174)'4,

Cristino, por otro lado, viste de ermitafio. Lleva
un baculo a semejanza del pastoral de los obis-
pos y los «habitos» propios de ermitafo (v.
401). Implicitamente se menciona que lleva
«balandran», «escapulario,| las cuentas y el bre-
viario» (vv. 501-04). No obstante, Cristino cam-
biard en escena este disfraz por el de pastor.
Esta identificacion de los personajes mediante
el atuendo es esencial porque «el cambio de
vestimenta de Cristino implica el abandono de
una forma de vida para pasar a otra»”. Este
aspecto podria resolverse también mediante un
simple cambio de parte del atuendo o en el
tono de voz.

Por otro lado, Cristino esta caracterizado fisi-
camente como enfermo de amor!®:

12

13

15

16

Xilografia de la Egloga de Cristino y Febea, reproducida en la suelta de la pieza, en ENCINA, Juan del, Egloga
nuevamente trobada por Juan del Enzina, sl., s ., s.a.

El hato de Gaspar de Oropesa incluye «dos ¢urones», «una caperuca de terciopelo carmesi» y diversos tipos
de sayos segtin la categoria de pastor, lo que deja entrever la especializacion de este tipo de personaje teatral:
«ocho sayos de pastores de rraso de colores falso», «dos sayos de pastores de tafetan de colores», «otro sayo
de pastor de tafetdn encarnado», «siete sayos de pastores de frisa blanca y colorada, guarnecidos de guada-
meci» o «un sayo cerrado por delante de pellicas de lobo»; en CATEDRA GARCIA, Pedro y DE MIGUEL, Emilio
(eds.), «Tres coloquios pastoriles» de Juan de Vergara y Lope de Rueda (Valencia, 1567), San Millan de la Co-
golla, Cilengua, 2006, pp. 493-503, pp. 499-500.

De nuevo, el hato de Oropesa ofrece informacién acerca del atuendo de Amor: «dos bestidos de Cupido» y
«quatro pares de alas de oja de lata», en Catedra, «Tres», cit., n. 13, pp. 501-2.

GARCIA-BERMEJO GINER, Miguel, «Disfraz, mascara e identidad en el primer teatro prelopesco (de Encina a
Torres Naharro)», en Maria Luisa Lobato (ed.), Mdscaras y juegos de identidad en el teatro espaiiol del siglo
de oro, Madrid, Visor Libros, 2011, pp. 75-90, p. 85. Maria Grazia PROFETI sefiala una idea similar en «Luogo
teatrale e scrittura: il teatro di Juan del Encinax», Linguistica e Letteratura, 7 (1982), pp. 155-172, p. 163.

El aspecto fisico del enfermo de amor se halla muy documentado en la poesia de cancionero castellana y en
tratados amorosos, médicos y filoséficos del siglo XV. Véase CATEDRA GARCIA, Pedro, Amzor y pedagogia en
la Edad Media: estudios de doctrina amorosa y prdctica literaria, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1989.
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CRISTINO  Mira quan deshecho estoy
que me voy
a la muerte por amores,
con estos y otros dolores
ya no semejo quién soy (vv. 521-25).

Para esta caracterizacién, el actor puede ejecutar
de forma exagerada lloros y suspiros en escena,
incluidos implicitamente con didascalias quiné-
sicas y enunciativas. A este respecto, parece que
hay una influencia de la comedia clasica, ya que
Plauto concede gran importancia a la gesticula-
cién y al aspecto visual del personaje, elementos
estos que bien pueden apreciarse en Cristino. Se
observa, igualmente, un posible influjo de los
personajes tipificados y caricaturizados de Te-
rencio”. Esta influencia clasica pudo producirse
en Encina incluso en una etapa anterior a sus es-
tancias en la curia romana. El dramaturgo los
descubriria en las aulas salamantinas de la mano
de Antonio de Nebrija, quien estaba en contacto
con las novedades italianas tras su estancia en
Bolonia'®. Ademas, la presencia de textos de
Plauto y Terencio en la Universidad de Sala-
manca se remonta a finales del siglo XV, Asi-

17

pp. 64-66.

[1981], fol. I v.

mismo, cuando Encina viaja a Italia unos afios
después, ya existian versiones italianas de las co-
medias de Plauto y Terencio que el dramaturgo
visionaria en el palacio papal o en casas nobles?.

