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O modelo de compéndio parece especialmente vocacionado para as
ciéncias exatas. Compreende-se que assim seja. Essa tem sido a sua utilida-
de maior: oferecer a sintese de um saber através do pensamento organizado,
colocando a disposi¢io do leitor aquilo que era antes disperso e distante.

Em teoria, os saberes interpretativos nao se ajustam tdo bem ao esque-
matismo e a estabilidade que sao proprios dos compéndios. Por diferentes
motivos, porém, a situagao que se tem vivido no ensino e ina investigacao
das humanidades niao condiz inteiramente com este pressuposto.

No ambito dos saberes filologicos (compreendendo estudos linguisticos
e literarios) podem citar-se, no panorama portugués, alguns exemplos de
um passado recente: Estilistica da Lingua Portuguesa, de Manuel Rodrigues
Lapa, editado em 1945, Estudos de Historia da Cultura Cldssica, de Maria
Helena da Rocha Pereira, cujo primeiro volume surge pela primeira vez em
1965, Historia da Literatura Portuguesa, de Oscar Lopes e Anténio José
Saraiva, que aparece em 1959, ou Teoria da Literatura, de Vitor Aguiar e
Silva, que viu a luz, pela primeira vez, em 1967. As sucessivas reedicdes
foram acompanhadas de alteracdes de maior ou menor substancia. Através
desse processo de incorporacio continua, quer por forca da evoluciao do
pensamento do autor quer por via do didlogo critico que este mantinha
com o que se publicava, os livros em causa procuravam justamente manter
o seu carater compendial.

Este tipo de obras era ainda complementado pelo modelo da enciclopé-

dia ou do diciondrio especializado. Referimos, mais uma vez a titulo de
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exemplo, o Diciondrio da Literatura Portuguesa, Galega e Brasileira, dirigi-
do por Jacinto do Prado Coelho (1973), ou Biblos. Enciclopédia Verbo das
Literaturas de Lingua Portuguesa (1995-2005). Num outro plano, e um pou-
co mais tarde, viriam a surgir obras que incidiam sobre periodos ou autores,
desde o Diciondrio de Literatura Medieval Galega e Portuguesa, coordenado
por Giuseppe Tavani e Giulia Lanciani (2000), até ao mais recente Diciondrio
de Luis de Camoes, sob coordenac¢io de Vitor Aguiar e Silva (2014).

Por motivos de vario tipo, os compéndios parecem ter perdido boa par-
te da aceitacao de que beneficiaram numa determinada época. No ambito
especifico dos estudos literdrios nem sequer se pode dizer que se tenha
tratado propriamente de uma substituicio geracional, fator que tantas vezes
faz ditar as suas leis no seio da Academia.

O declinio parece resultar, em primeiro lugar, da fragmentacio que se ve-
rificou nesse dominio disciplinar, tornando, desde logo, mais dificil o trabalho
de sistematizacao. A este fator, ja de si importante, juntam-se as mudancas que
entretanto se verificaram na oferta formativa das faculdades de letras.

Em face desta situacio de claro decréscimo de procura, importa que
nos interroguemos no sentido de saber se vale ou nio a pena persistir
neste tipo de iniciativas, sempre exigentes em termos de concecio e de
realizacao.

Verifiquemos, desde logo, que a situacdo que ocorre em Portugal nao
coincide com aquela que prevalece em outros paises da Europa. Os cata-
logos editoriais das mais prestigiadas universidades britanicas, por exemplo,
nio deixaram nunca de incluir compéndios (companions) de cardter mais
geral, incidindo sobre um determinado periodo da literatura ou da arte, ou,
num registo mais particular, centrados num determinado autor. Continua-se
a editar com regularidade compéndios sobre a literatura de qualquer pe-
riodo mas também se encontram disponiveis espessos volumes sobre
Shakespeare, Milton, Rabelais, Cervantes e muitos outros.

E nessa linha concreta que se inspira o presente volume dedicado a
Gil Vicente.

Ao modelo do epitome sucede o da confluéncia. O lugar do compéndio
¢ ocupado hoje pela compilacio — de dreas do saber, de vozes singulares,

de caminhos e praticas, que entre si comunicam. Pareceu aos coordenado-
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res da presente obra que, nas circunstancias atuais, se justificava convocar
vicentistas dispersos, pedindo a cada um deles uma sintese que resultasse
da investigacio que vém desenvolvendo. Na soma desses contributos plurais
mas articulados reside o primeiro foco de interesse deste livro.

O que o configura € um estado dos saberes sobre Gil Vicente. Niao é
um ponto final nem pretende ser. Para além das transformacgdes de subs-
tincia ou de perspetiva, também se espera que obras deste tipo se
transformem em func¢io das necessidades identificadas pelos leitores ou por
via da participacao de outros vicentistas de diferentes geracdes, que se
encontram espalhados pelo mundo.

Tomado no seu conjunto, o trabalho que agora se apresenta a publico
¢ certamente aperfeicodvel. Apesar disso, atrevemo-nos a acreditar que ele
representa um esforco oportuno. Dele se espera, sobretudo, que possa
contribuir para a identificacio do atual estddio da pesquisa que vem sendo
produzida sobre a obra e a figura de Gil Vicente, um dos autores mais
importantes, singulares e influentes que até hoje se exprimiram em portu-
gués e em castelhano.

O presente volume resulta de um projeto conjunto do Centro de Estudos
de Teatro e do Centro de Literatura Portuguesa. E um dever e um gosto
agradecer aos coordenadores desses dois centros o apoio que prestaram
a iniciativa. Do mesmo modo, é devida uma nota de gratidao sincera a
Imprensa da Universidade de Coimbra, na pessoa do seu diretor (Doutor
Delfim Ledo), que acolheu e estimulou a iniciativa desde que ela lhe foi
anunciada e, com sincero interesse, soube esperar pela construc¢io deste
livto com esperanca e paciéncia solidarias. Por fim, os coordenadores
agradecem de forma particularmente sentida aos autores que participam
neste projeto. Cada um dos textos que agora se publicam exigiu um ele-
vado esfor¢o de organizaciao e de sintese; em alguns casos, trata-se do
resultado transformado de uma investigacdo ja longa, coerente e perseve-
rante; noutros, o investigador foi levado a trilhar caminhos menos
percorridos, arriscando e inovando.

Por ultimo, agradecemos ainda a Bruno Henriques, Maria Jorge e Helena
Reis Silva, pela ajuda atenta que nos prestaram nos trabalhos de revisao e

preparacao.
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Gil Vicente:
um nome para
identidades plurais
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Ha ja cerca de século e meio que se alimenta uma polémica em torno
do nome Gil Vicente. O estudo de Anselmo Braamcamp Freire, Gil Vicente
Trovador, Mestre da Balanc¢a veio aparentemente pOr um ponto final na
controvérsia que opunha os partidarios da existéncia de dois homoénimos
no século xvi: um dedicado a pratica da ourivesaria e da inspecido do ouro
e o outro dedicado 2s artes teatrais. E verdade, também, que isso se deveu,
por um lado, e em grande parte, ao facto de a 2.* edi¢do do livro ter sur-
gido décadas depois da morte do autor e de todos os outros polemistas
(Camilo Castelo Branco, Teofilo Braga, Sanches Baena, Queirds Veloso, Brito
Rebelo) e, por outro, aos sentidos diferentes que os novos estudos literdrios
e artisticos seguiram a partir de meados do século xX, relegando para um
plano muito secundario a questdo da identificacio do(s) artista(s). De fac-
to, os estudiosos de entdo para cd pouco ou nada se demoraram na
abordagem da questio, limitando-se, na maior das vezes, a seguir palpites
fundados na leitura dos documentos disponibilizados pelos investigadores
do século x1x. A partir da segunda metade do século XX, rarissimas excec¢oes
se podem, pois, contar como contributos novos para o estudo da identida-
de de Gil Vicente, sendo as de maior relevancia os documentos encontrados
por Anténio Dias Miguel que deles foi dando noticia em artigos dispersos

que adiante se comentarao, juntamente com outros que aqui apresentamos!.

1 Este texto retoma em grande parte o artigo «who’s in a name», in A Custédia de
Belém: 500 anos, Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, 2010, pp. 89-103.
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Sao de viria ordem os procedimentos a seguir para uma aproximac¢io
ao problema da individualidade de Gil Vicente. Pode-se considerar trés
fontes de reflexdo: 1) os diplomas que mencionam o nome Gil Vicente
e outros com ele diretamente relacionados; 2) os testemunhos de seus
contemporaneos; 3) a obra de Gil Vicente considerada em trés vias com-
plementares: @) uma constituida pelos dados biograficos, em todos os
registos, referidos pelo autor; b) outra pelas explanacdes das circuns-
tiancias de representacio ou de execucao de cada uma das obras,
normalmente da responsabilidade de terceiros; ¢) e, por fim, a analise

e estudo da obra, evitando cair em subjetivismos inoperantes.

1) Os DIPLOMAS

Os documentos administrativos quinhentistas conhecidos que registam
o nome Gil Vicente referem multiplas atividades profissionais: ourives,
membro da Casa dos Vinte e Quatro, procurador dos mesteres na Camara
de Lisboa, mestre da balanca da Casa da Moeda de Lisboa, intérprete lin-
guistico, e mestre da retorica das representacoes. Alguns deles associam
duas destas funcoes, outros referem apenas o nome de Gil Vicente sem lhe
apor qualquer profissio ou cargo, podendo, ou nio, incluir dados biogra-
ficos inferidos de designacdes de parentesco como «sua irmi», «seu filho»,
«ua mulher. Dos 43 documentos do século XVI que inscrevem o nome de
Gil Vicente, seleciondmos os fundadores da questao e os que foram referi-
dos e mostrados em reproducido fotogrifica recentemente, que, pela

primeira vez, transcrevemaos.

OURIVES
O mais antigo documento que nomeia Gil Vicente nesta atividade — «ou-
rives da senhora rainha minha irma» — é um alvard datado de 15 de

fevereiro de 1509, emitido em Evora, por Manuel I, fazendo Gil Vicente «ve-

dor de todas as obras que mandarmos fazer, ou se fizerem, d’ouro e prata
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I. GIL VICENTE: UM NOME PARA IDENTIDADES PLURAIS

pera o nosso Convento de Tomar, e Espital de Todos os Santos da nossa
cidade de Lisboa, e Mosteiro de Nossa Senhora de Belém» (doc. A).

A 4 de fevereiro de 1513 é nomeado, por carta régia, «mestre da balan-
¢a da moeda da cidade de Lisboa», enquanto durar a menoridade do filho
do falecido proprietario do oficio. Na apresentacio do novo titular do car-
go refere-se, mais uma vez, a sua condi¢io de «ourives da rainha minha
muito amada e prezada irm». Esse documento é encabecado pela cota «Gil
Vicente trovador mestre da balanca» (doc. B).

A estes documentos ha que juntar os testamentos dos dois irmaos reais,
o de Manuel I redigido em 1517 e o de Leonor de Lencastre, em data in-
certa, nos quais, se bem que nao esteja explicitamente mencionado, o
«amester» de ourives ¢ imediata e inevitavelmente inferido através da refe-
réncia a algumas das obras que executou. No legado da rainha D. Leonor
ao mosteiro da Madre de Deus contam-se «os dous calices que andam em
minha capela: a saber, o que corregeu Gil Vicente, e outro dos que ele fez
que esta ja no dito moesteiro». No seu testamento, o rei manda «que se dé
ao mosteiro de Nossa Senhora de Belém a custodia que fez Gil Vicente para
a dita casa», o que permite identificar a autoria da custodia.

O carater extraordindrio e singular deste objeto de culto é testemunha-
do por outros documentos quinhentistas, nomeadamente pela inscricio e
descricio num inventdrio do tesoureiro da casa de el-rei (1514) que conta
uma custédia que se fez do ouro que veio das indias das pdreas de Quiloa
e pela sua mencio em textos historiograficos.

Joao de Barros, na Década I (livro vi, cap. viD) de 1552, ao descrever a
chegada de Vasco da Gama, lembra: <E como neste tempo el-rei estava em
Lisboa, quando foi a ele levou as pareas que houvera de el-rei de Quiloa,
as quais com grande solenidade a cavalo levava em um grande bacio de
prata, um homem nobre, em pelote, com o barrete fora, ante ele, Almirante,
com trombetas e atabales, acompanhado de todos os senhores que havia
na corte. Das quais pareas el-rei mandou fazer uma custodia de ouro, tao
rica na obra como no peso, e como primicias daquelas vitorias do Oriente,
ofereceu a Nossa Senhora de Belém.»

Também Damido de Gbis na Cronica do felicissimo rei D. Manuel (1566)

se refere a custodia: Destes dous mil miticais d’ouro, mandou el-Rei fazer
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uma custddia para o Sacramento do altar, guarnecido de pedras preciosas,

que mandou oferecer ao mosteiro de Bethelem.»

MEMBRO DA CASA DOS VINTE E QUATRO

Anselmo Braamcamp Freire afirma no seu estudo que em 21 de Dezembro
de 1512 é Gil Vicente eleito pela bandeira dos ourives» para a Casa dos Vinte
e Quatro, sendo logo a seguir «eleito procurador dos mesteres junto da ve-
reacio de Lisboa» nio indicando, contudo, a fonte da informacio. E possivel
que se encontre no fundo da Casa dos Vinte e Quatro, atualmente inaces-

sivel devido ao mau estado em que se encontram os seus documentos.

PROCURADOR DOS MESTERES NA CAMARA DE LISBOA

Em exercicio de func¢des na Camara Municipal de Lisboa, é Gil Vicente
mencionado em documentos do Livro das Posturas Antigas e assina diversas
atas da vereacio. A ata da udltima reunilo a que terd assistido expressamente
como um dos procuradores dos mesteres», a 19 de fevereiro 1515, é assinada

por si e por todos os outros membros com assento na Camara (doc. ©).

MESTRE DA BALANCA DA CASA DA MOEDA DE LISBOA

A func¢iao de mestre da balanca parece decorrer da condi¢ao de ourives
(o seu homélogo e os sucessores sio também ourives). A sua nomeacao
régia em 1513, que, lembramos, explicita a condi¢io de ourives da rainha,
parece também obrigar a uma revisdo salarial do oficio, pois Joio Martins,
o outro mestre da balanca, em 28 de janeiro desse ano, queixa-se e vé
acrescentado o seu mantimento de modo a ficar «como tem Gil Vicente,
outrossi mestre da dita balanca» (doc. D).

A 8 de abril de 1514, determina o rei que lhe seja atribuida uma verba

de 20 000 réis como «ajuda de casamento de sua irma». No ano seguinte, a
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25 de setembro, assina o recibo como mestre da balanca (doc. P). E nesta
qualidade que o rei o envia em conversacdes com os vereadores de Lisboa,
em 6 de marco de 1516 (doc. R).

A atividade como mestre da balanca cessa em 1517. Apesar de s6 em
6 agosto desse ano Diogo Rodrigues ser nomeado como substituto no
cargo, que Gil Vicente dhe vendeu, per nossa licenca, e o renunciou se-
gundo dele fomos certo per um publico estromento de renunciac¢io» (doc.
E), a verdade € que também na primeira metade do ano ja nao recebeu o
ordenado devido por essas func¢des. No livro de pagamentos da Casa da
Moeda do ano de 1517, o nome consta do rol dos individuos que auferem
vencimento da Casa da Moeda, mas os pagamentos sao efetuados a Afonso
Rodrigues (31 de marc¢o), Afonso Rodrigues e Diogo Rodrigues (11 de ju-
lho), os mesmos (8 de outubro) e Diogo Rodrigues (embora a data
registada seja a mesma de 8 de outubro, sendo provavel que se trate de
um lapso por dezembro, o més em que os oficiais recebiam o ultimo pa-
gamento). Nos trés primeiros registos dessa sua folha esclarece-se que o
pagamento € o que <havia de haver» ou «montou haver do mantimento de
Gil Vicente, mestre da balan¢a», sendo o ultimo ja devido a Diogo Rodrigues

de «seu mantimento», a quem Gil Vicente vendera o cargo (doc. F).

MESTRE DA RETORICA DAS REPRESENTAGCOES

O nome de Gil Vicente surge ainda associado a outra funcio, ignorada
pela maioria dos estudiosos. Por um alvard de D. Jodo III, datado de abril de
1524, é estabelecido que <haja cada ano com o cargo de Mestre da Retorica
das Representacoes, 20.000 réis, a saber: 12.000 que dantes tinha e 8.000 que
lhe o dito senhor mais acrecentou, nas quais servird enquanto o dito senhor
houver por bem e o ele puder fazer. O registo encontra-se num caderno
que conserva os assentamentos dos anos de 1534 e 1535, o que pode justi-
ficar que a margem se anote que € {inado» e <houve carta per seu filho» (doc.
G). A mesma informacao consta do livro de Tencas, moradias e ordenados
da casa do senbor Rei D. Jodo III pelos anos de 1534, com as adi¢des calcu-

ladas: 32.000 réis, a saber, 20.000 reaes com o cargo de mestre da retorica,
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graciosos nos ordenados, e 12.000 reaes a ele por outra adi¢io» (doc. H).
A forma abreviada do cargo é a que surge num nobilidrio copiado em 1576,
citado por Braamcamp Freire, que refere o nome Valéria Borges, indicando

ser dilha de Gil Vicente mestre que foi da retérica del rey dom Manueb.

OUTROS DOCUMENTOS

Alguns documentos, embora nio mencionem nenhum dos oficios antes
apresentados, merecem particular destaque na andlise, pois dio testemunho
de inequivocas atividades ligadas ao teatro. No Segundo Livro de Registos
de Receita e Despesa do Arquivo Histérico Municipal de Lisboa, referente
ao dia 23 de junho de 1511, ¢ dada ordem de pagamento de 5070 réis «a
Gil Vicente [...] para fazer uma representacio dia de Corpo de Deus e assi
o fez [.] vassalo del rei» (doc. D.

Datadas respetivamente de novembro e dezembro de 1520, duas cartas
régias sao dirigidas a Camara de Lisboa. Na primeira, indica-se que «nés
enviamos ora la Gil Vicente pera per sua ordenanca se fazerem alglias das
cousas e autos que se hio-de fazer pera a entrada nossa e da rainha minha»
(doc. J). Na segunda carta para a vereacdo de Lisboa, e também registada
no Livro de Festas, escreve-se: «Vimos o que dizeis sobre o que tendes
passado com Gil Vicente e as pinturas que vos mostrou e as cousas e ca-
dafalsos que vos disse que siao necessarios e o dinheiro que se assi nisso
pode despender.» (Doc. K.)

Pela sua participacao no recebimento dos reis de janeiro de 1521, regis-
ta-se no Livro de Festas a quantia de 40 000 réis que «o tesoureiro pagou
a Gil Vicente pera fazer os cadefalsos pera entrada del rei e rainha nossos
senhores» (doc. L).

Se bem que se revista de uma singularidade a primeira vista inconcilia-
vel com os demais, é de referir um documento que parece muito distante
do ourives ou mesmo do autor de teatro, mas que nao pode deixar de ser
considerado. Trata-se de uma carta de D. Joao III, redigida em Santarém,
em 1520, que confirma a venda feita a Francisco da Ponte do oficio de

intérprete linguistico na cidade d’Ormuz, «o qual nele passou Gil Vicente
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per minha licenca» (doc. M). E talvez o mais enigmitico dos documentos.
Para além de Braamcamp Freire, que o considera testemunho de uma titu-
laridade de cargo exclusivamente formal para obtencao de rendimentos,
sem corresponder a um exercicio efetivo de funcoes, nenhum outro estu-
dioso se aventurou na sua andlise. A ligacao ao Oriente de um dos seus
filhos, que referimos adiante, podera ser um caminho a pesquisar.

Em nimero algo elevado, sem identificarem qualquer func¢io social es-
pecifica, outros documentos sao indicadores de pagamentos que parecem
ser entregues ao autor de teatro e mestre da retorica das representacdes.
O primeiro data de 1523 e refere o pagamento ao mercador Diogo Lopes
da quantia de 5850 réis por «um vestido que pagou a Gil Vicente» (doc. N).
Entre 1524 e 1525 registam-se varios pagamentos de mercés, quer em nu-
merdrio quer em trigo, em 1528 vé aumentado em 12 000 réis o seu
mantimento de 20 000, que hd de manter até ao fim da vida. O ultimo
documento conhecido com despacho exarado em vida de Gil Vicente é o
recibo por si passado e assinado na mesma folha em que D. Jodo III orde-
na ao seu tesoureiro «que deis a Gil Vicente oito mil réis que lhe mando
dar e o dito ano de mim ha d’haver de sua vestiaria>. O sumario do assen-
to regista em pé de pagina Per seu filho Belchior Vicente» (doc. O).

Outros documentos ha, posteriores a Gil Vicente, que lhe fazem referén-
cia. Todos eles sao da esfera do familiar e € o parentesco que move a citacio.

Como pai, por inferéncia, € mencionado através das referéncias a um «ilho
de Gil Vicente», escrivio que Afonso de Albuquerque envia numa embaixada
ao Hildalcio, relatada no Comentdrios do Grande Afonso de Albuquerque
(p. 442) e na Historia da Conquista da India (Fernio Lopes de Castanheda)
liv. 111, cap. Xcv (vol. 11, p. 723). Num processo de Fernido de Pina (pai de Rui
de Pina), parte de um depoimento judicial datado de 11 de janeiro de 1546,
uma das testemunhas, Luis Vicente, é citado como filho de Gil Vicente. Belchior
Vicente, filho de Gil Vicente, declara, em 1540, no processo de Garcia Fernandes,
«que sendo ele, testemunha, mog¢o pequeno, ele ouviu dizer a seu pai, que
Deus haja, que el Rei dom Manuel, que santa gréria haja, encarregara a obra
da pintura que se mandava fazer pera o coruchéu do Limoeiro a Francisco
Amrriques», adiantando no final do seu depoimento que «o viu [a Garcia

Fernandes] andar trabalhando nela» (Sousa Viterbo).
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Como marido, o nome surge no Livro do lancamento e servico que a ci-
dade de Lisboa fez a el rei nosso senhor o ano de 1565, no «itulo da
freguesia de santa cruz d’Alcacovar», no rol da «Rua direita de Santa Cruz»:
Melicia Roiz € citada como «molher que foi de gill vicente nos mesmos pa-
¢os». Cunha Rivara, na revista Panorama, de 1860, vol. 4, citando um
«curioso» do século de Quinhentos, transcreve o epitafio de Branca Bezerra
«mulher de Gil Vicente». O mesmo texto encontra-se copiado, em notac¢io a
margem, na Biblioteca Lusitana, de Joao Franco Correia.

Quando em 1907 Braamcamp Freire decide intitular o seu estudo Gil
Vicente Trovador, Mestre da Balanca com a epigrafe que encabeca o félio
20 v.° do Livro 42.° da Chancelaria de D. Manuel I (doc. B) parece con-
vencido de que estd a contribuir para o termo da polémica em torno da
identificacio de um Gil Vicente ourives com outro Gil Vicente, poeta e
autor de teatro. Mas a verdade é que a argumentacio que apresenta nio
parece ser muito solida. O proprio reconhece que o general Brito Rebelo,
que encontrara o documento anos antes — a carta de nomeaciao de mes-
tre de balanca da Casa da Moeda de Lisboa — na Torre do Tombo,
apresentava bastantes reservas sobre essa identificacao, baseado, sobretu-
do, nas diferencas que apresentam as duas assinaturas de um individuo
chamado Gil Vicente: uma num recibo da verba de 20 000 réis para ajuda
do casamento de Filipa Borges, sua irma (doc. P), e a outra no recibo de
8000 réis da sua vestiaria (doc. O). As duvidas de Brito Rebelo sio meno-
rizadas por Freire com uma argumentacdo, no minimo, tendenciosa,
dando-se como exemplo de alguém que em poucos anos modificou a sua
assinatura. A verdade € que em investigacio levada a cabo na Torre do
Tombo nZo se encontraram, até agora, em assinaturas de um mesmo indi-
viduo no espaco de tempo de 20 anos, diferencas tio grandes como as
que se verificam entre as dos documentos assinados por Gil Vicente.

Como se nao bastasse, a nossa descoberta recente no Arquivo Histérico
Municipal de novos documentos onde figuram assinaturas de Gil Vicente
na qualidade de procurador dos mesteres, cargo exercido entre os prin-
cipios de 1513 e o primeiro trimestre de 1515, vem, em vez de esclarecer
a questao de modo inequivoco, lang¢ar maiores dividas no assunto. Enquanto

procurdvamos naquele Arquivo a confirmacao de alguns dados relaciona-
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dos com a sua participa¢ido na organizacao da entrada do rei D. Manuel
e da rainha Leonor de Austria em Lisboa, em janeiro de 1521, depardamo-
-nos com varias determinacdes camardarias, registadas nos livros da
vereacao, onde figurava a assinatura de Gil Vicente, procurador dos
mesteres. Nos seis documentos registados no Livro 4.° da Vereacdo, da-
tados de 1514 e de 1515, a assinatura € a mesma. Perturbante é o facto
de nio coincidir com nenhuma das outras duas conhecidas, as dos reci-
bos de 1515 e de 1535. Sirva de exemplo a carta da reunido da vereaciao
de 19 de fevereiro em que se determinou o colégio eleitoral para a elei-
cao dos cargos do triénio seguinte, onde figuram as assinaturas de todos
os membros da camara: procurador, vereadores, juizes, cidadaos, procu-
radores dos mesteres e os vinte e quatro. O problema paleogrifico esta
assim longe de ser resolvido, e a antiga equac¢io de duas incognitas vé-
-se substituida por uma de trés (docs. C, O e P).

As referéncias a Gil Vicente, seja como ourives seja como autor de teatro,
levam-nos sempre a rainha D. Leonor, desde um documento que nos reve-
la ter vivido em Lisboa numas casas da rainha (o documento, a confirmacao
de uma doacdo de propriedade inscrita na Chancelaria de D. Joao III, reme-
te para o testamento de D. Leonor, indicando que nesse momento Gil Vicente
ja nao vivia naquele local) até a outros que aclaram as suas funcoes.

E explicitamente ao ourives de sua irma que D. Manuel atribui a autoria
da custodia, que concede o cargo de vedor das obras de ourivesaria de Tomar,
Belém e Hospital de Todos os Santos e que nomeia mestre da balanca.

Como poeta, participa, juntamente com outros servidores da casa da
rainha, no chamado processo de Vasco Abul. Aqui, o seu estatuto assume
uma importancia equivalente a de Anrique da Mota, o autor, quer pela
extensdo dos versos quer pela apresentacao direta do seu parecer a rainha,
a pedido desta. Estes sio os Unicos versos de Gil Vicente transcritos no
Cancioneiro Geral, compilado por Garcia de Resende em 1516.

Seguramente, o poeta que participa no processo de Vasco Abul é o
autor das comédias, farsas e moralidades que compds em servico desta
rainha. Nas rubricas de nove dessas composicodes de que ha registo na
Compilacdo de todalas obras, coligidas e mandadas imprimir pelos filhos

em 1562, inscreve-se o nome da rainha. A estas poderd juntar-se a
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primeira coisa que o autor fez e em Portugal se representou — Visita-
¢do —, uma vez que suscitou em D. Leonor tal entusiasmo que a levou
a encomendar novo auto para o Natal desse ano de 1502, e assim su-
cessivamente até 1518, data a partir da qual o nome da rainha deixa
de figurar nos paratextos.

Caso singular é o das diferencas nas circunstancias da representacio
indicadas pelas rubricas das duas versdes da Barca do Inferno. Na versao
da Compilac¢do ¢é indicada a enfermidade da rainha D. Maria, nao sendo
D. Leonor referida, na versao do folheto, o auto é composto «por contem-
placio da serenissima e muito catélica rainha dona Lianor e representada
per seu mandado ao poderoso principe e mui alto rei dom Manuel». Esta
altima indicacdo é consentdnea com as constantes relacoes existentes entre
a encomendadora e o autor neste periodo e bem assim coincidente com a
subordinaciao do ourives a rainha.

A atividade do ourives Gil Vicente como mestre da balanca termina em
1517. E nessa data que vende o cargo que possuia a termo certo (a maio-
ridade do filho do anterior oficial) desde 1513. Registe-se que a venda do
cargo a Diogo Rodrigues ¢ antecipada (uma vez que o efetivo detentor do
cargo ainda é menor, conforme se volta a escrever na carta de 1517 — que,
neste ponto, repete a de 1513). Que razoes pode haver para esta antecipa-
cao (que parece corresponder a uma diminui¢io de rendimentos)?

A auséncia de documentos depois da venda do cargo sugere o desapa-
recimento do ourives. Como pessoa ou como fun¢ido. Trata-se de alguém
que, incapacitado para exercer o seu oficio, prefere abandonar aquele
rendimento ou de alguém que passa a ter outro tipo de rendimentos? Mas,
por outro lado, a venda pode ter efeitos de ingresso extraordindrio e ime-
diato de dinheiro vivo. Segundo Braamcamp Freire, foi a necessidade de
melhoria econémica que fizesse face as despesas de um segundo casamen-
to que terd levado a venda do cargo. No entanto, € intrigante o facto de
nio ser apenas no ultimo trimestre do ano que o mestre da balanca Gil
Vicente deixa de auferir vencimento na Casa da Moeda, mas sim logo a
partir de janeiro de 1517 (cf. doc. F).

Sérias duvidas se podem deparar quando vemos atribuido um cargo como

o de mestre da balanca, o quarto na hierarquia da Casa da Moeda, a quem
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ja foi responsavel maximo pelas obras de ouro e prata de trés das maiores
instituicoes reais. Faltam-nos, contudo, instrumentos de medi¢cao que nos
permitam conhecer o peso, quer econdémico quer social, destas func¢des.

E ainda neste perfodo que durante trés anos o nome Gil Vicente cons-
ta do rol de procuradores dos mesteres na Camara de Lisboa. Nao se
conhece nenhum dos seus assentos de pagamentos, sabendo-se, no entan-
to, que em 1515 os procuradores dos mesteres recebiam da cidade 2000
réis e um moio de trigo.

A relacao de Gil Vicente com a cidade data de, pelo menos, 1511, o ano
imediatamente anterior ao da sua nomeacao para a Casa dos Vinte e Quatro,
no ambito da intervencido institucional das diversas corporagdes naquela
que € a principal festa urbana, a procissio do Corpo de Deus. Além de
contribuirem para a procissio com dancas e invencoes, alguns mesteres
realizam entremezes e representacdes, sendo pagos por esse trabalho. Como
se pode verificar nas verbas inscritas no Livro da Receita e Despesa, a
Camara de Lisboa paga a cerieiros, ourives e outros. Gil Vicente, designado
como vassalo do rei, recebe 5070 réis, quantia superior a média de 2000
réis que outros recebem pelas representacoes (doc. I). Lembramos que a
experiéncia de Gil Vicente nas representacdes da procissio do Corpo de
Deus data, pelo menos, de 1504, ano em que participou na das Caldas da
Rainha, com o Auto de Sdo Martinho.

A proximidade com o rei parece levid-lo a ser incumbido da missdao de
interlocutor entre 0 monarca e a Camara de Lisboa em mais de uma ocasiao,
atestada por trés cartas régias. Uma de 1516 (ainda como mestre da balan-
¢a) (doc. Q) e duas de 1520 (ji como mestre das representacdes?) (docs. J
e K) dao a ver Gil Vicente como alguém que tem o aval do rei para falar
em seu nome (sempre) como mensageiro, ou como pessoa autorizada pelo
rei para executar um projeto proprio. E de notar que a iniciativa de 1516
parece ter partido dos oficiais, provavelmente dos Vinte e Quatro, que terdo
procurado na pessoa de Gil Vicente alguém que lhes fora ja proximo (Gil
Vicente exerceu o cargo de procurador dos mesteres na Camara de Lisboa
entre 1513 e 1515), um intermediario privilegiado nas relacdes com o rei.

Aparentemente, no ultimo ano de vida do rei, assiste-se a uma mu-

danca do estatuto (e da obra) de Gil Vicente. A entrada régia de 1521 e
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Cortes de Jupiter denotam novos caminhos. Nio sabemos qual o estatuto
dos ordenadores das entradas régias ou de outras festas urbanas.
Em Franca, num determinado momento, a funcao foi entregue a um pin-
tor, Jean Prévost, responsdvel pela entrada de Luis XI em Lyon em 1476.
Em Portugal, foi a Gil Vicente. Se hd dois Gil Vicente, importa saber qual.
Mas a ordenac¢io do recebimento € uma func¢io que podia ter sido exe-
cutada por um ourives, o que nos convida a que se transponham alguns
preconceitos ideolégicos que estranham a possibilidade de um ourives
ser autor de teatro. Sobretudo se tivermos em conta o documento acima
apresentado sobre a participa¢ao de Gil Vicente na procissio de Corpo
de Deus, que regista explicitamente um ourives, Diogo Lopes, responsi-
vel pelo entremez apresentado na procissao de 1509 e por uma outra
representacdo a efetuar na de 1511, o ano em que Gil Vicente também é
chamado a colaborar.

As corporagdes nao estdo ausentes nas entradas régias, apresentando-se
com invencdes proprias, como € facil perceber pela leitura das Chronicas
dos Reys de Portugal e summarios de suas vidas com a bistoria da India e
armadas que se mandaram athe o anno de 1533, de Gaspar Correia, que
descreve o recebimento de 1521. Estas referéncias que atribuem a oficios
mecanicos responsabilidades nas festas urbanas aproximam o (antigo) ou-
rives (Gil Vicente) da possibilidade de ser o responsavel pela ordenacao da
entrada de 1521.

A entrada de 1521 (com cartas que indicam a sua prepara¢ao em 1520)
esteve prevista para 1518, havendo noticias de pagamentos de bandeiras
no Livro 1.° de Festas e 3.° de Receita e Despesa da Cimara de Lisboa a
pintores, alfaiates e comerciantes para a execuc¢io das ditas bandeiras.
O processo foi interrompido devido a peste que assolou Lisboa naquele
ano e que vitimou, entre outros, o pintor Francisco Henriques, entao, tam-
bém ele, a pintar bandeiras para o recebimento e a iniciar a pintura do
coruchéu do Limoeiro (Tribunal da Relacio de Lisboa).

Pode nao passar de mais uma coincidéncia, mas também de Vicente, o
autor de teatro?, temos noticia da presenca em Lisboa em 1518 e em con-
tacto com os pintores Francisco Henriques e Garcia Fernandes, como se

depreende do testemunho dado a posteriori pelo seu filho Belchior Vicente,
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que citamos acima. Ainda em 1518, no Natal, Vicente, o autor de teatro,
apresenta, no Hospital de Todos os Santos, Purgatério, o Gltimo auto cuja
rubrica inicial refere explicitamente ter sido representado <2 muito devota
e catdlica rainha dona Lianor», embora nao seja claro que a rainha estives-
se em Lisboa nesse periodo.

Um olhar, ainda que de relance, pelo relato da celebraciao das festas
da entrada do rei Manuel I e da sua terceira mulher, Leonor de Austria,
que entrava em Lisboa pela primeira vez, em janeiro de 1521, permite ler
na intervencdao de Gil Vicente nos festejos uma fun¢io que nao se coa-
duna com a mera circunstancia pontual. O préprio facto de o rei ter
incumbido pessoalmente Gil Vicente da organizacdo das festividades da
conta de um reconhecido crédito profissional que extravasa a mera logis-

tica de ocasiao:

No6s enviamos ora 14 Gil Vicente pera per sua ordenanca se fazerem alglias
das cousas e autos que se hao-de fazer pera a entrada nossa e da rainha minha
sobre todas muito amada e prezada mulher. Encomendamos-vos que todo o
que se houver de fazer pratiqueis com ele e per sua ordem mandeis tudo fazer
e também pera o que lh’d-de fazer ao feitor e oficiais das nossas casas de
Guiné e Indias lhe deis todo favor e ajuda que lhe cumprir. E mandeis cos-
tranger todos os oficiais de quaisquer oficios que seja e assi servidores e
pessoas que pera os ditos autos forem necessdrios de maneira que todo se
possa bem fazer e acabar pera o tempo que nés com ajuda de Nosso Senhor
formos. [...] E porém o que se houver de fazer serd parecendo-vos bem e que
se deve fazer e pera isso tomareis seu parecer, pera tomardes o que vos bem

parecer porque a vos o leixamos (doc. ).

A dimensao da tarefa evidencia importancia aquele a quem o rei incum-
biu de a realizar. O estatuto de Gil Vicente em 1520 parece revelar ser ja
de um patamar elevado, relacionavel com o cargo de mestre da retorica das
representacdes que detém pelo menos desde 1524, averbado num docu-
mento dado a conhecer por Anténio Dias Miguel em 1969.

O documento vem contribuir para o esclarecimento de um dado biogra-

fico de Gil Vicente, recuperando o cargo que a tradicao (desde Camilo
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Castelo Branco e Tedfilo Braga, baseados em nobiliarios seiscentistas) lhe
atribuia, mas refutado pela maioria dos criticos e bidgrafos, como Brito
Rebelo, Sanches Baena, Braamcamp Freire e Carolina Michaélis de Vasconcelos.
Mal sabia qudao pouco acertava Braamcamp Freire ao menosprezar a men-
¢do do cargo num nobilidrio copiado em 1576: <Dom Anténio de Almeida
filho de dom Luis foi casado com dona Valéria Borges, filha de Gil Vicente
mestre que foi da retérica del rey dom Manuel de que teve [...]» Uma leitu-
ra da sintaxe e semantica de Quinhentos facilmente pode entender o
complemento da frase nio como dativo «mestre de D. Manuel> mas como
circunstancial «<no tempo de D. Manuel», como, alids, o documento, datado
de 1524, também refere: <A Gil Vicente alvard que praz a el rei nosso senhor
que haja cada ano com o cargo de Mestre da Retérica das Representacdes
vinte mil réis, a saber: 12.000 que dantes tinha e 8.000 que lhe o dito senhor
mais acrecentou nas quais servira enquanto o dito senhor houver por bem
e o ele puder fazer. Feito a 6 de Abril de 524>. A margem, em letra diferen-
te: «Finado. Vao na Chancelaria da Corte, vio em Fernando Rodrigues. Houve
carta per seu filho.» (Doc. G.)