En este proceso de caracterizacién de los perso-
najes, el lenguaje también es esencial. General-
mente, los trabajos sobre didascalias no atienden
en su clasificacion a la presencia de dialectos o
jergas?!, pero es importante destacar el uso del
dialecto sayagués por Encina para caracterizar a
los pastores?. Asi, el habla ristica, marcado con
didascalias enunciativas implicitas, aparte de ser
un elemento identificador del teatro salmantino
en la historia literaria, es un procedimiento de
rentabilidad escénica en un intento de caracteri-
zacion lingtiistica verosimil del personaje de ex-
traccién rural, estableciendo una diferencia con
los pastores idealizados de la poesia lirica. Por
otro lado, su uso presenta una finalidad lidica,
como ocurrira después con tantos bobos y gra-
ciosos del teatro dureo. Este uso dialectal ya es-
taba presente en Plauto, por lo que puede ser
otra posible influencia clasica?.

OLIvA, César y TORRES MONREAL, Francisco, Historia bdsica del arte escénico, Madrid, Cétedra, 1990, [1994],
NEBRIJA, Antonio de, Vocabulario espariol-latino, ed. Facsimil, Madrid, Real Academia Espafola, 1951,

FRAMINAN DE MIGUEL, Maria Jests, «Actividad dramatica en el Estudio salmantino del Renacimiento: Plauto

y Terencio», en José Maria Maestre Maestre, Luis Charlo Brea y Joaquin Pascual Barea (coords.), Humanismo
y pervivencia del mundo clisico: homenaje al profesor Antonio Fontdn, vol. 3, Editorial CSIC-CSIC Press,

2002, pp. 1187-1200.

20
21
22

HERMENEGILDO, Alfredo, Teatro, cit., n. 7.

CRAWFORD, Wickersham, The Spanish pastoral drama, Philadelphia, University of Pennsylvania, 1915, p. 30.

Esta caracteristica también es sefialada por PROFETI, Maria Grazia, «Luogo», cit., n. 15, p. 164 y PUERTO

MORO, Laura, «Del bufén a la mascara dramatica: el universo teatral de Rodrigo de Reynosa», en Javier Bur-
guillo y Laura Mier (eds.), La fractura bistoriogrdfica: las investigaciones de Edad Media y Renacimiento desde
el tercer milenio, Salamanca, SEMYR, Sociedad de Estudios Medievales y Renacentistas, 2008, pp. 507-517,

p. 740.

B Ouwa, César, Historia, cit.,, n. 17, p. 124.
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La comicidad es otro recurso teatral de fre-
cuente uso en Encina. En Cristino y Febea se
produce cuando Amor se presenta ante Justino
y este no sabe quién es. El tono humoristico es
conseguido gracias a la tdpica caracterizacién
del pastor como desconocedor del poder del
amor, exclusivo de los cortesanos:

AMOR Yo soy el dios del amor.

JUSTINO  ¢Del amor dizes que eres? (vv. 145-46)

[...]

JUSTINO Mas pareces a mi ver,

y entender,

lechuza que no Cupido:
eres ciego y buscas ruido,

poco mal puedes hacer (vv. 161-65)

o cuando Justino pretende aleccionar a Cristino
sobre el candidato ideal para la vida de ermi-
tano

JUSTINO  Las vidas de las hermitas
son benditas,
mas nunca son hermitafios
sino viejos de cient afios,
personas que son prescritas,
que no sienten poderio
ni amorio,
ni les viene la cachondez,
porque, miafé, la vejez
es de terrufio muy frio (vv. 451-460).

Seguramente, oir conversar a unos pastores so-
bre el amor en estos términos, causaria grandes
risas entre un publico tan selecto.

24

1968, p. 38.

25

Otro elemento que aporta teatralidad a la
égloga es el uso de tres espacios dramaticos di-
ferenciados: el camino, la ermita y la aldea. Es-
tos se extraen exclusivamente de las didascalias
icénicas implicitas. El «camino» (vv. 120, 213,
434), en el que hay un «seto» (v. 435), une los
otros dos lugares dramaticos. El espacio dra-
matico de la «hermita» (vv. 71, 325) es referido
también como «convento» (vv. 195, 219, 365)
con «muro» (v. 369) tras el que se halla Cristino.
La mencién de la montafia «tan estrana» (vv.
151-2) contribuye a completar este espacio dra-
matico alejado, contrastando con «el pueblo»
(v. 355) o «el aldea» (v. 508).

La plasmacién de estos lugares dramaticos en
el espacio escenografico puede resolverse de
diversas formas. Una de las soluciones la ofrece
Lépez Morales:

cierto que la égloga de Cristino y Febea apunta
ingenuamente a través del didlogo la posibilidad
de una representacién con dos escenarios dife-
rentes—el camino y la ermita—, pero la no simul-
taneidad de los mismos no parece un factor de-
cisivo para suponer la existencia de un
intermedio. La accién se muda de lugar sin mas,
y bastaria cualquier detalle convencional para
indicarlo®,

Es decir, se trata de un cambio de escena sin
necesidad de realizar una pausa intermedia, ya
que los personajes pueden referirse a ella como
un espacio narrado®. Asi, el personaje reforza-
ria el cambio de lugar del camino a la ermita o
viceversa con adverbios de lugar y otros recur-

ENCINA, Juan del, Eglogas completas de Juan del Enzina, Humberto Lépez-Morales (ed.), Madrid, Escelicer,

BOBES NAVES, Maria del Carmen, «El teatro», cit., n. 10, p. 254.
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sos como su movimiento por el escenario sin
la necesidad de incluir decorado. Por tanto, la
afirmacion de Ronald Williams de que no existe
un cambio de escena puede matizarse®.

La otra solucion serfa construir un escenario uni-
tario, antecedente del espacio con perspectiva
que elaborara Serlio poco después en su tratado
de arquitectura. No hay que olvidar que el tra-
tado de Vitruvio sobre perspectiva, del que parte
Serlio, habia sido descubierto en 1414 y editado
en latin en 1486%. En efecto, se podria realizar
un intento de perspectiva en el escenario me-
diante un telén de fondo pintado que incluyera
la aldea, la ermita y el camino. Podria estar re-
forzado con elementos corpéreos como el seto.
Este espacio escenografico es verosimil, puesto
que en los tacos de Fileno, Zambardo y Cardonio
y de Plicida y Vitoriano se encuentran espacios
similares. Las figuras 2 y 3 muestran un espacio
dramitico natural que puede servir como espacio
escénico para la ermita de Cristino y Febea, ya
que se trata de un lugar alejado y poco poblado®.
Por otro lado, la figura 4 representa el espacio
dramatico opuesto, la aldea®. Asi, podria tratarse
de un espacio tnico o hibrido como el que Teresa
Ferrer describe para la representacion de Plicida
y Vitoriano®.

La delimitacién de espacios se halla marcada y
reforzada a lo largo de toda la pieza mediante
los verbos ir/venir y el uso de deicticos (los ad-

26

Towa, 1935, pp. 22-23.
OL1vA, César, Historia, cit., n. 17, pp. 112-116.

27
28

=

Figs. 2,3 y 4.

A e

verbios de lugar «aqui», «acé», «alli» o «alla»
son omnipresentes), que construyen implicita-
mente el lugar dramatico, asi como la posicién
de los personajes en escena. Por ello, no parece
vélida la afirmacion de Ferrer de que «en la
Egloga de Cristino y Febea no aparece indica-
cién escenografica alguna», aunque si senala
que «el espacio evocado por Justino sugiere
una montafia y quizd hubiese en algin lugar
representado un seto, junto a la salida de acto-
res»’!. Es cierto que esta égloga no presenta
una perfeccion teatral, pero hay indicios de
avances escenograficos de influencia italiana.

Cristino y Febea muestra, asimismo, una evolu-
cién en el uso de tramoya, ya que las entradas a
escena de los dos personajes mitoldgicos son es-
peciales. Aunque no esta explicitamente expre-
sado, una didascalia motriz proxémica implicita

WILLIAMS, Ronald Boal, The staging of plays in the Spanish Peninsula prior to 1555, Towa City, University of

Detalle del taco de la Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio y de la Egloga de Plicida y Vitoriano, reprodu-

cidos en ENCINA, Juan del, Teatro, cit., n. 2, p. 259; 286.