Pode ser significativo o facto de varios dos documentos, quer adminis-
trativos quer literdrios, que nomeiam Gil Vicente sem lhe atribuir um cargo
especifico o associarem a representacio ou representacdes, vocibulo ine-

quivoco do léxico teatral.

2) OS TESTEMUNHOS DOS COEVOS

As noticias de Gil Vicente dadas pelos homens cultos seus contempora-
neos referem-se sempre a sua qualidade literdria e teatral, chegando a
conferir-lhe autoridade no uso da lingua.

Em 1531, representa-se em Bruxelas uma comédia de Gil Vicente, Jubileu
de Amores, hoje perdida, a que assistiu o humanista André de Resende. No
relato das festas, alude ao éxito do espeticulo, elogiando o autor, que co-
loca a par dos grandes da Antiguidade, lamentando apenas o facto de nio
utilizar o latim. No texto, o humanista indica a dupla qualidade de Gil

Vicente, autor e ator.
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Gillo Vincentius poeta comicus

Cunctorum hinc acta est magno comoedia plausu,

quam Lusitana Gillo auctor et actor in aula
egerat ante, dicax atque inter vera facelus,
Gillo, iocis levibus doctus perstringere mores.
Qui si non lingua componeret omnia vulgi,

et potius Latia, non Graecia docta Menandrum

ante suum ferret, nec tam Romana theatra
Plautinos ve sales lepidi vel scripta Terenti
iactarent. Tanto nam Gillo praeiret utrisque
quanto illi reliquis, inter qui pulpita rore
oblita Corycio digitum meruere faventem.

Depois foi representada com grande
aplauso de todos uma comédia ja
anteriormente feita nos pacos régios
lusitanos por Gil, autor e actor, eloquente
e habilissimo em dizer verdades disfarca-
das entre facécias. Gil, acostumado a
censurar costumes entre leves gracejos, se
nao escrevesse tudo em romance vulgar,
servindo-se antes do idioma latino, teria
ganho renome niao menor que o de
Menandro na Grécia, ultrapassando ainda

a graca maliciosa, o sal dtico de Plauto o
romano, e a lepidez dos escritos de
Teréncio, tanto quanto estes deixaram
atras de si os restantes que em pulpitos,
orvalhados com a linfa do Parnaso,
mereceram palmas festivas.!

O primeiro gramdtico portugués, Fernao de Oliveira, no cap. XIv da sua
Gramadtica (1536), tenta ser normativo, mesmo que isso implique ir contra
a grafia utilizada por Gil Vicente: <Mas entre nds eu nao vejo alglia vogal
aspirada sendo nestas interjeicoes: uha e aha e nestoutras de riso ha ha he,
ainda que me niao parece este boO riso portugués, posto que o assi escreva
Gil Vicente nos seus autos.» Na verdade, é assim, como denuncia Ferniao
de Oliveira, que o riso aparece grafado no Auto da India, de Gil Vicente.

Eventualmente composta no mesmo ano, embora publicada cerca de vinte
anos depois, a Misceldnea, de Garcia de Resende, contém uma estrofe (vv. 1951-

-1960) que constitui o testemunho mais citado sobre a atividade de Gil Vicente:

E vimos singularmente
fazer representa¢oes
d’estilo mui eloquente
de mui novas envencdes
e feitas por Gil Vicente;
ele foi o que inventou
isto cd e o usou

com mais graca e mais doutrina

2 Usa-se a traducao de Carolina Michaélis de Vasconcelos publicada em «Nota D,
Notas Vicentinas, Lisboa, revista Ocidente, 1949, p. 10.
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posto que Jodo del Encina

o pastoril comecou.

A usual leitura desta estrofe tem sustentado a tradicao de atribuir a Gil Vicente
a introducao do teatro em Portugal. Pode nio ser bem assim. De facto, o verbo
dnventow (v. 1556) ndo deve ser lido com o sentido primeiro que hoje a lingua
lhe confere («ser o primeiro a ter uma ideia ou descobrir uma novidade»), mas
sim com o de «dnvencionar, fazer dnvencdes» (cadornar com artificio» ou «abu-
lacdes»). Note-se que o elogio ¢ de imediato atenuado pela referéncia a primazia
de Juan del Encina, em gesto possivelmente paralelo ao que leva a omitir o nome
do autor da comédia que refere na Ida da infania dona Breatiz pera Saboia:
«As dancas acabadas se comecou {ia muito boa e muito bem feita comédia de
muitas figuras muito bem ataviadas e mui naturais, feita e representada ao casa-
mento e partida da senhora ifante, cousa muito bem ordenada e bem a
proposito. E com ela acabada se acabou o serdo.» Embora o nome nio esteja
explicito, € plausivel que se esteja a aludir a representacdo de Cortes de Jupiter,
cuja rubrica na Compilagdo indica ser a obra representada naquela ocasiio.

Em 1540, Jodo de Barros, no Didlogo em louvor da nossa linguagem
(fol. 55 v.%), elogia-lhe o discernimento e o bom gosto que impediram a
criacdo de uma personagem de indole tdo escabrosa como a do Centurio
de Celestina, de Fernando Rojas, incompativel com a lingua portuguesa:
«E Gil Vicente, comico, que a mais tratou em composturas que alglia pessoa
destes reinos nunca se atreveu a introduzir um Centidrio portugués porque
como 0 nao consente a na¢do assi o niao sofre a linguagem.»

Para além da valorizacao do autor, estas mencdes atestam a circulacao
ampla da obra, quer impressa quer representada, muito antes de ser reu-

nida em volume pelos filhos.
A OBRA
Correndo todos os riscos inerentes a utilizacio da obra literaria de um
autor como fonte documental, é com cautela que iremos revisitar alguns luga-

res da obra de Gil Vicente que podem fornecer dados acerca do artista e da
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relacio direta com o mundo social que o formou. Nao sendo conhecido qual-
quer documento que relacione o autor de teatro com o ourives, a exce¢ao da
indicacao «Gil Vicente trovador mestre da balanca», ja referida, alguns investi-
gadores procuraram encontrar na obra escrita sinais da atividade de ourives.

José Ferreira-Tomé procurou nos «mais de cento e cinquenta vocabulos
técnicos» de ourivesaria utilizados nos autos, e no modo como siao contextua-
lizados, uma prova de o autor ser ou ter sido ourives. Alguns dos termos
utilizados («obra de lima», «ouro fino») sio para Ferreira-Tomé indicadores de
um conhecedor da profissio; outros (os versos do romance final de Dom
Duardos: «con letreros esmaltados / que cuentan la vida mia»), uma alusido a
legenda em esmalte inscrita na base da custodia.

A validade destas observacoes precisa de ser confrontada com outros
indicadores que nio foram entio refletidos. De facto, a expressio detreros
esmaltados», ou equivalente, aparece em diversos textos quinhentistas, no-
meadamente nas coplas finais do autor do Primaleén (o texto que serviu de
fonte a Dom Duardos), o que retira alguma for¢ca ao argumento da identifi-
cacdo do ourives com o autor de teatro motivado pela correspondéncia entre
o texto do auto e os materiais da custédia. Também a expressao «ouro fino»
niao é exclusiva dos autos de Vicente (Dom Duardos e Comédia do Viiivo).
Nos textos dos autos de Quinhentos, a expressio «ouro fino» aparece em trés
deles (no Rodrigo e Mendo, de Jorge Pinto, na Ave-Maria, de Anténio Prestes,
e na primeira parte da Comédia de Diu, de Simao Machado), o que retira a
exclusividade a Gil Vicente e a pertinéncia do argumento, ou seja, nio sen-
do exclusiva de ourives, a expressio nao prova a (outra) profissio de Vicente.
Também todas as demais referéncias a trabalhos ou materiais de ourivesaria
nos autos nao nos parecem poder ser utilizados como uma especificidade
do ourives mas antes como trabalhos de ou sobre texto literario.

Pelo contrdrio, outras expressdes parecem ser exclusivas do teatro de
Vicente. Assim, ndo encontramos nos textos de teatro quinhentista o termo
«obra de lima> que Gil Vicente utiliza em Cortes de Jupiler numa estrofe3

que €, toda ela, uma sugestio do trabalho de ourives:

3 Cita-se por As Obras de Gil Vicente, dir. José Camoes, Lisboa, Centro de Estudos de
Teatro/Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2002.
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o principe nosso senhor

ird em quatro rocins

marinhos em um andor

do ouro que milhor for

em toda a terra dos chins.

E um sobrecéu per cima

d’esmeraldas e robis

lavrado d’obra de lima

que nam possam dar estima

a lavores tam sotis.

ar, p. 40.)

272

Teremos de, pelo menos, por a hipdtese de Vicente estar a fazer uso

da expressio de Hordcio dabor limae» («Nec uirtute foret clarisue poten-

tius armis / quam lingua Latium, si non offenderet unum / quemque

poetarum limae labor et mora...») glosadissima pelos poetas ao longo

dos séculos.

Para Ferreira-Tomé, Gil Vicente recorre aos conhecimentos que teria

como ourives na construcio dos seus textos. Nao sO utilizando palavras

e termos oriundos do mundo da ourivesaria mas, principalmente, mos-

trando saber como essas palavras se podem conjugar num sentido com

particular significado para os ourives, por exemplo, em Gloria:

Porque es tal

la morada divinal

y de gloria tanto alta
que ell anima humanal
si no viene oro tal

en ella nun se esmalta.

{, p. 278)

312

Estes ultimos versos aludem ao facto de a qualidade do ouro ser deter-

minante para a fusdo do esmalte e que o recurso a esta imagem s6 poderia

ter origem num conhecedor.

34



I. GIL VICENTE: UM NOME PARA IDENTIDADES PLURAIS

Se, como apresentdmos inicialmente, alguns dos termos de ourivesaria
indicados por Ferreira-Tomé nido sao exclusivos dos textos de Vicente, ou-
tros ha (sejam as palavras em contexto seja a personagem do ourives em
Almocreves inventada e Unica no teatro quinhentista) que evidenciam um
interesse e um conhecimento das praticas de ourivesaria que contribuem
para a tese da identificacdo de Vicente como ourives.

Fica por fazer uma sistemdtica aproximac¢io entre o mundo social, e
seus agentes, recriado na obra de Gil Vicente e aquele em que se movi-
mentou profissionalmente, sobretudo tendo em conta os livros de registos
da Casa da Moeda e os da vereacio da camara municipal, desconhecidos
de Braamcamp Freire e Carolina Michaélis de Vasconcelos, que identifi-
caram, com outras fontes, alguns individuos referidos na obra de Gil
Vicente. Uma primeira abordagem aponta para um circulo de conhecidos
que se movimentavam nas mesmas zonas publicas da administracio do
reino, permitindo o estabelecimento de cumplicidades que hoje podem
apresentar dificuldades de leitura, dissipiaveis com o conhecimento das
circunstancias que os convocam.

Se a polémica que surgiu em torno da dupla caracterizacio de um Gil
Vicente como «rovador mestre da balang¢a» se centrou na possibilidade de
se tratar da mesma pessoa, identificivel com o autor de teatro dos reinados
de D. Manuel e de D. Jodo III, estranho é que os estudiosos nao questio-
nassem o de «rovador, uma vez que € atividade considerada menor na
producio poética de Gil Vicente, sendo escassas as composicoes liricas de
Gil Vicente auténomas do seu teatro. De facto, é reduzido o nimero de
trovas que Luis Vicente reuniu quando editou a obra do pai em 1561-1562
e as reuniu no quinto livro da Compila¢do, o das «obras meudas», tendo
tido, no entanto, o cuidado de advertir que «as mais das que o autor fez
desta calidade se perderam». Felizmente, acasos de prospera fortuna per-
mitem reconstruir, demoradamente, € certo, o edificio poético de Gil Vicente.
Em finais de 2008, fomos surpreendidos pela noticia de um cancioneiro
manuscrito, provavelmente de finais do século xvi, descoberto havia mui-
to pouco em Coimbra pelo Prof. Telmo Verdelho, que, generosamente, pds
a nossa disposicdo copia do folio 76 v.° onde se encontram umas trovas

de «Gil Vicente a fias senhoras fermosas que lhe mandaram rogar que as
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fosse ver, e ele defendendo-se diz». Trata-se de uma composi¢io, em quin-
tilhas, de galanteio circunstancial, a que nio faltam humor e autoironia
presentes em muitos dos seus versos, que vem atestar que a producio
poética de Gil Vicente niao se restringe ao conteido no quinto livro da
Compilagdo e ao Processo de Vasco Abul, que ja referimos, o que confere
pertinéncia a interroga¢io sobre a auséncia de outra contribui¢io sua no
Cancioneiro Geral (ver pp. 547-584 deste volume).

No Auto da Lusitdnia, com alguma distancia irénica, nao se reconhece
mérito para «a trovar e escrever / as portuguesas facanhas», em contrapo-
sicdo a imodéstia com que classificou o seu auto que os judeus tomarao
como modelo: «vejamos um excelente / que presenta Gil Vicente» A apre-
ciac¢iao dos dotes poéticos volta a surgir nesta farsa, em tom de desprimor
por parte da figura a quem cabe apresentar o argumento: «Gil Vicente o
autor / me fez seu embaixador / mas eu tenho na memoria / que pera
tam alta historia / naceu mui baixo doutor, a que se atribui uma genea-
logia afim desta «baixeza»: provinciano, filho de parteira e alabardeiro,
neto de tamborileiro. Podemos pensar, contudo, que o atributo «porque
era grande trovador», da rubrica introdutéria a umas trovas que enviou a
Felipe Guilhém, tanto possa estar aposto ao remetente como ao destina-
tirio, embora se nao conheca poesia de Guilhém. Se o préprio tem
davidas sobre a sua qualidade de trovador, estas nao existem quando, no
teatro, Gil Vicente se denomina a si proprio, em duas outras ocasioes,
como «o que faz os autos a el rei», retratando-se como um verosimil se-
xagendrio barrigudo.

Pode nio ser coincidéncia, mas, como se viu, o ano de 1517-1518 é de
grande transformacio no percurso do nome Gil Vicente. O ourives desapa-
rece dos documentos e o autor de teatro passa a ter no rei o encomendador
dos seus autos, vendo desaparecer o nome daquela que foi a sua principal
patrocinadora, a rainha D. Leonor (Purgatério é o dltimo auto em que a
rainha € referida nas rubricas da Compilacdo).

Progressivamente se vai assistindo a complexificacio da obra teatral,
desde os primeiros autos que mostram figuras e processos simples e pouco
elaborados até ao tempo das tragicomédias, que evidenciam uma sofistica-

¢ao artistica fruto de trabalho amadurecido e apurado. Testemunho visivel
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dessa transformacio é o modo como a circunstincia que da origem ao
teatro se vai esbatendo na estrutura e assunto das representacdes, sobretu-
do nos autos compostos para a celebracao quer de nascimentos reais quer
do Natal, acompanhando a transi¢ao de reinados.

O proprio autor tem consciéncia da necessidade de uma mudang¢a no
seu estilo e retorica, mais exigentes, o que transparece no prologo de Dom
Duardos dirigindo-se a D. Jodo III: «Como quiera (excelente principe y rey
muy poderoso) que las comedias, farsas y moralidades que he compuesto
en servicio de la reina vuestra tia (cuanto en caso de amores) fueron figu-
ras baxas, en las cuales no habia conveniente retérica que pudiese
satisfacer al delicado spiritu de vuestra alteza, conosci que me cumplia
meter mas velas a mi pobre fusta. Y asi con deseo de ganar su contenta-
miento hallé lo que en estremo deseaba, que fue don Duardos y Flérida,
que son tan altas figuras como su historia recuenta, con tan dulce retérica
y escogido estilo, cuanto se puede alcanzar en la humana inteligencia.»

Pode nio se tratar de mera casualidade o facto de o autor neste breve
trecho se valer por duas vezes da palavra «etodrica», associada ao seu trabalho,
numa altura em que, certamente, ja terd entrado na posse do cargo de mestre
da Retorica das Representacdes. Mais tarde, em 1531, serd talvez nessa quali-
dade que D. Joao III o envia a Santarém para, com a «sua arte», persuadir os
frades que alarmavam a populagio a refrearem o seu impeto intolerante.

Ainda nao € possivel determinar certezas em relaciao a identificacao do
autor da custodia com o autor dos autos. Um trabalho sério e honesto deve
conhecer todos o dados, confrontd-los e nao rejeitar liminarmente, seja por
preconceito ideoldgico ou por outro qualquer argumento, as hipoteses que
se podem po6r em cima da mesa. Uma pesquisa sistematica dos diversos
fundos documentais dos arquivos pode permitir encontrar mais documentos
que consigam esclarecer a questao.

Para além da, por agora insolivel, questio sobre a(s) identidade(s) do
artista, a verdade é que quer uma obra de ourivesaria, como a Custédia de
Belém quer, a obra teatral de Gil Vicente se inscrevem na histéria da cultu-
ra como objetos unicos, produtos de talentos impares que os séculos se vao
encarregando de enriquecer com novas leituras, como s6 os classicos per-

mitem e convocam.
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DOCUMENTOS

A — Alvara régio a nomear Gil Vicente vedor das obras de ouro e pra-
ta do Convento de Tomar, Hospital de Todos os Santos e Mosteiro de Belém,
dado em Evora, a 15 fevereiro 1509 (Arquivo Nacional da Torre do Tombo,
Hospital de S. José, livro 940 — livro 1.° do registo geral — 1501 a 1606,
fl. 20 v.°).

Alvara de Gil Vicente, ourives

Nos el rei fazemos saber a quantos este nosso alvara virem que, confiando
no6s de Gil Vicente, ourives da senhora rainha minha irmia, e que neste nos
servira assi bem e como o faz em todas as outras cousas em que O encarre-
gamos, per lhe fazermos graca e mercé temos per bem e o fazemos vedor de
todas as obras que mandarmos fazer ou se fizerem d’ouro e prata pera o
nosso Convento de Tomar e Espital de Todos os Santos da nossa cidade de
Lisboa e Mosteiro de Nossa Senhora de Belém, queremos que todas as obras
que pera as ditas casas se houverem de fazer, ora seja per nosso mandado
ora per as ditas casas o mandarem, se facam pelo dito Gil Vicente ou per os
oficiais que ele pera isso ordenar e se as ele nam quiser fazer. E aquelas que
per ele ou em sua casa nam forem feitas ele as verd e enxeminard se vio na
prefeicio que devem e avaliard, se comprir. E per tanto mandamos a dom
preol do dito Convento de Tomar e provedor do dito espital e preol e frades
do dito Mosteiro de Belém que d’agora em deante conhecam o dito Gil Vicente
per oficial e vedor das ditas obras e das ditas casas, e lhe dem e facam dar
toda a dita prata e o ouro a lavrar quando for necessario, e tudo facom com
seu acordo e conselho, e assi mandamos aos oficiais outros que nas ditas
casas temos postos que o hajam assi per oficial deles e o honrem e tratem
como € rezdo e em tudo lhe cumpram este nosso alvard como nele é contet-
do, o qual lhe mandamos dar por nds assinado pera o ter pera sua guarda, e
queremos que valha como carta passada per nossa chancelaria e asselada,
sem embargo de quaisquer leis e ordenacdes que i haja em contrario.