29
30
31

Detalle del mismo taco xilografico de la Egloga de Pliciday Vitoriano, en ENCINA, Juan del, Teatro, cit., n. 2, p. 286.
FERRER VALLS, Teresa, «La Egloga, cit., n. 6, p. 516.
FERRER VALLS, Teresa, «La Egloga», cit., n. 6, p. 508.
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sefiala que Amor aparece de improviso delante
de Justino (v. 141). Puede imaginarse una apari-
cién de «repente a desora» (vv. 536/7) o «de im-
provisso» (vv. 356/357), como las didascalias ex-
plicitas que marcan el uso de apariencias en E/
Auto de la Pasion de Lucas Fernandez*, asi como
en otras celebraciones en las que se usa maqui-
naria aérea”. En las figuras 5 y 6 puede apreciarse
el mecanismo empleado para hacer descender
desde las alturas a un actor que hace de dios*.

Asimismo, parece que la entrada de Febea se ha
producido mediante algtin sistema de polea que
la haga aparecer de improviso como una apa-
riencia, ya que Cristino exclama: «Febea, Dios
te perdone,l que me ponel tu vista gran sobre-
salto» (vv. 286-8). Es importante destacar el «so-

bk

32

1981, pp. 210-237.
OLvA, César, Historia, cit., n. 17, pp. 86-87.

33
34

ooz i

jl B . I‘f'._ TER e
Fig. 6.

bresalto» al que hace referencia el pastor. Cristino
no se sobresaltaria si la aparicién de Febea no se
hubiera producido inesperadamente.

Parece, por tanto, que ambas entradas en es-
cena son un Deus ex machina. Este mecanismo
aéreo no debia de ser algo novedoso en la época
del dramaturgo, sino que disfrutaba de una
larga tradicién®. Sin embargo, si puede consi-

FERNANDEZ, Lucas, Auto de la Pasién, en CANELLADA, Maria Josefa (ed.), Farsas y Eglogas, Madrid, Castalia,

Fig. 5 «Ingenio del Pegaso volador», en MASSIP BONET, Jests, La ilusién de Icaro: un desafio a los dioses: md-

quinas de vuelo en el especticulo de tradicion medieval y sus pervivencias en Espaiia, Madrid, Comunidad,
Consejeria de Educacién y Cultura, 1997, p. 23; fig. 6, tramoya aérea, en RODRIGUEZ, Evangelina, JORDA,

Tatiana, CANET, J. L., Ars theatrica, (1996-2012).
OLwa, César, Historia, cit., n. 17, pp. 42, 86-87.
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derarse un elemento novedoso en Encina frente
a sus églogas anteriores, que carecen de este
recurso. Asi, pues, la afirmacién de que nada
«nos permite deducir que en estas obras se
haya producido ningtin cambio en lo que res-
pecta a la concepcién sobria de la puesta en
escena caracteristica de las obras anteriores»
no resulta del todo aceptable®®.

Por otro lado, reforzando ese potencial teatral
de la égloga, hay otros desplazamientos por es-
cena que se mencionan mediante didascalias mo-
trices proxémicas implicitas. Un ejemplo de ello
es la entrada inicial de Cristino a escena (vv. 1-
10), que senala que el pastor debe realizar un
movimiento por el camino hacia el lugar en el
que se encuentra Justino, el pueblo. Este movi-
miento, ademds, va acompafiado de una didas-
calia quinésica para efectuar un gesto de saludo.
Después, ambos pastores se retiran del camino,
con un «apartémonos aqui» (v. 40), para hablar
detenidamente. Mas tarde, Cristino quiere partir
hacia la ermita, pero parece que Justino est4 de-
lante de él porque le manda que «no me estorves
el camino» (v. 120). También Justino se acerca a
Amor cuando este le manda «ven aca» (v. 144).
Por tltimo, ambos Cristino y Justino se desplazan
por el camino hacia la ermita, donde Cristino
debe dejar el habito de ermitano:

JUSTINO  Vdmonos para el lugar
sin tardar,
dexa los 4bitos ende (vv. 491-493)
[...]

36
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cologia, 1978, pp. 36y ss.
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Grazia, «Luogo», cit., n. 15, p. 164.

FERRER VALLS, Teresa, «La Egloga», cit., n. 6, p. 508.
REY MARCOS, Juan José, Danzas cantadas en el Renacimiento espariol, Madrid, Sociedad Espafiola de Musi-

CRISTINO  alli dentro en el hermita
quedarin, yo te seguro (vv. 499-500).

Otra de las formas de crear teatralidad es la danza
de los pastores (vv. 531-fin), sefialada mediante
didascalias motrices proxémicas implicitas: «¢el
bailar has olvidado?» (v. 531), «ponte en corro
como en lucha» (v. 543) o «los pies tras él se
van» (v. 560). Asimismo, también se marca im-
plicitamente el tipo de danza que deben ejecutar
los personajes en escena: «alto y baxo y capateta»
(v. 564). Estos saltos y zapatetas son los movi-
mientos mas frecuentes de danza en el teatro y
son los personajes populares los encargados de
danzar en escena’’. En Cristino y Febea, son los
pastores Justino y Cristino los que ejecutan bailes
tipicos de su condicion.

La relacion del baile con la misica es esencial
en Encina donde, ademas de su funcién de di-
vertimento, presenta cardcter funcional, mar-
cando el final de la pieza®. En esta égloga, se
interpreta el villancico «Torna ya, pastor en ti»
(vv. 601-631), precedido por la peticién de Cris-
tino: «por tu fe, Justino, dil en su nombre algiin
buen canto» (vv. 594-95). Este empleo musical
es recurrente, ya que previamente a la ejecucion
del villancico final, existe una serie de didasca-
lias enunciativas implicitas que sefiala la ento-
nacién de otros cantos: un son «vigillero» (v.
539), uno «un poco palanciano» (v. 548), que
cambian por «otro mds villano» (v. 549), «de
los que taniasl| a la boda de Pascuala.| Aquesse,
aquesse es galan» (vv. 554-56).

ENCINA, Juan del, Teatro, Alberto del Rio (ed.), Castalia, Barcelona, 2001, pp. LXVIII y ss.; PROFETI, Maria
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Asimismo, se hace referencia al tafer de ins-
trumentos musicales como el «rabé» (v. 198) y
el «caramillo» (v. 113): «mira cémo lo repico»
(v. 558), «tienta, tiéntalo, Justino» (v. 541),
«pega, pégale, mocuelo» (v. 561) o «suene,
suene tu lugar» (v. 573). En consecuencia, aun-
que en la égloga no se marque mediante didas-
calias explicitas que los pastores tafian instru-
mentos o ejecuten bailes; sin embargo, sus
dialogos se hallan repletos de didascalias im-
plicitas que asi lo sefnalan.

Quedan demostradas las posibilidades escéni-
cas de la Egloga de Cristino y Febea, que pueden
ser reconstruidas mediante la localizacion de
didascalias implicitas en el texto dramatico.
Encina se vale de una serie de recursos teatrales
como la caracterizacion fisica de los personajes,
el tratamiento de los espacios teatrales, la pre-
sencia de maquinaria aérea o el uso de misica
y danza para poner sobre las tablas esta pieza
de manera novedosa.

Por tanto, el teatro de Juan del Encina no debe
ser considerado primitivo y sin posibilidades
escénicas, ya que la ausencia de direcciones es-
cénicas explicitas no implica que no exista tea-
tralidad. Un estudio atento del texto dramatico
deja al descubierto todo un entramado de di-

»  SAN JOSE, «Teatro», cit., n. 8.

dascalias implicitas de diversa naturaleza y fun-
cionalidad que contribuyen a recuperar los ele-
mentos teatrales que pudieron ponerse en juego
en una puesta en escena. Es decir,

quizé haya que pensar que la escasez de didascalias
explicitas en los impresos teatrales del XVI no res-
ponda sin mds a la tosca o primitiva teatralidad de
los autores, sino que seria la consecuencia de ese
proceso de traslado del teatro al texto, como un re-
sultado, por lo tanto, de las circunstancias de trans-
misién. El autor del original ofrece al impresor so-
lamente aquello que considera imprescindible para
el lector y para la preservacién del texto®®.

En conclusion, Cristino y Febea revela una evo-
lucién teatral con respecto a sus églogas ante-
riores. Parece que las diversas estancias de En-
cina en Italia si influyeron en la configuracion
de una égloga «fecha al itdlico modo». Es cierto
que no se trata de un teatro de gran perfeccion
técnica y escenografica, pero dentro de su con-
texto de creacién y difusion si supone un
avance, puesto que forma parte de un proceso
de experimentacién teatral que concluira con
la Egloga de Plicida y Vitoriano. En definitiva,
sin un estudio minucioso del texto dramético
y de su contexto de creacién no se puede co-
nocer el alcance de los recursos escénicos y es-
cenograficos del dramaturgo.
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