Feito em Evora a 15 dias de Fevereiro.

André Pires o fez [ano] de 1509
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B — Carta régia que nomeia Gil Vicente mestre da balanca da moeda
de Lisboa, Evora, 1513, 4 de fevereiro (Arquivo Nacional da Torre do Tombo,
Chancelaria de D. Manuel, livro 42.°, fl. 20 v.°).

Gil Vicente trovador, mestre da balanca

Dom Manoel, etc. a quantos esta nossa carta virem fazemos saber que,
confiando nés da bondade e descricao e fieldade de Gil Vicente, ourives da
rainha minha muito amada e prezada irmi, e querendo-lhe fazer graca e
merceé, temos por bem e o damos ora por mestre da balanca da Moeda da
cidade de Lisboa, assi e pela maneira que o ele deve ser e o até qui foi Fernao
Gil, per cujo falecimento o dito oficio vagou, com o qual queremos e nos
praz que haja o mantimento, proes e percalcos a ele direitamente ordenados,
como os do dito Ferniao Gil havia, e bem assi todos os pervilégios e liberda-
des que hio e devem d’haver os mestres da dita balan¢a, o qual oficio terd e
havera assi até Miguel, filho do dito Fernao Gil, ser em idade de vinte e cin-
co anos, porque tanto que os houver ficard a nés resgardado fazermos a ele,
ou a outra qualquer pessoa que nosso servico mais seja, mercé do dito oficio,
e porém mandamos a Garcia Moniz, tesoureiro da dita nossa Moeda, e quais-
quer outro oficial ou pessoas a que pertencer, que o metam em posse do dito
oficio e lho deixem servir e usar e haver o mantimento, proes e precalcos a
ele direitamente ordenados, assi como os havia o dito Ferndao Gil, e milhor
se os ele com direito milhor poder haver, o qual jurou em a nossa chancela-
ria aos santos avangelhos que bem e verdadeiramente sirva e use do dito
oficio, gardando a nés nosso servico e as partes seu direito.

Dada em Evora a 4 dias de Fevereiro

Jordao Pires a fez, ano de 1513.

C — Ata da reuniao da vereaciao com assinatura de Gil Vicente e demais
membros da Camara de 19 fevereiro de 1515 (Arquivo Histérico Municipal

de Lisboa, livro 4.° da vereacio, fol. 57, doc. 42).

39



I PARTE — TEXTOS E CONTEXTOS

Aos 19 dias de Fevereiro de 1515, na camara da vereacio, sendo pre-
sentes Joao Fogaca e dom Pero e Ferndao Lopes Correa vereadores e o ***
Tristdo da Cunha e Joao Brandao e Pero Vaz da Veiga e G ** e Estévao
Gongalves, procurador, e Pero Rodrigues e Diogo Vaz, juiz do civel, e [Fernao
Rodrigues] d’Almeida, juiz dos 6rfaos, e Nuno Fernandes, juiz do crime, e
Garcia Fernandes, procurador dos negécios, e Jodo Rodrigues do Pau e Joao
Vegas e Jodo Alvares ** e Jodo Rodrigues d’Aratjo e o licenciado Estévio
Dias e Antonio Fernandes e Cristovao de Barros e Vasco Pires, tesoureiro,
e Jodo Barros e André Correa, cidadidos, e os 24: Rodrigo Anes e Gil Vicente
e Joao Alvares, procuradores dos mesteres, Jodo Afonso e Luis Alvares,
tosador, e Rui Lopes, esparteiro, e Jodo Lopes, correeiro, e Leonel Rodrigues
e Vicente Alvares, alfaites, e Rodrigo de Burgos, tecelio, e Joio Vicente,
tanoeiro, e Joao Lourenco, sapateiro, e Tomé Fernandes, carpinteiro, e Pero
Dias, tecelao, e Pero Luis correeiro, e Joao Dias, ourives, e Diogo Lopes
cirieiro, todos dos 24, foram todos juntos pera elegerem per juramento dos
santos avangelhos, que lhe foi dado per Rui Gongalves Maracote, correge-
dor, para eleger 6 eleitores que hajam d’eleger vereadores e procurador e
juizes do civel e crime, por trés anos, os quais sio os eleitores: Pero Vaz
da Veiga e Antonio Fernandes e Fernio Rodrigues e Garcia Fernandes e

Diogo Vaz e Jodo Vegas € por certeza assinaram aqui.

Assinaturas.

D — Carta régia que aumenta, a partir de janeiro de 1513, Jodo Martins,
mestre da balanca em 5000 réis, dada em Evora, a 28 de janeiro de 1513
(Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Chancelaria de D. Manuel, livro 42.°,

fl. 21 v.°).

Dom Manuel etc., a quantos esta nossa carta virem, fazemos saber que,
querendo nés fazer graca e mercé a Joao Martins, mestre da balanca da
nossa cidade de Lisboa, temos por bem e nos praz lhe acrecentar em seu
mantimento que tem com o dito oficio, de Janeiro que ora passou de 1513

em deante, em cada um, cinco mil réis per haver por todo vinte mil réis
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como tem Gil Vicente, outrossi mestre da dita balanca, porém mandamos
a Garcia Moniz, tesoureiro da dita Moeda, que lhe faca como os outros, e
per sua garda e nossa lembranca lhe mandamos exarar esta, per nos assi-
nada e asselada do nosso selo pendente.

Dada em Evora, vinte e oito de Janeiro. Afonso Figueira o fez, de 1513.

E — Carta régia que confirma a venda do cargo de mestre da balanca da
moeda de Lisboa a Diogo Rodrigues, em Lisboa, a 6 de agosto de 1517 (Arquivo
Nacional da Torre do Tombo, Chancelaria de D. Manuel, livro 10.°, fl. 71).

Dom Manuel etc., a quantos esta nossa carta virem, fazemos saber que,
confiando nés da bondade e descri¢io e fieldade de Diogo Rodrigues, ouri-
ves da Ifante dona Isabel, minha muito amada e prezada filha, e querendo-lhe
fazer graca e mercé, temos por bem e o damos ora por mestre da balanca
da Moeda desta nossa cidade de Lisboa, assi pela maneira que o ele deve
ser e até qui foi Gil Vicente que lhe vendeu, per nossa licenca, e o renunciou,
segundo dele fomos certo per um publico estromento de renunciacio que
parecia ser feito e assinado per Pero Fernandes, tabelido da dita cidade, aos
trés dias deste més de Agosto, com testemunhas em ele nomeadas, com o
qual oficio queremos e nos praz que haja o mantimento, proes e precalcos
a ele dereitamente ordenados, como os o dito Gil Vicente havia, e bem assi
todolos privilégios, liberdades que hao e devem d’haver os mestres da dita
balanca, o qual oficio terd e haverd assi até Miguel, filho de Ferndo Gil, ser
da idade de vinte e cinco anos, porque tanto que os fizer ficard a nos res-
gardado fazermos a ele ou a outra qualquer pessoa que nosso servico mais
seja mercé do dito oficio; e porém mandamos a Rui Leite, tesoureiro da dita
nossa Moeda ou a qualquer outro oficial ou pessoa que pertencer, que o
meta em posse do dito oficio etc., em forma. Dada em Lisboa a 6 dias do

més d’Agosto, Manuel de Moura a fez, de 1517 anos.

F — Folha de pagamentos de Gil Vicente como mestre da balanc¢a da
Casa da Moeda de Lisboa, em 1517 (Arquivo Histérico da Imprensa Nacional-
-Casa da Moeda, livro 828 — Livro de Receita e Despesa do Tesoureiro de

1517, fol. 204.).
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Gil Vicente tem 20.000 réis

Recebeu Afonso Rodrigues, ourives, de Rui Leite, cinco mil réis, que
havia d’haver Gil Vicente do primeiro quartel, por um alvara del rei nosso
senhor. E por ser verdade assinou no livro d’Alvaro Pestana a 31 dias de
Marco de 517. 5.000 réis.

Recebeu Afonso Rodrigues, ourives, do tesoureiro, cinco mil réis, que
lhe montou haver do mantimento de Gil Vicente, mestre da balanca, deste
segundo quartel. E por verdade assinou no livro d’Alvaro Pestana, onze dias
de Julho de 517. 5.000 réis.

Receberam Afonso Rodrigues e Diogo Rodrigues, ourives, do tesoureiro,
cinco mil réis, que lhe montou haver do mantimento de Gil Vicente deste
terceiro quartel. E por verdade assinaram no livro d’Alvaro Pestana a 8 dias
de Outubro de 517. 5.000 réis.

Recebeu Diogo Rodrigues, mestre da balanca, do tesoureiro, cinco mil réis,
que lhe montou haver do seu mantimento deste quarto quartel. E por verda-

de assinou no livro d’Alvaro Pestana a 8 dias de Outubro de 517. 5.000 réis.

G — Registo do alvara de D. Jodo III que institui Gil Vicente no car-
go de mestre da Retorica das Representacdes, a 6 abril de 1524 (Arquivo
Nacional da Torre do Tombo, N. A. 931, fl. 21 v.° — Caderno em que

estdo assentes as pessoas que tém tencas del Rei [de 1534-1535)).

A Gil Vicente alvara que praz a el rei nosso senhor que haja cada ano
com o cargo de Mestre da Retérica das Representacdes vinte mil réis, a
saber: 12.000 que dantes tinha e 8.000 que lhe o dito senhor mais acrecen-
tou, nas quais servira enquanto o dito senhor houver por bem e o ele

puder fazer. Feito a 6 de Abril de 524.
A margem, em letra diferente:
Finado. Vio na Chancelaria da Corte, vao em Fernando Rodrigues. Houve

carta per seu filho.
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H — Registo de pagamento a Gil Vicente de 32 000 réis, em 1534
(Biblioteca da Ajuda, 49 — XII — 14, p. 97 (Tengas, moradias e ordenados
da casa do senhor Rei D. Jodo III pelos anos de 1534).

Gil Vicente 32.000, a saber, 20.000 R. com o cargo de Mestre da Retorica,

graciosos nos ordenados, e 12 000 R. a ele por outra adicio.

I — Registo de pagamento de 5070 réis a Gil Vicente por uma represen-
tacao feita no dia do Corpo de Deus, 1511 (Arquivo Histérico Municipal de

Lisboa, livro de registos 21-2, fol. 16.).

Aos 23 dias do més de Junho por mandado para o tesoureiro que
desse e pagasse a Gil Vicente cinco mil e setenta réis para fazer uma
representacdo dia de Corpo de Deos, e assi o fez [.] vassalo del rei.

5.070 rs

J — Carta de D. Manuel T aos vereadores e procurador de Lisboa, dada
em Evora a 29 de novembro de 1520 (Arquivo Histérico Municipal de

Lisboa, liv. 1.° de Festas, fl. 34).

Vereadores, procurador da nossa cidade de Lisboa, nos el rei vos en-
viamos muito saudar. NOs enviamos ora la Gil Vicente pera per sua
ordenanca se fazerem alglias das cousas e autos que se hiao-de fazer pera
a entrada nossa e da rainha minha sobre todas muito amada e prezada
mulher. Encomendamos-vos que todo o que se houver de fazer pratiqueis
com ele e per sua ordem mandeis tudo fazer e também pera o que lh’ha-
-de fazer ao feitor e oficiais das nossas casas de Guiné e Indias lhe deis
todo favor e ajuda que lhe cumprir; e mandeis costranger todos os oficiais
de quaisquer oficios que seja, e assi servidores e pessoas que pera os
ditos autos forem necessarios, de maneira que tudo se possa bem fazer
e acabar pera o tempo que nos, com ajuda de Nosso Senhor, formos.
Escrita em Evora aos 21 dias de Novembro, Frenio d’Alvares a fez, de

mil 520. E porém o que se houver de fazer serd parecendo-vos bem e

43



I PARTE — TEXTOS E CONTEXTOS

que se deve fazer e pera isso tomareis seu parecer, pera tomardes o que

vos bem parecer, porque a vos o leixamos. Rei.

K — Carta de D. Manuel I aos vereadores e procurador de Lisboa, dada
em Evora a 10 de dezembro de 1520 (Arquivo Histérico Municipal de Lisboa,

liv. 1.° de Festas, fl. 30).

Vereadores, procurador e procuradores dos mesteres da nossa cidade de
Lisboa, nés el rei vos enviamos muito saudar. Vimos vossa carta e tudo o
que nos por ela escreveis vos agardecemos e temos em servico. E quanto ao
dinheiro que pedem os rendeiros das casas dessa cidade pera despesa de
suas representacdes noés escrevemos ao nosso contador mor que mande ao
recebedor delas que despendam nisso tudo o que lhes parecer necessario.

Vimos o que dizeis sobre o que tendes passado com Gil Vicente e as
pinturas que vos mostrou e as cousas e cadafalsos que vos disse que sdo
necessarios e o dinheiro que se assi nisso pode despender. E assi o que
escreveis sobre a reparti¢cio dos lugares pera as representacoes das nossas
casas da Guiné e Indias e vossas e dos mercadores, corretores, rendeiros
e oficiais, a0 que vos respondemos que em tddalas cousas que a nossa
entrada tocarem, assi no repartir dos ditos lugares como em todo mais que
se houver de fazer, facais todo o que vos bem parecer porque o que nis-
so fezerdes n6s o havemos por bem feito e mandamos ao feitor e oficiais
das ditas casas que cumpram nesto todo o que lhe vés mandardes porque
assi 0 havemos por nosso servico e assi a todalas outras pessoas e oficiais
a que esto tocar. Escrita em Evora a 10 dias de Dezembro, Gaspar Seavra
a fez, de 1520.

E quanto aos trezentos cruzados que dizeis que som necessairos pera
os cadafalsos havemos por bem que o que vos parecer que € necessai-
ro pera i se ter a dita contia se pague do dinheiro da emposi¢io como
nos escreveis.

No sobrescrito:

Por el rei aos vereadores, procurador e procuradores dos mesteres da

sua mui nobre e sempre leal cidade de Lisboa.
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L — Registo de um pagamento a Gil Vicente de 40 000 réis por fazer
os cadefalsos das festas, em 1521 (Arquivo Histérico Municipal de Lisboa,
livro 1.° de festas, fl. 51 v.° e 52).

40.000 réis que o tesoureiro pagou a Gil Vicente pera fazer os cadefalsos

pera entrada del rei e rainha nossos senhores. Sio quarenta mil réis.

M — Carta régia confirmando venda feita por Gil Vicente do oficio da
lingua de Ormuz, Santarém, a 30 de junho de 1526 (Arquivo Nacional da Torre

do Tombo, Chancelaria de D. Jodo III, livro 36.°, de doa¢des, fl. 132 v.°).

Dom Jodo etc., a quantos esta minha carta virem, faco saber que, confian-
do eu de Francisco da Ponte que nesto servird bem e fielmente como cumpre
a servico de Deus e meu e bem das partes pertence, e querendo-lhe fazer
graca e mercé, tenho por bem e me praz que ele sirva de lingua da cidade
d’Ormuz, nas partes da India, o tempo conteido em meu regimento, com o
qual havera o mantimento proes e percalcos ordenados [a] ele, acabando seu
tempo a pessod ou pessoas que ante dum alvard meu feito a 19 de Marco do
ano passado de 525 o teverem por minha provisio, o qual nele passou Gil
Vicente per minha licen¢a, porém mando ao meu capitio-mor, vedor da fa-
zenda nas partes da India, capitio feitor e oficiais da dita cidade d’Ormuz, que,
apresentando-lhe o dito Francisco de Ponte ia pessoa auta, lhe dem juramen-
to e a deixem servir e haver tudo o que dito € sem lhe a ele porem duavida
nem embargo algum, porque assi € minha mercé, o qual Francisco de Ponte
jurard em minha chancelaria aos santos evangelhos que bem e verdadeiramen-
te o sirva, guardando o servico de Deus e meu e as partes seu direito. Dada
em Santarém a 30 dias de Junho, Alvaro Neto a fez, ano do nacimento de
nosso senhor Jesus Cristo de mil e 526. Antdo da Fonseca o fiz escrever. E nam

havera mantimento nem ordenado, somente os proes e percalcos ordenados.

N — Pagamento ao mercador Diogo Lopes da quantia de 5800 réis por
um vestido que pagou a Gil Vicente, em 1523 (Arquivo Nacional da Torre

do Tombo, N. A. 925, fol. 98 v.°).
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A Diogo Lopes, mercador, per um vestido que pagou a Gil Vicente —

5.800 réis

O — Desembargo do rei para o pagamento de 8000 réis de sua vestiaria
a Gil Vicente, a 19 de junho de 1535 e conhecimento, na mesma folha, do
recebimento de 8000 réis, com assinatura de Gil Vicente, a 11 de agosto de
1535 (Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Corpo Cronolégico, parte II,

maco 202, doc. 12).

Dom Jodo, per graca de Deos rei de Portugal e dos Algarves, daquém e
dalém mar, em Africa, senhor de Guiné e etc., mando a vés Manuel Velho,
tisoureiro do tesouro de minha casa, que deis a Gil Vicente oito mil réis
que lhe mando dar, e o dito ano de mim ha d’haver de sua vestiaria, e per
este, com seu conhecimento, vos serdao levados em conta. El rei o mandou
per dom Rodrigo Lobo de seu conselho e veador de sua fazenda. Diogo
d’Oliveira o fez em Evora a 19 dias do més de Junho de mil 535.

Dom Rodrigo Lobo

Recebeu Gil Vicente de Manuel Velho, tisoureiro, estes oito mil réis em
mercadaria.
Em Evora a 11 dias d’Agosto de 1535.

Gil Vicente. Aspao Pires

Registado. Jorge de Figueiredo Correa.

8.000 réis no tesouro a Gil Vicente de sua vestiaria deste ano de 35.

Per seu filho Belchior Vicente.

P — Recibo da verba de 20 000 réis, assinado por Gil Vicente como
mestre da balancga, referente a ajuda para o casamento de sua irma, Lisboa,
a 25 setembro de 1515 (Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Corpo

Cronolégico, parte 11, maco 60, doc. 152).
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Dom Manoel, per graca de Deos rei de Portugal e dos Algarves,
daquém e dalém mar, em Africa senhor de Guiné etc., mandamos a
vos, recebedor da sisa do pescado e madeira e ao escrivao desse oficio,
que do rendimento dela deste ano passado de quinhentos e 14 deis a
Gil Vicente vinte mil réis de que lhe fazemos mercé pera ajuda do
casamento de Felipa Borges sua irma, de que tinha um nosso alvara
de lembranca, que foi roto perante nds, vos fazei-lhe dele muito bom
pagamento, e per esta carta com seu conhecimento vos serio levados
em conta.

Dada em Lisboa aos 21 dias de Setembro, el rei o mandou por dom
Pedro de Castro de seu conselho e vedor de sua fazenda.

Anténio da Fonseca a fez, de mil 515.

Dom Pedro de Castro.

cota final:
20 rs a Gil Vicente de que lhe vossa alteza fez mercé pera casamento
de Felipa Borges, sua irma, de que tinha um alvara de lembranca, que foi

roto na Casa da Madeira e Pescado do ano passado.

recibo:

Gil Vicente, mestre da balanca, digo que € verdade que recebi de Joao
Manuel, recebedor da sisa do pescado e madeira, os vinte mil rs conteidos
neste mandado, e porque € verdade lhe dei este conhecimento assinado
por mim a vinte e cinco de Setembro de 515.

Duarte Nunes. Gil Vicente

Q — Carta de D. Manuel I aos vereadores de Lisboa, dada em Almeirim,
a 6 marco de 1516 (Arquivo Histérico Municipal de Lisboa, livro 4.° de
D. Manuel, fl. 77).

Vereadores da nossa cidade de Lisboa, nés el rei vos enviamos muito
saudar. Encomendamo-vos e mandamos que vejais uns apontamentos que
nos, per Gil Vicente, mestre da balan¢ca, mandaram os mercadores, tosado-

res e alfaiates, e oucais o dito Gil Vicente o que vos disso falar, e examineis
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muito bem o dito caso e nos escrevais tudo o que vos acerca delo parece,
e cumpri-o assi com deligéncia.
Escrita em Almeirim a 6 dias de Marco, Anrique Homem a fez, de 1516.

Rei.

cota final:
Aos vereadores de Lisboa que vejm estes apontamentos e ou¢am sobre elo

Gil Vicente e examinem tudo e escrevam a Vossa Alteza o que lhes parece.
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O século xvI desde cedo conquistou a atencao dos historiadores do
teatro e da literatura dramatica. Centrando-se quase exclusivamente em
Gil Vicente, a producio ensaistica deixa perceber uma perspetiva co-
mum que se pode resumir a Gil Vicente e os outros: os que se lhe
seguiram no tempo e os que se aproximaram do seu modo de escrever
e fazer teatro. Seduzida pelos programas teatrais de Vicente, a historia
tem menorizado outros modos quinhentistas — os de Chiado, Afonso
Alvares, Anténio Prestes — e reiterado o anonimato que encobre ainda
muitos autores.

A producio que tem afinidades com a de Vicente convencionou-se
chamar-lhe «escola».

O nome «escola de Gil Vicente», cunhado por Teodfilo Braga (1870) e
retomado como «escola vicentina» por Carolina Michaélis (1922), designa
afinidades entre o teatro de Vicente e algum teatro feito na segunda me-
tade do século xvi. Nao podemos saber se os autores adotaram ou
desejaram seguir o modelo vicentino. A primeira historia do teatro, essa,
sim, teve e desejou ter o modelo vicentino como fundador; e o drama-
turgo como criador do teatro nacional e figura tutelar no século XvI e
por tempo adiante. E esse desejo ndo terd sido inocente. Algum pensa-
mento dos udltimos anos de Oitocentos via o passado em func¢io do
desejo, no seu presente, de salvar uma rag¢a nacional e recolher dela o
génio do lusitano capaz de lhe devolver um exemplo e uma identidade

para que se regenerasse a patria. Assim o deixa adivinhar Teo6filo Braga:
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O teatro nacional do século xv1 foi riquissimo, mas os Indices Expurgatorios
e os ataques dos Jesuitas aos Patios das Comédias reduziram-no a menos de
uma quinta parte, que € o que resta ainda hoje. S6 se conservou o que ficou
com a vitalidade da tradicao. [..] Apesar de toda esta devastacio, era preciso
que o teatro de Gil Vicente, derivado da tradi¢ao nacional, tivesse penetrado
profundamente nos costumes portugueses, para que fosse so esta ordem de
escritos a que se serviu da lingua portuguesa, quando era desprezada pelos
que aceitaram o dominio castelhano. O teatro da escola de Gil Vicente foi um

agente da revolucdo da nossa independéncia.!

A aproximaco ao teatro vicentino nao parece ter sido construida. Raro teria
sido o autor que assistiu ao seu teatro, quase sempre apresentado na corte ou
em espaco restrito; alguns, porém, terdo conhecido os impressos avulsos das
suas obras e a Copilacam. Com Vicente desapareceu o pastoril, a moralidade,
e a tragicomédia tal como ele a praticou. Alids, ndo voltou a haver monarcas
que tivessem autor e diretor de teatro ao seu servico nos seus paldcios.

Da tradicio que conhecemos em Gil Vicente, persistem memorias de um
modo teatral, sujeitas a uma reinven¢io menor durante o resto do século.
O que ¢ mostrado ao longo dos cinquenta anos apés a sua morte € sobretu-
do um teatro de costumes que poe em cena inquietagdes sociais conjugando
habilmente o entretenimento e a interven¢dao denunciadora, feito para um
publico que vai adquirindo habitos teatrais e que se sabe conhecedor da arte.
Com este programa convivem outros, em verso ¢ modo diferentes — os de
Anténio Ribeiro Chiado, Afonso Alvares, Anténio Prestes, de quem se conhe-
ce apenas (ou primordialmente) teatro —, representando um mundo que ji
nao é o de Vicente para um publico heterogéneo, avulso. Os prosadores de
comédias — Sa de Miranda, Antonio Ferreira e Jorge Ferreira de Vasconcelos
— escaparam a esta espécie de maldicao de ser chamado vicentino.

Para além da esporaddica incursio no teatro religioso, parece que se foi
cimentando um gosto teatral expresso em verso portugués por tipos pre-

sentes na individualidade das figuras, e que tem a tonalidade da farsa.

1 Teofilo Braga, «Criacao do teatro nacional por Gil Vicente», Manual da historia da
literatura portuguesa desde as suas origens até ao presente, Porto, 1875, p. 247.
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Depois de Gil Vicente, autor de cerca de cinco dezenas de obras teatrais,
os poetas dramdticos mais proficuos do século xvi foram Anténio Prestes,
Anténio Ribeiro Chiado, Baltesar Dias e Afonso Alvares, sendo este dltimo
o mais produtivo autor do teatro hagiogrifico quinhentista, com os seus
autos de Santo Antonio, Santa Bdrbara, Santiago e Sdo Vicenle, que, no
seu conjunto, conheceram até hoje mais de 60 edicdes, e sio ainda levados
a cena com regularidade no Norte de Portugal.

Os textos preservados encontram-se sobretudo em folhetos soltos e numa
coletdnea publicada em 15872, que colige doze deles; a maioria dos seus
autores, a excecao de Luis de Camoes, representado com dois textos, ficou
na obscuridade da historia da literatura. Dos restantes — Jorge Pinto, Anrique
Lopes e Jeronimo Ribeiro? —, foram ali impressos um de cada um.

Entre os autores de Quinhentos encontram-se nomes proeminentes da
historia da literatura — Sa de Miranda escreveu duas comédias, Antonio
Ferreira, duas comédias e uma tragédia e Luis de Camoes, trés autos ou
comédias como também foram chamadas. Nao surpreende que seja escassa
a sua produc¢io dramatica; é possivel que as suas incursdes na escrita de
teatro constituissem uma digressio da poesia. Surpreendente, porém, € ter
havido autores — hoje sdo apenas nomes de quem se nao conhece qualquer
dado biografico — que supostamente terdo escrito um Unico texto durante
toda a vida; e mais: um texto para teatro. E o caso de Jorge Pinto, Anrique
Lopes e Jerénimo Ribeiro. Também nido deixa de ser surpreendente a es-
cassez de textos que chegaram até nos (uma média de quatro pecas) de
autores que terdo escrito quase exclusivamente para teatro: Afonso Alvares,
Baltesar Dias e Anténio Ribeiro Chiado. Da producido teatral quinhentista
subsistem ainda vinte textos de autores anénimos.

As figuras sdo tipos teatrais ja estabelecidos na tradi¢do veiculada por
Gil Vicente: pais, maes e filhas, tios, sobrinhos, escudeiros e fidalgos na-
morados, mocos criados, pretos e brancos, mocas criadas, castelhanos

fanfarrdes, a que se juntam algumas individualidades assalariadas e funcio-

2 Primeira Parte dos Autos e Comédias Portuguesas, feitas por Antonio Prestes e por Luis
de Camodes, [Lisboal, André Lobato, 1587.

3 Um cancioneiro do século xvI, recentemente descoberto pelo Professor Telmo Verdelho,
inclui uma composicio poética sua. Ver pp. 547-584 deste volume.
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nirios, niao faltando as figuras das mitologias cldssica e cristd. No entanto,
vai havendo espaco para pequenas inovacgdes exoticas, como 0s andes, 0s
satiros, ou até a sdbia. A inovacao pode chegar a estender-se a figuras ja
conhecidas, como o escudeiro namorado da Farsa Penada, fazendo-o des-
toar dos outros do seu género pela sinceridade com que vive a sua pena,
visivel, igualmente, na relacdo que se cria entre amo e criado, isenta dos
elementos comicos que caracterizam estas dependéncias. Alids, o excesso
penal é tao grande que da nome irénico a peca.

Todas estas figuras habitam um teatro inventado polo natural.

O Auto da Natural Invencgdo, de Antoénio Ribeiro Chiado, € crucial para
se entender o principio estético em que se baseia o espeticulo. Encontramos
ja em Gil Vicente a expressio de um teatro de tendéncia «naturalista» ou

«ealistar. Na Devisa da Cidade de Coimbra®, Vicente declara:

ordena o autor de a representar 31
por que vejais

que cousas passaram na serra onde estais
feitas em comédia mui cha e moral

e os mesmos da histéria polo natural

€ quanto falaram nem menos nem mais.

Esta poética € reiterada no Auto dos Sdtiros, quando um dos eruditos
espectadores comenta «O natural € milhor / no representar das farsas» (vv.
1043-1044).

O gosto pela imitacao do natural no teatro estd na linha do que se es-

pera da pintura, como alids se expressa no Auto de Guiomar do Porto:

Vosso rostro por igual 401
que parte do mal lhe tira
tirou tanto ao natural

que Apeles nao fez tal.

4 Os textos sao citados por Centro de Estudos de Teatro, Teatro de Autores Portugueses
do Séc. XVI — base de dados textual on-line (http://www.cet-e-quinhentos.com/).
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e na Comédia Aulegrafia, de Jorge Ferreira de Vasconcelos:

Por esta razdo, portanto, me escolheu e manda por seu autor a Comédia
Aulegrafia, que pretende mostrar-vos ao olho o rascunho da vida cortesa, em
que vereis fia pintura que fala e vos fara vente e palpavel a vaidade de certa
relé cuja compostura trasladada ao natural vos serd representada per corrente
e aprazivel estilo de certos almogdveres que correm o campo fazendo fia

salsada de gente manceba... (f. 5)

Pode ter sido este gosto pelo natural que permitiu a popularidade da
farsa em detrimento da tragédia, de que se conhecem dois titulos apenas.

A vida quotidiana, no entanto, reflete-se neste teatro em mais de um modo.

Como em Gil Vicente, os textos falam da atualidade do tempo em que
foram compostos. Mesmo quando as narrativas parecem apontar para uma
dimensao espaciotemporal fora da realidade, como no Auto dos Sdtiros e na
Farsa Penada, com a encenacao de mundos ficticios, como o da novela de
cavalaria e o dos milagres pagios, ou a personificacio de alegorias e figuras
mitologicas, as referéncias sao as da historia contemporanea. O tempo presen-
te da primeira representacio encontra-se frequentemente referido no decurso
das acoes, ainda que s6 em pequenas alusdes ao quotidiano de Quinhentos,
como no Auto dos Enanos: Pardeos, irei / per essas Indias de longo» (vv. 916-
-917), convocando pessoas reais como os alcaides de Lisboa no Auto das
Capelas, ou o possivel funcionario da rainha no Auto dos Sdtiros, que, inclu-
sivamente, se podem encontrar entre o publico. O mesmo acontece com as
mengdes espaciais em que se reconhecem lugares comuns dos espectadores.

Por seu lado, as figuras — entre as quais se contam cativos, quer mouros
(Auto do Duque de Floreng¢a) quer cristios (Auto de dom Luis e dos Turcos),
espelhando realidades conhecidas do publico em tempos de confrontos e
resgates, — sao importadas do mundo real. Mesmo as personagens alegori-
cas do Auto das Padeiras sao figuradas nos tipos do dia-a-dia urbano, como
as estacdes do ano no Auto dos Quatro Tempos sio figuradas nos tipos do
dia-a-dia pastoril.

Num procedimento muito comum no teatro do século XVI, que traz o

espaco geografico de representacao para o discurso teatral, o mundo orga-
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niza-se numa geografia familiar. As histérias contadas decorrem em espacos
muito variados, que vao desde as ruas de Lisboa (a corografia e a toponimia
constroem uma deixis inquestionavel), quintas de recreio suburbanas e jar-
dins privados, lugares (a vila do Torrao), até Espanha, Itdlia, o mar. O Auto
de Dom Luis e dos Turcos e o Auto do Duque de Florenca representam até
mais do que um pais, com uma parte da historia come¢ada em Espanha, ou
Italia, que vem a concluir-se em Portugal; episédio representado neste ulti-
mo auto e somente prometido no primeiro. Alids, a alusdo a varias peripécias
decorridas no estrangeiro que vém encontrar um final feliz em Portugal é
comum a variadissimos autos quinhentistas, como o Auto de Dom Florisbel,
o Auto dos Enanos e o Auto dos Sdtiros (na peca encaixada), o Auto da
Donzela da Torre, de Gil Vicente (da Torre) e até no Filodemo de Camoes.

A par destas incursdes na realidade, as marcas especificas de atualidade
abundam no discurso das figuras que vém apresentar o auto junto do pu-
blico: o representador ou os representadores, muitas vezes em prologos
que nio se relacionam diegeticamente com a matéria que apresentam e
podem muito bem ser fruto de circunstancias, ganhando autonomia (como
serd apandgio das suas sucessoras loas da comédia espanhola). O recurso
a esta figura é familiar desde, pelo menos, o teatro de Gil Vicente, que o
veste com roupagens variadas: licenciados (na Lusitdnia e em Comédia de
Rubena), o filésofo (Floresta d’Enganos), o peregrino (Devisa da Cidade de
Coimbra), figuras alegéricas (Inverno e Verdo).

Ao longo do século, as figuras podem ser um moc¢o d’esporas (Auto de
Dom Fernando), um triste pastor castelhano (Farsa Penada), a Ventura (Auto
dos Sdtiros) ou o Representador simplesmente (Auto dos Enanos) assim
designado, sem outra figura¢io expressa nas letras do impresso. Com ex-
cecao deste ultimo, e ponho a hipdtese de nido terem sido impressos todos
0s seus versos, os representadores, com maior ou menor acuidade, terminam
a sua intervencio com a declaracao do assunto do auto que vai seguir-se.

E no seu discurso que normalmente o espaco de representacio se de-
fine nos versos, uma vez que o publico é diretamente interpelado pela
personagem num apelo de cumplicidade que, por vezes, conforma uma
captatio benevolentiae, chegando mesmo a ultrapassa-la ao pedir solida-

riedade com o autor contra os previsiveis ataques de criticos maldizentes,
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de que sio eco o Representador do Auto dos Enanos e a Ventura do Auto
dos Sdtiros. O mesmo tema ¢é lancado no préologo do Auto del Rei Seleuco,
de Camoes, na cantiga final do Auto do Nascimento de Sdo Jodo e Visita¢do
de Santa Isabel, de Fernio Mendes, na fala do Cidadao do Auto de Sdo
Vicente, de Afonso Alvares, e na Representacio do Auto dos Dous Irmdos,
de Anténio Prestes.

A maior parte das acdes desenvolvidas nestes autos parece ser retomada
de um patriménio teatral sélido, valendo pelo modo novo. Por exemplo, é
comum a varios textos de teatro do século xvi o despique entre portugués
e castelhano na competéncia da arte de amar, sobretudo ridicularizando a
figura do castelhano ao atribuir-lhe tracos de fanfarronice, patentes nos afins
do Castelhano do Auto dos Enanos (Juan de Zamora do Auro da India,
de Gil Vicente, o Castelhano do Auto da Donzela da Torre, de Gil Vicente
da Torre, Juan de Avila do Auto de Dom Fernando)>. Nalguns autos, esta
inimizade adquire contornos nacionalistas e transfere-se para essa dimensio,
abandonando a estrita concorréncia amorosa. No Auto dos Sdtiros, comeca-se
por enfatizar a inferioridade castelhana em termos arquiteténicos e artisticos,
assumida por um seu natural — «No es Castilla capaz / de aposientos desta
suerte» (vv. 215-216) —, para terminar numa declaracao de incompatibilidade,
pois «astelio co portugués / nam fazem bom cerapez / falam-se por antre-
dentes / com os coragdes ao revés» (vv. 1911-1915). A tradi¢ao vingou e a
representacao teatral da superioridade portuguesa no confronto adquiriu
dimensao proverbial. Em janeiro de 1665, emoldurada pelas escaramucas
finais da Guerra da Independéncia, o Merciirio Portugués escrevia sobre o
cardter naturalmente invencivel dos portugueses: «Estilo tdo proprio nos por-
tugueses que os poetas, obrigados pela regra de Aristételes a imitarem o
natural, sempre que em comédias introduziram portugueses e castelhanos

representaram os primeiros menosprezando a estes. (F. 157 v.2),

5 A afirmacdo da inferioridade de Castela em relacao a Portugal, feita em tom depreciativo,
encontra-se em Donzela da Torre — «prometo-vos desde agora / que eu vos leve daqui fora
/ a outra terra milhor, dsso € ja castelhania / mais é o roido que as nozes», <Respondiéme
esas porfias: / que vuestras castellanias / no estimaba en su zapato». Gil Vicente diz no Auto
da Festa: <E a mais ruim relé / esta gente de Castelar; e no Triunfo do Inverno: <porque
quem quiser fingir / na castelhana linguagem / acharda quanto pedir. D. Fernando chama
marrano ao castelhano, como Jorge Ferreira de Vasconcelos.
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Vicente parece escolher a lingua em funcio da adequacio do teatro a
matéria tratada como constituinte de uma nova retorica, sobretudo nas
tragicomédias como Dom Duardos ou Amadis de Gaula, como o proprio
explica no prologo de Dom Duardos dirigido a D. Joao III. Mais pragmati-
camente, pode apenas tratar-se da nacionalidade dos atores.

Mas o uso das linguas em breve comeca a servir outros propdsitos.
Encontramos casos de bilinguismo ja bem tipificado na primeira metade
do século xvi, quer se trate do bilinguismo «ealista» de D. Luis, no auto
do mesmo nome, que se expressa com igual competéncia em portugués e
em castelhano, quer se trate de bilinguismo indbil com producao de efei-
to de comico, como o de Afonso Gongalo do Auto de Vicente Anes Joeira,
e casos de bilinguismo verosimilmente aprendido, como o de Lop’Eanes
no Auto de Dom Luis e dos Turcos, que acentua o comico das desavencas
entre portugueses e espanhdis, ou da tentativa desajeitada de portugueses
rusticos tentarem falar uma lingua estrangeira, quer seja no castelhano do
Auto dos Sdtiros quer seja no italiano do Auto dos Enanos, com recurso a
uma sintaxe simplificada, atitude extensivel a fala de negro imitada por
personagem branca, a despropédsito, no Auto das Capelas.

Para além da convencio pragmadtica que atribui ao castelhano o estatu-
to de representante de qualquer lingua estrangeira, adivinha-se a tentativa
de deixar claro o estabelecimento de um cédigo que permita reconhecer
a fala de mouro, sobretudo de matriz castelhana — que remonta, pelo me-
nos, a moura Tais das Cortes de Jupiter de Gil Vicente —, no cativo Mahometo
do Auto do Duque de Floren¢a e da fala de negro do médico do Auto de
Vicente Anes Joeira, essa de matriz portuguesa, conforme a sua nacionali-
zacao, ou no Auto dos Escrivdes do Pelourinbo. Fenémeno idéntico pode
ter estado na origem da matriz portuguesa na fala do mouro Ale do Auto
de Santiago, de Afonso Alvares. A ficcio de desentendimento entre perso-
nagens que falam linguas diferentes, no Auto de Florisbel, confirma ser
recorrente o efeito comico das personagens portuguesas tentando fazer-se
entender numa imitacao de lingua estrangeira.

Também o portugués se encontra convencionalizado em diferentes niveis
de lingua, padronizando férmulas de pragas e de maldi¢cdes, especialmen-

te nas personagens femininas, que recuperam formas verbais arcaicas (com
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termina¢io em -ade) para determinado grupo social, sobretudo o das co-
madres e regateiras, e formas lexicais (decho, nego, sicais, samicas) e
morfologicas (fago, figi, sé, sejo, trager) desusadas, para personagens rus-
ticas. Para além destas particularidades, este teatro contribui igualmente
para o estudo quer da tradi¢io paremiologica portuguesa, ao fornecer
exemplos abundantes de provérbios, adagios, ditos e sentencas, quer das
formas paraliterdrias da oralidade como pragas, pulhas e apodos. No en-
tanto, o abandono a que a maioria dos investigadores da lingua tem
votado os textos quinhentistas para teatro leva a que neles se encontre um
grande numero de vocdbulos ainda niao dicionarizados, a par de estruturas
linguisticas proprias da lingua falada também ainda por inventariar.

Este modo de teatro recorre a lingua castelhana em modos paradigmaticos
do bilinguismo, que vio desde a utilizacio esporadica no Auto das Capelas
— em citagao de texto originalmente composto naquela lingua, romances
velhos e cantigas — até ao emprego realista da lingua, com efeito de coe-
réncia dramdtica, por personagens daquela nacionalidade, como no Auto dos
Sdtiros, no Auto de Dom Fernando e no Auto dos Enanos, se bem que neste
dltimo em nenhum momento se diga que os andes sio espanhdis, ao con-
trario do que acontece com o fidalgo aragonés que rapta a donzela,
designado simplesmente como Castelhano. Na Farsa Penada, é a lingua do
Pastor representador, nao havendo nenhuma razao diegética para o seu uso,
sendo possivel que a escolha linguistica tenha tido origem no modelo (Juan
del Encina?) que aparentemente tera sido seguido.

Um dos aspetos linguisticos do teatro pode ser relevante para determinar
de que atualidade se trata: a utilizacdo das formas pronominais ele/ela como
forma de tratamento de segunda pessoa, que € testemunho de uma fase de
evolucao da lingua na qual as formas de tratamento de terceira pessoa
seriam extensiveis a segunda pessoa, com a necessidade de explicitacio de

pronome, o que nio acontece hoje®.

6 No teatro conhecido de Gil Vicente pode ter existido esta particularidade. Na Farsa
da India, a fala da Ama «Cantando vem ela e leda» (v. 46) € habitualmente lida como descri¢io
da Mocg¢a anunciando a sua entrada em cena com noticia do embarque do Marido; numa
outra leitura, a Ama dirige-se a Moca que entra. Em Festa, a mudanca de «vos/vos» para «ela/
lhe» nos versos do Parvo — «O que vos saberei fazer? / Esquece-me. Que vos farei? / Dizei
que lhe farei eu, dizei / quando com ela jouver (vv. 336-339) — é habitualmente lido como
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No teatro dos contemporaneos de Gil Vicente, este uso € raro; encontra-se
uma tnica vez num auto de Afonso Alvares (Santo Anténio). Anténio Ribeiro
Chiado faz dela uso na Prdtica dos Compadres e na de Oito Feguras, Camoes
no Filodemo e em El Rei Seleuco, Antonio de Lisboa no seu Dous Ladroes,
Jorge Pinto no Rodrigo e Mendo, Jeronimo Ribeiro no Auto do Fisico, Anrique
Lopes na Cena Policiana e mais abundantemente Anténio Prestes, que a uti-
liza em todos os seus autos. Nos de autor desconhecido, surge no Auto das
Capelas, Dom André, Dom Fernando, Dom Luis e os Turcos, Enanos, Escrivdes
do Pelourinho, Florenca, Florisbel e Guiomar do Porto. No século XviI, quan-
do esse uso parece ja ter desaparecido, Francisco Manuel de Melo, na Carta

de Guia de Casados (1651), adverte sobre as formas de tratamento.

O <Tw he castelhano; e por mais que elles o achem carinhoso, como 1a dize, he
palavra muito de praga, e que ao mais nao deve de quebrar a menagem da camara
para féra. O «V6s» he francez, que com hum «Vu» receberdo a mesma Rainha de Saba
se cd tornara. Tenho-o por demasiado vulgar. O Elle» e «Ella», hum «Ouve senhom,

«Que diz senhora», he termo bem portugues, assdz honesto e bem soante.”

Estes autos revelam uma cultura instalada na sociedade portuguesa de
Quinhentos, herdeira da acumulacio de praticas teatrais desenvolvidas a
partir de Gil Vicente, reflexo de leituras e vivéncias individuais que encon-
tram eco no coletivo, evidenciadas nas referéncias que propoem. Os quase
50 titulos da sua producido teatral criaram uma familiaridade do publico
com as convencdes do teatro, gerando, assim, uma tradicio que se vai
desenvolver no século Xvi. S6 uma cumplicidade desse teor iria permitir a
existéncia de cinco textos que recorrem ao mecanismo de teatro no teatro.
Embora nenhum deles atinja a estrutura formal da peca dentro da peca,
todos encenam a encenaglo, ou seja, mostram o teatro a ser preparado e

representando, recriando os ambientes do seu acolhimento: Auto da Geragdo

uma interrupcao no didlogo com a Verdade, a quem estd pedindo em casamento, para se
dirigir a assisténcia; numa outra hipétese de leitura o Parvo continua o didlogo com a Verdade
escolhendo a forma de tratamento de intimidade «ela» para acentuar o pedido.

7 Carta de Guia de Casados, com um estudo critico, notas e glossario por Edgar Prestage,
Lisboa, Ocidente, 1954, p. 118.
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Humana e Auto dos Sdtiros, de autores anonimos, Auto da Natural Invencao,
de Antonio Ribeiro Chiado, e Auto del Rei Seleuco, de Luis de Camoes. Todos
encenam um publico que assiste a uma representa¢ao e a preparacio des-
sa representacao. Em Geracdo Humana, os dois planos nao se intersecionam
e no final ndo se regressa ao englobante. Em Seleuco, € guardada a distan-
cia entre os dois niveis de representacio, e no final regressa-se a narrativa
encaixante. Nos outros dois textos, Sdtiros e Natural Invencdo, os dois
planos intersecionam-se constantemente, mas de modos completamente
distintos, o primeiro em paralelo e o segundo em convergéncia.

Este uso metateatral de mostrar o teatro a ser feito comecara também
com Gil Vicente. No Auto da Lusitania, Gil Vicente apresenta, a modo de
introito, uma breve farsa sobre uma familia judaica de Lisboa, cujo pai se
verd envolvido nos festejos que a sua comunidade prepara para a entrada
real na cidade. Decidiram fazé-lo com teatro, mas, ignorando os preceitos
da arte, decidem aprender com quem sabe, indo assistir a representa¢ao que
Gil Vicente faz deste mesmo Auto da Lusitdnia uma inventada mitologia

para a origem de Portugal (mais em modo de tragicomédia que de farsa).

PAI1 Pera que compridamente 379
aito novo enventemos
vejamos um excelente
que presenta Gil Vicente

e per i nos regeremos.

[.]

Entra o Lecenciado argumentador da obra que adiante se segue e diz:

Oh que douda presuncao 390
cuidar ninguém na pousada

que traz discreta invenc¢ao

aqui onde a descricao

tem sua propria morada.
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E pois o primor inteiro 400
nace aqui em tais lugares

e todo o al é grosseiro

nam presuma o sovereiro

de dar tamaras docares.

Gil Vicente o autor

me fez seu embaixador

mas eu tenho na memoria

que pera tam alta historia

naceu mui baixo doutor.

Como se pode verificar, Gil Vicente leva o jogo da duplicidade um pouco mais
longe, imiscuindo o seu nome em ambos os niveis, pondo na boca do apresenta-
dor comentdrios sobre si proprio, a que se segue uma autobiografia humoristica.

Em Portugal é escassa a precetiva teatral quinhentista (esta ainda por
reunir numa coletinea a parca produciao dessa matéria), e os textos de
teatro podem revelar-se fontes diretas para o estudo de preceitos teatrais,
sobretudo aqueles que explicitamente referem normas e modos de fazer.

As didascalias revelam-se fontes importantes para a arqueologia dos es-
petaculos ao fixarem memorias da representacao nas instru¢oes destinadas
a atores, a0 mesmo tempo que cumprem a sua funcio indicadora de acao
de personagens, numa simbiose entre ator e personagem que se instala como
sujeito. Paradigmatico é o caso do verbo ingir, que se refere sempre ao
ator e nunca a personagem que «na verdade» realiza a acio fingidav.

A falta de documentacio que ateste as praticas teatrais, apenas adivi-
nhadas, todos estes textos, para além da maior ou menor qualidade
intrinseca de cada um, contribuem de modo produtivo para uma releitura

das poucas histérias do teatro em Portugal.
Teatro portugués de Quinhentos
Anénimo, Auto das Capelas
Andénimo, Auto das Padeiras

Anénimo, Auto de Deos Padre
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Anoénimo, Auto de Dom André
Anonimo, Auto de Dom Fernando
Anonimo, Auto de Dom Luis e os Turcos
Anonimo, Auto de Florisbel

Anonimo, Auto de Guiomar do Porto
Andénimo, Auto de Vicente Anes Joeira
Anonimo, Auto do Caseiro de Alvalade
Andénimo, Auto do Dia do Juizo
Anoénimo, Auto do Duque de Florenga
Anonimo, Auto do Escudeiro Surdo
Ano6nimo, Auto dos Enanos

Anoénimo, Auto dos Escrivdes do Pelourinho
Anoénimo, Auto dos Sdtiros

Anonimo, Farsa Penada

Andénimo, Obra da Geracdo Humana
Anonimo, Prdtica de Trés Pastores

Anonimo, Pratica Que Tiveram Brds e Tomé

Afonso Alvares, Auto de Santa Bdrbora
Afonso Alvares, Auto de Santiago
Afonso Alvares, Auto de Santo Antonio

Afonso Alvares, Auto de Sdo Vicente
Anrique Aires Vitéria, Tragédia da Vinganca de Agamenom

Anrique da Mota, Alfaiate
Anrique da Mota, Clérigo
Anrique da Mota, Horteldo
Anrique da Mota, Mula

Anrique da Mota, Processo de Vasco Abul
Anrique Lopes, Cena Policiana/Auto de Estudante
Antonio de Lisboa, Auto dos Dous Ladroes

Anténio de Portalegre, Pranto da Senhora Caminbo do Monte Calvdrio
(Cast. e Port)
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Anténio Ferreira, Castro
Antonio Ferreira, Comédia de Bristo/Fanchono

Antonio Ferreira, Comédia do Cioso

Antonio Pires, Auto Feito na Vila de Santarém

Antonio Prestes, Auto da Ave Maria
Antonio Prestes, Auto da Ciosa

Anténio Prestes, Auto do Desembargador
Antonio Prestes, Auto do Mouro Encantado
Antonio Prestes, Auto do Procurador
Antonio Prestes, Auto dos Cantarinhos

Antonio Prestes, Auto dos Dous irmdos

Antonio Ribeiro Chiado, Auto da Natural Invencdo
Anténio Ribeiro Chiado, Auto das Regateiras
Anténio Ribeiro Chiado, Prdtica de Oito feguras

Anténio Ribeiro Chiado, Prdtica dos Compadres

Baltesar Dias, Auto de Santa Caterina
Baltesar Dias, Auto de Santo Aleixo
Baltesar Dias, Auto do Nascimento

Baltesar Dias, Marqués de Mdntua

Ferniao Mendes, Nascimento de Sdo Jodo e Visitacdo de Santa Isabel

Francisco da Costa, A Conceicdo de Nossa Senhora

Francisco da Costa, Ao Nacimento

Francisco da Costa, Auto da Ressurrei¢cdo

Francisco da Costa, Conversdo de Santo Agostinho

Francisco da Costa, Passo de Cristo com a Samaritana no Poco de Jacob
Francisco da Costa, Passo del Rei David com Berzabé

Francisco da Costa, Passo do Glorioso e Xerdfico Sdo Francisco

Francisco de Sa de Miranda, Comédia dos Estrangeiros

Francisco de Sa de Miranda, Comédia dos Vilbalpandos
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Francisco Vaz, Obra da Muito Dolorosa Morte e Paixdo de Nosso Senbor

Jesu Cristo

Gil Vicente, Auto da Alma

Gil Vicente, Auto da Cananea

Gil Vicente, Auto da Fama

Gil Vicente, Auto da Fé

Gil Vicente, Auto da Feira

Gil Vicente, Auto da Festa

Gil Vicente, Auto da Mofina Mendes

Gil Vicente, Auto da Sebila Cassandra

Gil Vicente, Auto das Ciganas

Gil Vicente, Auto das Fadas

Gil Vicente, Auto de Sam Martinho

Gil Vicente, Auto do Velbo da Horta

Gil Vicente, Auto dos Fisicos

Gil Vicente, Auto dos Quatro Tempos

Gil Vicente, Auto dos Reis Magos

Gil Vicente, Auto Pastoril Castelhano

Gil Vicente, Auto Pastoril Portugués

Gil Vicente, Barca da Gloria

Gil Vicente, Barca do Inferno

Gil Vicente, Barca do Inferno (1517)

Gil Vicente, Breve Sumdrio da Historia de Deos
Gil Vicente, Carta de Santarém sobre o Tremor de Terra de 1531
Gil Vicente, Comédia de Rubena

Gil Vicente, Comédia do Viiivo

Gil Vicente, Comédia Floresta d’Enganos

Gil Vicente, Comédia sobre a Devisa da Cidade de Coimbra
Gil Vicente, Didlogo de Uns Judeus e Centiirios sobre a Ressurrei¢do de Cristo
Gil Vicente, Farsa da India

Gil Vicente, Farsa da Lusitdnia

Gil Vicente, Farsa de Inés Pereira

Gil Vicente, Farsa do Clérigo da Beira

Gil Vicente, Farsa do Juiz da Beira

Gil Vicente, Farsa dos Almocreves
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Gil Vicente, Pranto de Maria Parda

Gil Vicente, Pregacdo (Sermdo de Abrantes)

Gil Vicente, Purgatorio (Barca Segunda)

Gil Vicente, Quem Tem Farelos?

Gil Vicente, Tragicomédia Cortes de Jupiter

Gil Vicente, Tragicomédia da Exortacdo da Guerra
Gil Vicente, Tragicomédia da Fragua d’Amor

Gil Vicente, Tragicomédia da Nau d’Amores

Gil Vicente, Tragicomédia da Serra da Estrela

Gil Vicente, Tragicomédia de Amadis de Gaula

Gil Vicente, Tragicomédia de Dom Duardos

Gil Vicente, Tragicomédia do Inverno e Verdo

Gil Vicente, Tragicomédia Romagem dos Agravados
Gil Vicente, Tragicomédia Templo d’Apolo

Gil Vicente, Visitacdo

Gil Vicente de Almeida/Gil Vicente da Torre, Auto da Donzela da Torre
Jeréonimo Ribeiro, Auto do Fisico

Joao Escovar, Auto de Florenca

Jorge Ferreira de Vasconcelos, Comédia Aulegrafia
Jorge Ferreira de Vasconcelos, Comédia Eufrosina
Jorge Ferreira de Vasconcelos, Comédia Ulissipo
Jorge Pinto, Auto de Rodrigo e Mendo

Luis de Camoes, Auto de Filodemo

Luis de Camoes, Auto del Rei Seleuco

Luis de Camoes, Auto dos Anfatrioes

Sebastiao Pires, Auto da Bela Menina

Simao Machado, Comédia da Pastora Alfea (1 e 11 Partes)

Simao Machado, Comédia do Cerco de Diu (1 e II Partes)
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Quem ndo vé que os mais variados aspetos da obra de Gil Vicente anunciam
o teatro de Lope de Vega? Quem nio vé que as alegorias teologicas Alma,
Barcas e Historia de Deus preparam a chegada dos autos sacramentais de
Calderén? Quem nao vé que Amadis de Gaula e Dom Duardos estabelecem
bases para as comédias romanticas de Shakespeare? Quem nido vé que a graga
de India, Fisicos e Inés Pereira, e os interlidios cantados e bailados das Cortes
de Jupiter e da Fragua d’Amor antecipam comédias de Moliere? A resposta a

todas estas perguntas deveria ser, naturalmente, positival. No entanto, a his-

*Neste estudo, a observancia da norma ortografica em vigor é da exclusiva responsabilidade
do Editor.

1 H4a uma tradicdo lusitanista de tentativa de ligacao de Gil Vicente ao teatro europeu
posterior que se pode resumir em perguntas retéricas como as formuladas aqui. Valham como
ilustracao as citacoes seguintes: <E em que estava essa superioridade? No lirismo intenso de
Gil Vicente, que vai repercutir-se em Lope de Vega, e na alegoria mistica dos seus Autos
hieraticos que vao inspirar Calderén.» (Tedfilo Braga, Historia da Literatura Portuguesa —
Renascen¢a, Mem Martins, Europa-América, p. 42, apoiando-se em textos de Menéndez Pelayo
e Fitzmaurice Kelly.) «This great lyrical poet and charmingly incorrect playwright clearly
foreshadowed dramatists so different as Calderén, Lope de Vega, Shakespeare, and Moliere.»
(Aubrey Bell, Portuguese Literature, Oxford, Clarendon Press, 1922, pp. 129-130.) «Vicente was
interested not so much in the struggle between Good and Evil as in the ‘situation’ of humanity
in that conflict; and not only man generically, but individual man. In this Vicente is well in
advance of his contemporaries in France and England. He is in fact preparing the way for
both the auto sacramental and the secular theatre in Spain. (Laurence Keates, The Court
Theatre of Gil Vicente, Lisboa, 1962, p. 142.) Embora para renegar essa tradicao, Antonio José
Saraiva acaba por evocid-la em Gil Vicente e o Fim do Teatro Medieval (1942), quer na terceira
e ultima parte desse estudo (sobre Calderén e Shakespeare) quer no prélogo fundamental a
2.* edicao (1965), onde Moliere ¢ referido no Ambito da rejeicao, por parte do critico estremenho,
dum modelo biolégico para a historiografia cultural — diz-se ai que, pelo dado da estrutura
da composicdao, Gil Vicente estd muito mais proximo de Brecht que de Moliere» (p. 14).
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toriografia teatral europeia pouco se tem preocupado com precedéncias desta
natureza. Por muito que os criticos vicentinos procurem associar a obra do seu
autor as grandes correntes do teatro europeu da primeira modernidade, a
descricao historica destas, a julgar pelo discurso nosso contemporaneo, parece
pouco ou nada atenta a importancia relativa de Gil Vicente.

Vejamos o que dizem os especialistas do fenomeno teatral na Europa,
comecando pela historiografia geral mais atualizada e prestigiada. Estudiosos
tdo abalizados como Cesare Molinari (Historia do Teatro, ed. portuguesa
2010, original italiano 1985), Erika Fischer-Lichte (History of European Drama
and Theatre, ed. inglesa 2002, orig. alemao 1990) e Alain Viala (Histoire du
Thédtre, Paris, PUF, 2005) omitem por completo o nome e a obra de Gil
Vicente. Serdo estes casos significativos duma situacao generalizada?

Outros autores de referéncia no mundo da atividade dramatica mencionam
efetivamente o dramaturgo e poeta portugués, mas dum modo que induz a
pressupor o desconhecimento completo da sua obra. Assim, Phyllis Hartnoll
(The Theatre. A Concise History, consultado na edic¢do revista de 1985) inclui
Vicente no capitulo intitulado «A Idade de Ouro de Espanha e Franca» para
afirmar tdo-somente que «nas suas pecas, e nas dos seus contemporaneos,
dois temas que viriam a ser importantes mais tarde — o pastoril e o roman-
tico — aparecem ja» (p. 91). Vicente ¢ aqui ndo somente reduzido a uma
func¢iao minima no computo global da dramaturgia espanhola e europeia, mas
oferece-se ao leitor como um nome mais, apenas, num elenco de autores
coevos de valia e restricdo tematica equivalentes. Bernard Sallé (Histoire du
Thédtre, Paris, Librairie Théatrale, 1990) informa que Gil Vicente € «o primei-
ro autor portugués», nao sabemos se em absoluto, se em alguma vertente
particular da arte da escrita para o teatro. E acrescenta textualmente que «no
principio, imitou Juan del Encina, depois encontrou a sua prépria identidade
numa pintura sorridente do seu tempo e em belos desenvolvimentos liricos.
Mas o primeiro dramaturgo espanhol que se afirmou com verdadeira origina-
lidade teve por nome Miguel de Cervantes Saavedra» (p. 84). O leitor fica com
a impressio de que Vicente, embora declarado como portugués, foi, de algu-
ma maneira, espanhol, ou se integra numa histéria do teatro do pais vizinho
cuja primeira figura maior é Cervantes... Deteta-se, além disso, algum pater-

nalismo nos adjetivos com que Sallé qualificou a obra, sem falar da falsa
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impressao que transmite acerca da variedade modal e estilistica do conjunto
das pecas. O pesado volume de Phillip B. Zarrilli et alii (Theatre Histories. An
Introduction, 2.* ed., Londres, Routledge, 2010) dedica, podemos dizé-lo ob-
jetivamente, meia linha ao poeta dramatico lusitano: Juan del Encina (1469-1529)
e Gil Vicente (c. 1453-c. 1537) escreviam pecas de entretenimento de fundo
classico [classically based entertainments] para cortes da Peninsula Ibérica.»
(P. 174.) Torna-se dificil interpretar a assercio; talvez signifique que Vicente
compunha diversdes sobre algum conhecimento do teatro grego e romano...
Seja como for, a desinformacao alia-se a uma nivelacao de recursos poéticos
e dramaticos impensavel noutros ambitos: colocar Encina e Vicente ao mesmo
nivel torna-se demasiado parecido com igualar, por exemplo, Kyd a Shakespeare.

O mais vasto e ambicioso projeto historiografico recente que me foi dado
a conhecer, a Storia del Teatro Moderno e Contemporaneo (Turim, 2000), diri-
gida por Roberto Alonge e Guido Davico Bonino, como seria de esperar duma
analise da literatura dramatica em quatro volumes de milhares de paginas
cada um, trata Gil Vicente com alguma substincia e penetracio. No entanto,
uma vez mais, o contexto fornecido ¢ o dum capitulo sobre teatro espanhol.
Daniela Capra, a autora do texto pertinente, menciona o nimero de 44 pecas
da Compilagdo, mas passa em revista apenas quatro, sobre as quais, com uma
excecdo, se mostra bastante bem informada: Auto de la Visitacion («evidente
a imitacao das obras natalicias de Juan del Encina e Lucas Ferniandez»), Auto
de la Sibila Casandra — que lhe merece dois pariagrafos — («considerado o
melhor dos escritos em lingua castelhana sobre este argumento, senao a obra
mais divertida do século xv1 [...] ja longe das primeiras experiéncias paralitir-
gicas de Encina e Fernidndez, como aponta a complexidade da trama»), a
Trilogia das Barcas (considerada como uma s6 peca: «uma das obras mais
conhecidas do fundador do teatro portugués») que ocupa, porém, apenas
metade do espaco dedicado ao auto anterior, e a Tragicomedia de Dom
Duardos, onde Gil Vicente «chega ao dpice das suas capacidades de poeta
lirico e dramdtico», e que também merece dois paragrafos.

Parece claro, a partir da informacio recolhida, que o substrato critico a
que Daniela Capra recorreu ¢é todo de orientaciao espanhola, tal como o
tema do capitulo em que Vicente ¢é inserido. O verdadeiro destaque é dado

a duas pecas compostas totalmente em castelhano, as Barcas surgem men-
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cionadas aparentemente mais por obrigacio, segundo a fama que adquiriram,
do que como objeto de avaliacio critica, e pecgas tao célebres como Alma e
Historia de Deus no auto religioso, India, Mofina Mendes e Quem Tem Farelos?,
na farsa brilhante combinada com a alegoria teoldgica?, e a genialidade
magica de Rubena ou panteista do Triunfo do Inverno e do Verdo, para nao
referir tantas outras pecas, passam no mais completo siléncio.

Enfim, o panorama da obra de Gil Vicente fornecido pelas histérias re-
centes do teatro europeu ¢é desolador. A omissao, desconhecimento e
recensdao muito parcial, quantitativa e qualitativamente, da producao vicen-
tina obsta, como é natural, a qualquer real indicac¢do acerca do seu valor
prospetivo. Hartnoll pensa que a pratica de dois «emas» é simplesmente
partilhada por dois precursores, sem deixar qualquer indicio sobre as mo-
dulacoes e poderes artisticos que os diferenciam. Aponta, muito ao de leve,
que Vicente (paralelamente a Encina) antecipa, por mero fundo tematico,
0 que vird a encontrar-se na dramaturgia de Shakespeare, o nucleo cané-
nico do seu ponto de vista. E os demais historidgrafos nem isso sugerem.

Outro problema € a integracao generalizada da obra e pratica dramatirgi-
cas de Vicente na historiografia do teatro espanhol. Tal facto nio parece
suscitar qualquer pejo aos historiadores da literatura dramatica europeia3.
Conhecemos apenas um caso que destoa de todos os outros, curiosamente
oriundo do pais vizinho. Com efeito, César Oliva e Francisco Torres Monreal
(Historia Bdsica del Arte Escénico, Madrid, Catedra, 1990) mencionam o0 nosso
autor no seu capitulo sobre o teatro espanhol do Siglo de Oro, mas a contra-

-corrente, surpreendendo-nos com a firmeza com que afirmam que nio citario,

2 Sobre o sentido anagdégico dessas pecas, v. Fernando de Mello Moser, «Gil Vicente
and the late medieval mysteries: facts and conjectures», in idem, Discurso Inacabado. Ensaios
de Cultura Portuguesa, Lisboa, Fundacao Calouste Gulbenkian, 1994, especialmente pp. 89-
90 (sobre Mofina Mendes); Hélio J. S. Alves, «Gil Vicente e a arte do tempo», in idem, Tempo
para Entender. Historia Comparada da Literatura Portuguesa, Casal de Cambra (Lisboa),
Caleidoscopio, 2006, especialmente pp. 52-58 (sobre India); T. F. Earle, <The ending of three
plays by Gil Vicente: Auto da India, Quem Tem Farelos? and Auto da Sibila Cassandra», in
Manuel Calderdn et alii, Por S’Entender Bem a Letra, Lisboa, INCM, 2011, pp. 701-714.

3 Pelo contrdrio, chega inclusivamente a ser afirmado como um dado adquirido. Segundo
Charles Aubrun, por exemplo, o poeta lusitano «appartient de plein droit au théatre espagnol
(Histoire du Thédtre Espagnol, deuxiéme édition mise a jour, col. «Que sais-je?, Paris, PUF,
1970, p. 3D). Na erudic¢ao espanhola e hispanista, Vicente ¢ normalmente incluido no conceito
e na historia do chamado «eatro prelopescos.
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«omo normalmente se faz nas historias da literatura espanhola, a producio
dum poeta da dimensdo de Gil Vicente» (p. 172). Assinalam a semelhanca do
seu castelhano ao de Fernando de Rojas (autor da Celestina) e as suas técnicas,
e temas, a autores hispanicos da época, mas, terminam, <hd que respeitar o
meio portugués de onde [Vicente] procede, assim como a originalidade e pe-
culiaridade da corte onde vive e exerce o seu oficio de poeta e organizador
de festas teatrais». Esta é uma posi¢iao notdvel e perfeitamente excecional no
panorama critico-historiografico geral. E nao obstante a concordancia absolu-
ta que suscitam, pois salta a vista a necessidade de ter em conta a obra deste
dramaturgo maior no contexto portugués em que foi realizada, as palavras de
Oliva e Torres Monreal tém como efeito infeliz mais uma oportunidade perdi-
da de compensar o siléncio crescente em redor do autor das Barcas. Como
partir do cendrio sombrio desenhado pela historiografia teatral de hoje para
um discurso acerca do relevo da obra vicentina entre os autores que estao no
centro dos canones teatrais da Europa e de nacdes culturalmente tio signifi-
cativas como a Espanha, a Franca e a Gra-Bretanha?

E que «@ntecipacio» nao basta para que um autor e uma obra contem efe-
tivamente para a historia. Dizer que Gil Vicente chegou antes e que se lhe
deve, por isso, o alto reconhecimento devido aos maiores escritores ¢ como
argumentar — 2 maneira do «mapa cor-de-rosa» — que 0s portugueses, por
terem descoberto primeiro (que outros europeus) certas localidades africanas,
tém sobre toda a regido inaliendveis direitos de posse e colonizagio. A tese
historicista e colonialista € facilmente destruida pela forca da gente e das
armas: nao tém comparacio possivel os nimeros e as intensidades qualitativas
que se dedicam, desde sempre, a Lope de Vega, Calderén, Moliere e Shakespeare
com as que se tém empregado no estudo do teatro de Gil Vicente. Impérios
nao se comparam com aldeias.

Mas hd outra maneira de fazer valer o argumento da precedéncia. Uma
das mais sofisticadas € reclamar o poder da influéncia, colocando o poeta
portugués por trds dos maiores nomes teatrais do Ocidente. Algumas tenta-

tivas foram feitas, e continuam a sé-lo, nesse sentido?. Infelizmente para o

4 Para a relacao entre Gil Vicente e o teatro espanhol do Siglo de Oro, especialmente
para o caso de Lope de Vega, vejam-se as aproximacoes realizadas nos estudos de Fidelino
de Figueiredo, «Gil Vicente e Lope», in idem, Ultimas Aventuras, Rio de Janeiro, A Noite,
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argumento, porém, sem sucesso. A intertextualidade do dramaturgo portugués
com aqueles quatro nomes, a intertextualidade no seu verdadeiro sentido
— que é sempre concreta e determinada nos e pelos textos —, nao foi ainda
demonstrada®. Para além de temas comuns e géneros literarios aproximados,
para além de que Moliere e Shakespeare também foram autores e atores, a
relagio nao tem concretizacdo na letra. Admitimos que faltem ainda os es-
tudos probatérios, uma vez que nao € impossivel que as obras de Vicente
tenham circulado por miaos influentes fora de Portugal e da Peninsula
Ibérica®. Mas é seguro que, se o teatro vicentino pode servir de pano de

fundo cronologico, o interesse critico ja antigo pela descoberta de alusoes

[1941], pp. 262-68; Stephen Reckert, «Gil Vicente e a génese da ‘Comédia Espanhola’, in AA.
VV., Temas Vicentinos, Lisboa, Teatro da Cornucépia/ICALP, 1992, pp. 139-150; Armando
Lopez Castro, «Gil Vicente y Lope de Vega», in José Enrique Martinez Fernandez (ed.),
Trilcedumbre: Homenaje al profesor Francisco Martinez Garcia, Leon, Universidad de Leon,
1999, pp. 273-85; Tomas Albaladejo, «Calderén de la Barca y Gil Vicente: realidad y abstraccion
en el teatro religioso», in Montserrat Iglesias Berzal e Maria de Gracia Santos Alcaide (eds.),
Jornadas Internacionales de Literatura Comparada «Calderon de la Barca y su aportacion a
los valores de la cultura europea», Guadalajara, Universidad San Pablo-CEU, 2001, pp. 9-28;
e José Maria Diez Borque, «Gil Vicente y la ‘Comedia Nueva’ de Lope de Vega», in AA. VV.,
Gil Vicente 500 Anos depois, Lisboa, INCM, 2003, vol. 1, pp. 91-114. Sinteses acerca da
influéncia do dramaturgo portugués sobre o teatro espanhol surgem como norma em
enciclopédias europeias de teatro: «as moralidades de Vicente] had a profound effect upon
subsequent Spanish religious drama. As well as his many farces, his romantic comedies [...]
were highly influential, as were the allegorical fantasies of his last years» (David Pickering,
Dictionary of Theatre, Sphere Books, Penguin, 1988, p. 525); (Lope de Vega et Calderén ne
dédaignerent pas, a l'occasion, de s’inspirer de lub (Encyclopedia Universalis Albin Michel.
Dictionnaire du Théatre, 1998, p. 831). Para o caso de Shakespeare, Fernando de Mello Moser
recorda textos de Aubrey Bell e Ann Livermore em «Gil Vicente e Shakespeare: Fungoes do
drama e processo de secularizacao da cultura», artigo compilado em Discurso Inacabado,
op. cit.,, pp. 231 e segs. Ana Margarida Santos Rato desenvolve uma sugestao encontrada no
artigo de Mello Moser em «Gil Vicente e Shakespeare: Encontro a porta dos infernos», in Gil
Vicente 500 Anos depois, cit., vol. 1, pp. 237-247. Para o argumento de que o poeta portugués
antecipou Moliére, v. Agostinho de Campos, «Gil Vicente: un précurseur de Lope de Vega et
de Moliere», Biblos, 12 (1936), pp. 421-35.

5 Importante € lembrar que o conceito de «ntertextualidade», tal como foi introduzido
por J. Kristeva e trabalhado por outros estudiosos, nio se confunde com a nocao de
dnfluéncia». A intertextualidade implica o trabalho de assimilacio e transformacio de textos,
e s6 existe quando se deteta que foi comandada e determinada verbalmente por estes. Por
si s0s, um tema, um codigo, um género comuns, ou as sombras misteriosas da influéncia
(tal como aparecem invocadas em alguns dos livros de H. Bloom), sao insuficientes para
implicar necessariamente relacoes intertextuais.

6 Valha por todos o caso conhecido da encenac¢iao do Jubileu de Amores em Bruxelas
que escandalizou o cardeal Aleandro e que tera chegado aos ouvidos de Erasmo de Roterdao.
E lenddrio que o mesmo Erasmo tenha manifestado vontade de aprender portugués sé para
entender as obras de Gil Vicente, mas é possivel que a lenda, como todas, tenha o seu
fundo de verdade.
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materiais ndo deu frutos que possam justificar uma necessidade de recurso
a obra de Gil Vicente para entender melhor qualquer parte, ou excerto que
seja, dos grandes classicos do teatro europeu seiscentista.

O caminho a seguir é, por conseguinte, outro. Menos o argumento his-
torico da antecipacdo e mais o argumento da qualidade comparativa,
sobretudo da dimensao e brilho artisticos do autor lusitano. Necessario ¢é
relevar as especificidades técnicas e artisticas dos autos, mas também dar a
ver tudo aquilo que, aos olhos do leitor e espectador imbuido de alguma
cultura literdria e teatral, manifesta a superior valia intrinseca duma obra
dramatica indubitavelmente merecedora de compara¢io, sem preconceitos,
com as mais canénicas da producio teatral europeia. A propria discordancia
dos criticos sobre qual seja o ponto mais alto a que chegou a arte vicentina
€ sinal da grandeza duma obra literdria e dramatdrgica somente comparavel,
nessa qualidade, a um Shakespeare, a um Calderén ou a um Moliére’.

A Compilagdo (Copilagam, no original) de 1562 é o primeiro grande livro
de teatro da historia europeia. Nao se pode dizer que nele esteja em gérmen
tudo o que se encontra no melhor teatro europeu do século seguinte, sim-
plesmente porque o livro de Gil Vicente, na sua variedade modal e
profundidade significante, ¢ ja um atestado de plena maturidade artistica.
O tunico género do teatro europeu classico que a Compilagdo nio cobre de
todo é o tragico, e isto por duas razdes incontornaveis: a tragédia ainda nao
tinha lugar cativo na produc¢io ocidental daquele periodo e o final tragico
vai contra todos os principios €ticos e estéticos que Vicente nio se cansou
de exercitar num teatro que se oferece como vera dramaturgia de redencdo.

A efabula¢io dramatica e a tragédia, na forma em que se tornaram pos-
siveis depois da assimilacao da Poética de Aristételes durante a segunda

metade do século xviI, levaram ao desaparecimento — ou, pelo menos, a

7 Com efeito, o acordo sobre qual seja a obra maxima de Gil Vicente ¢ impossivel
entre os especialistas. Antonio José Saraiva prefere sobretudo o auto da A/ma, Stephen
Reckert escolhe Dom Duardos como «obra-prima absoluta», José Oliveira Barata considera a
Historia de Deus < mais bela das obras vicentinas, etc. India, Barca do Inferno e Inés Pereira
serdo as mais célebres e populares, mas as pegas potencialmente elegiveis como «a melhor»
compoem um ramalhete variado. Embora se possa afirmar a superioridade de Hamlet sobre
as outras pecas de Shakespeare, de La Vida Es Sueiio sobre o restante teatro de Calderon e
de Le Misanthrope sobre as demais comédias de Moliere, a grandeza destes poetas do teatro
¢ tal que, como a de Vicente, nao suporta assentimentos consensuais.
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franca desatualizacio — das solucdes estruturantes do teatro medieval,
estabelecendo, assim, as razdes pelas quais deve colocar-se uma fronteira
entre a obra do escritor portugués e a dos seus congéneres seiscentistas.
Lope de Vega (1562-1635) e Shakespeare (1564-1616) primeiro, Calderén
(1600-1681) e Moliere (1622-1673) mais tarde, puderam ter um conhecimen-
to da arte dramadtica moderna que necessariamente faltava a Vicente
(11536-7), porque escreveram depois do grande periodo de assimila¢ao
tedrica da poética neoaristotélica. As primeiras tragédias originais, em lingua
vernacula, das literaturas espanhola, francesa e inglesa a que pertencem,
foram escritas, publicadas e representadas s6 quando tal pritica se tornou
concebivel, ou seja, quando o debate tedrico europeu sobre a poética da
tragédia estava ja lancado.

Em Espanha, o titulo de Primeras Tragedias Esparnolas consta do rosto
da edicdo de duas pecas teatrais de Jeronimo Bermudez, uma delas, alias,
traducao nio reivindicada da portuguesa Castro, de Anténio Ferreira, na
primeira versao desta. O volume de Bermudez (sob o pseudénimo de Antonio
de Silva) € de 1577. E se pode argumentar-se que imitationes das tragédias
de Séneca ou mesmo dos antigos gregos, e pecas cientes da poética neoa-
ristotélica e construidas em didlogo com esta, existem anteriormente a 1577,
trata-se de casos que nio reinem o consenso da critica quanto a presenca
das caracteristicas acabadas de referir e que apenas muito duvidosamente
podem ser apreciadas segundo os critérios poéticos apontados. Somente em
obras como as de Juan de La Cueva e do proprio Cervantes haverd tragédias
de pleno sentido no século de Quinhentos, ainda longe, porém, de chegarem
as obras-primas seiscentistas de Lope de Vega primeiro (El caballero de
Olmedo, El castigo sin venganza) e de Calderén depois (EI mayor monstruo
del mundo, A secreto agravio, secreta venganza elc.).

Nas Ilhas Britanicas, temos noticia de tragédias originais em inglés a
partir de 1562: Gorboduc, de Sackville e Norton, parece ter uma importincia
inaugural. Nos anos em torno de 1590, o género floresce ja com as primei-
ras pecas de fama, uma de Kyd (talvez nio por acaso intitulada A Tragédia
Espanhola, com personagens portuguesas) € um pequeno conjunto impor-
tante de pecas de Marlowe. Mais uma década, e surgiam as grandes tragédias

de Shakespeare. Em Franca, se as primeiras tragédias surgem antes de Espanha
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e Inglaterra, como a Cléopdtre captive, de Jodelle (1552), a ascensido da

tragédia ao nivel das obras-primas ¢ posterior a daqueles paises, se tivermos

em conta o primeiro grande marco histérico do auge da tragédia neoclassi-

ca francesa que constitui o Cid, de Corneille (1637).

Ora, Gil Vicente nada tem a dizer neste contexto, quer no que respeita

a ambientes ominosos e sinistros gradualmente agudizados, quer no que

tange as estruturas da ficcionalidade propriamente dramdtica, quer ainda

quanto a construcao de verdadeiros enredos, isto €, a hipotaxe. Vale a pena

citar sobre este assunto um dos intelectuais mais atentos nas ultimas déca-

das a histéria do fenémeno teatral portugués:

Enquanto no posterior teatro de Lope e de Calderén, em Espanha, ou de
Shakespeare, em Inglaterra, assistimos a representac¢iao dramdtica do mundo
como realidade feita de oposicoes (sonho/ilusio; real/irreal), em Gil Vicente
assiste-se ao triunfo do natural. Daqui deriva a maior consisténcia dramdtica
presente nas pecas dos grandes dramaturgos europeus do século XVII. Nelas
o teatro surge como reflexo dramdtico de uma reordenagdo do mundo real,
assumindo-se com estatuto e autonomia proprias que, na coesiao poética e
artistica que propoe, surge como alternativa ao mundo real e espaco de
evasdao para o espectador. Privilegiar o conflito, o dramdtico implica, no
fundo, a assumpcao da realidade teatral como pretexto para falar do real,
embora transmutada em ficcdo, a realidade flui perante o espectador, na
corporeidade das personagens dotadas de contornos psicolégicos e passionais
suficientes para, conflitualmente, percorrerem uma trajectéria que apresenta,
desenvolve e culmina um determinado pathos. A estratégia vicentina é bem
diferente. Nunca assistimos a representacao coesa de qualquer conflito; o
dramaturgo privilegia claramente a apresentac¢do que, nao raras vezes, Nnos
surge como fragmentdria perante a realidade pois, a preocupacio de sur-
preender o aneddtico, os contornos caricaturais de situacdes e personagens
da realidade, sobrepde-se ao interesse em explicar os mecanismos causais

que motivam as personagens.®

8 José Oliveira Barata, Historia do Teatro Portugués, Lisboa, Universidade Aberta, 1991,

p. 86.
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O autor podia ter dito, por outras palavras, que o que falta a Gil Vicente
em compara¢ao com os maiores escritores teatrais do século seguinte é uma
consciéncia artistica da poética moderna, aquela que encontra a sua matriz
nas categorias aristotélicas da tragédia. Com efeito, o texto de Oliveira Barata
pressupde a operatividade dum discurso sobre o teatro construida através dos
conceitos da Poética de Aristoteles filtrados pela teorizacio literaria dos alvo-
res da modernidade (referida na citacio como o dramaditico, o pathos, e 0s
mecanismos causais) e, sobretudo, uma consciéncia daquilo sobre o qual
assenta todo o edificio conceptual neoaristotélico, a saber, o estatuto e a au-
tonomia da ficcionalidade teatral face as tentativas de descricdo naturalista da
realidade historica, empirica ou efetiva. Sao esses, com efeito, os alicerces do
teatro moderno que se encontram praticamente ausentes do teatro vicentino.

Ironicamente, porém, os quatro dramaturgos maiores de Seiscentos s6
com muitas dificuldades, e nio menos inéxitos, se poderido integrar num
teatro concebido mediante padrdes neoaristotélicos.

Lope de Vega redigiu um texto de teoria literaria em versos maioritariamen-
te brancos onde, a par de citar e parafrasear a autoridade do neoaristotélico
Robortello, cujos comentdrios poéticos circulavam por toda a Europa desde
meados do século xvi, denuncia a quebra permanente a que ele mesmo sujei-

ta as normas poéticas do seu tempo:

Verdad es que yo he escrito algunas veces
siguiendo el arte que conocen pocos;

mas luego que salir por otra parte

veo los monstruos de apariencias llenos,
adonde acude el vulgo y las mujeres

que este triste ejercicio canonizan,

a aquel habito barbaro me vuelvo;

y cuando he de escribir una comedia
encierro los preceptos con seis llaves.

(Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, 1608, vv. 33-41.)°

9 Versos transcritos a partir de Lope de Vega, Rimas Humanas y Otros Versos, a/c Antonio
Carreno, Barcelona, Critica, 1998, p. 548.
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O dramaturgo madrileno desculpa-se com o gosto do publico, mas a ver-
dade é que se mostra ciente do universo teérico que a sua pratica teatral,
afinal, recusa. Shakespeare foi celebrado como «o poeta da Natureza» (preci-
samente esse natural tio prezado em Gil Vicente!), tanto pela forma como
compunha, como por supostamente dominar a arte do teatro sem a ter
aprendido antes. Na homenagem que lhe prestou em disticos rimados, Ben
Jonson, embora leal aos principios aristotélicos da arte, exaltou o seu con-
temporaneo como simbolo da mesma Natureza, e essa apreciacio dum
dramaturgo inspirado mais do que trabalhado teve foros de verdade juramen-
tada durante largos periodos historicos. Calderon foi tantas vezes o simbolo
do atraso cultural hispanico, para os cidadaos «de bom gosto» do Iluminismo,
quantas, para os primeiros romanticos, o autor dum teatro livre de normas
e unidades artificiais; opinides divergentes que, afinal, se orientavam ambas
por desencobrir os tremendos obsticulos com que se confrontava o barroco
calderoniano a luz duma poetologia neoaristotélica. E mesmo Moliére, que
tinha por trds de si toda a experiéncia tedrica do neoclassicismo franceés,
incluindo as teses da autonomia artistica perante a psicologia, o social, a
moral e a politica que Corneille havia eloquente e influentemente defendido,
parece transigir, aos olhos de muita critica, com faltas graves a devida, ou
pretendida, consisténcia dramatico-ficcional!®, Enfim, nenhum dos maiores
nomes do teatro europeu do século XVII escapa incélume ao contraste que
soi fazer-se relativamente aos pardmetros que regiam a arte de Gil Vicente.

Talvez assim nao haja, no fim de contas, motivos tdo poderosos para
cindir o dramaturgo portugués da grande pratica teatral europeia moderna.
E certo que a cessacio da sua atividade em 1536, depois duma rica e cons-
tante produc¢ao, mostra bem que o teatro europeu nao lhe pode dever uma
pratica precoce da tragédia, nem a de nenhum dos conceitos da poética
aristotélica e neoaristotélica, desde os mais técnicos e minudentes (como a
anagnorise ou o desenlace) até aos mais filosoficos e abstratos (como a
verosimilhan¢a ou o universal). Mas quanto ao resto, que € muitissimo, e

10 Um exemplo € o desenlace (categoria aristotélica da tragédia, aplicada a comédia),
varias vezes criticado pela sua artificialidade nas pecas de Moliére, por vezes sob a forma
dum deus ex machina explicitamente censurado pela Poética de Aristoteles e pelos teorizadores
quinhentistas e seiscentistas.
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que é mais partilhado com os seus sucessores europeus do que se costuma
pensar, a historia é bem diferente. Ai, Vicente é de facto o Mestre Gib,
aquele que ja sabia, antes dos outros, que assi se fazem as cousas.

Deste modo, no plano da realiza¢do autoral dum teatro em plenitude de
funcdes, o lugar vicentino niao tem nada que o diminua face aos maiores
éxitos dramaticos da primeira modernidade. A Compilacdo, como livro de
dimensao global, é compardvel ao First Folio, de Shakespeare (1623), as
quatro partes das comédias impressas com a aprovacao de Calderén (1636-
-1672) e a compilacio péstuma (1682) do teatro de Moliere. As 44 pecas
teatrais de Gil Vicente superam em nimero as 33 de Moliere e as 36 de
Shakespeare, ficando, no entanto, bastante aquém de Calderén (48 em vida,
mas com muitas mais impressas postumamente) e, como € evidente, das
centenas de obras dramaticas atribuidas a Lope de Vega, monstruo de la
naturaleza. Apenas a questio do nimero de versos e cenas por peca infe-
rioriza o dramaturgo portugués face aos seus sucessores, 0 que tem menos
a ver com a escala relativa das obras do que com os codigos respetivos que
as orientavam. Com efeito, a extensdo de cada auto vicentino resulta quase
sempre bastante abaixo da média constituida pelas obras dos outros quatro
grandes dramaturgos, porquanto a economia de esfor¢o, cujos parimetros
foram estabelecidos num trabalho fundamental de Reckert!!, associa-se a
uma concecao de teatro que dependia pouco ou nada da duracido curta e
definida da acao representada (como prescreve a Poética), do desenvolvi-
mento intrincado dum enredo, ou até mesmo da inclusio de episodios
secunddrios, para amplificar e variar. O teatro de Gil Vicente € rico e den-
so de significacio, e esta nio se mede em comprimento ou volume.

Na concecio dos géneros, também Gil Vicente difere menos dos seus
posteros do que seria talvez de esperar. E certo que a comédia nio tinha
atingido ainda a formulac¢ido cldassica que vird a encontrar-se em Lope e
Shakespeare, para nao falar de Moliere, mas nem mesmo este ultimo desde-
nhou a farsa que Vicente havia herdado da tradi¢io francesa. O caso mais
saliente serd talvez a comparacio tradicional do auto dos Fisicos com Le Malade

Imaginaire e com outras pecas do comediografo francés onde o objeto de

11 Stephen Reckert, Espirito e Letra de Gil Vicente, Lisboa, INCM, 1983.
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farsa, os médicos e a medicina, ndo é diferente. Mas é muitas vezes com a
propria tradi¢io europeia da comédia que as farsas de Gil Vicente se devem
comparar. Assim o fez Menéndez Pelayo ha ja mais dum século: «Las primeras
comedias italianas (exceptuado la Mandrdgora) parecen palidas copias de una
forma muerta cuando se las compara con estas obras de apariencia tosca e
informe, pero de tanta vida interior, de tanta filosofia practica, de tan sabroso
contenido.»'? Certo preconceito ainda roméntico acerca da superioridade da
espontancidade medieval sobre a normatividade classicista ndo estd isento
deste juizo. Mas o que mais importa € a abertura da possibilidade de compa-
ragdo, potenciada por Menéndez Pelayo, entre um género dito primitivo, a
farsa, e outro, a comédia, estavel na estrutura histérica do drama.

Outro caso € o da relacao da obra de Vicente com os géneros mais ime-
diatamente centrados nos rituais de corte, seja na Espanha, seja na Inglaterra
seiscentista. Se as pecas centradas em questdes de devocio religiosa e de
dogma apostdlico vém a constituir os fundamentos, mais tarde, do auto sacra-
mental, género que nao sobreviveu ao racionalismo e iluminismo setecentistas,
a aposta num drama novelesco, como nos casos do Amadis de Gaula e dos
Amores de Dom Duardos com Flérida, dinamiza uma outra relacio prospetiva,

literdria e teatral. Demos a palavra outra vez a Menéndez Pelayo:

Gil Vicente, cuyo sentido poético era tan superior, entendié que en los libros
de caballerias, mds gustados en Portugal que en ninguna parte, habia una
brava mina que explotar, y se interné por ella, abriendo este sendero, como
otros varios, al teatro espanol definitivo, al teatro de Lope, y aun pudiéramos
decir al de Calderén, que todavia tratdé algunos temas caballerescos como

brillantes libretos de 6pera.

Coloca-se aqui o velho preconceito do «primitivo» versus o «teatro espanhol
definitivo», como se a obra de Vicente nao fosse tio definitiva como era pos-
sivel sé-lo. Mas se ignorarmos essa questao ja aqui denunciada e aproveitarmos

o trilho critico aberto pelo sabio de Santander, podemos acrescentar ao rol

12 Os excertos citados de Marcelino Menéndez Pelayo sobre o dramaturgo portugués
foram recolhidos a partir de http://www.thecult.es/Cronicas/vida-y-obras-de-gil-vicente.html.
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cavaleiresco as pecas especificamente concebidas por Gil Vicente para as
festas cortesas em modo mitologico. Fragua d’Amor, pensada para os despo-
sorios do rei D. Joao III em 1525, contém, na capacidade de transformar um
negro africano em homem branco, idéntica sugestio da grandeza do poder
mondrquico (e das suas limitacdes) que vird a encontrar-se na Masque of
Blackness, de Ben Jonson e Inigo Jones, posta em cena para James [ em 1605.
Calderon e Cosimo Lotti, em El mayor encanto amor (1635), introduziram
mitologia grega, temdtica novelesca e brilho cénico num espetaculo prepara-
do para Filipe IV a que nio faltou sequer uma Flérida enamorada, mas onde
o amor, ao contrario do que sucede no Dom Duardos, ¢ um sonho que aca-
ba. Assim, do maior dramaturgo das cortes europeias da primeira metade de
XVI passamos ao drama musicado do Antigo Regime através duma genealogia
de priticas comuns, envolvendo os temas da cavalaria, do romance sentimen-
tal, da mitologia greco-romana, do exotismo, da fantasia espetacular, cantada
e dancada. As ligacoes entre as pecas de Vicente e o teatro vivo posterior,
desde os argumentos da comédia italiana a shakespeariana, das masques de
Jonson e Calderon até aos libretti de 6pera do século Xviil, sio muito mais
razoaveis de perceber e de justificar do que a classificacao diferenciadora
entre «primitivo» e «anoderno» levaria a supor.

Deste modo, a singularidade amadurecida da obra vicentina, apreciada
no interior duma periodizacio ciente dos critérios poetoldgicos e dramatur-
gicos que lhe sio adequados, converge com uma superior capacidade de
construir as sendas de que outras épocas do teatro, da literatura e da arte
europeias permitiram o percurso. Como argumentou Joao de Castro Osorio
hia mais de meio século, e na verdade, por uma parte da sua obra, Gil
Vicente tragcou novos caminhos em que outros e mais tardios criadores [es-
panhois e ingleses] foram mais longe e mais alto, por outra parte, € a mais
bela, fez uma criacio definitiva, inultrapassada e inultrapassiavelb!3. E nesta
dupla vertente axioldgica, em que coexistem obra-em-si e devir historico,
que Gil Vicente pode encontrar o lugar que lhe é devido no conjunto pa-

trimonial da literatura dramatica universal.

13 Jodo de Castro Osorio, O Além-Mar na Literatura Portuguesa (Epoca dos Descobrimentos),
Lisboa, Edicoes Gama, 1948, pp. 173-174.
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Uma udltima palavra carece de representacio aqui. A mise en jeu da poesia
dramatica vicentina com os grandes nucleos de fermentaciao do teatro europeu
pos-classico, o hispanico, o francés e o britanico, pressupde uma importante
atitude mental de base. O ja citado Castro Osorio escreveu o seguinte, em
momento crucial para a sobrevivéncia dum Portugal concebido como realida-

de transcontinental e perante uma Europa arruinada pela guerra:

As deficiéncias do «critério europeu» sao hoje mais evidentes porque, felizmente,
a Europa esta desaparecendo como realidade historica, substituida por outros
e mais naturais agrupamentos super-nacionais (mas nunca continentais), tendo
por base uma lingua comum e as realidades ou aspira¢des de um Império em

que colaborem os componentes de cada grupo super-nacional.'4

Afora a menc¢io de um Império, tais palavras podiam hoje pertencer
aqueles que, bradando mais alto do que um cosmopolitismo humilde, capaz
porém de reconhecer o devido valor intrinseco e a riqueza auténtica das
producoes, artisticas e criticas, de vdrios paises e linguas, pregam um in-
ternacionalismo nio cosmopolita, na verdade confinado a uma ideia de
lusofonia por sua vez dependente duma «deia nacional>. Como se Gil Vicente
nio tivesse escrito em varias linguas e linguagens, como se fosse um autor
fechado ao mundo que nio fala o portugués. Uma abordagem do drama-
turgo lusitano enquadrado no teatro europeu tem de ter isto em conta e
niao pode sendo assumir uma posicio face a uma dicotomia que, aparte
subtilezas enganadoras, se conserva ainda na sociedade portuguesa, mula-
tis mutandis, todos estes anos depois. A reivindicacio de um valor artistico
impar para o autor dramatico portugués vem aqui de par com o reconhe-
cimento da necessidade de o considerar a luz do que, a falta de melhor
designacao, se chama atualmente diteratura comparada». Nao partilhamos
a felicidade de Castro Osorio com uma Europa em desaparecimento, sobre-
tudo da Europa de que precisamos de falar quando falamos de Gil Vicente.
Se nio se entender a importincia do génio vicentino no quadro duma

historia cultural continental, nio serd o campo da lusofonia a conceder-lhe

14 Joao de Castro Osério, op. cit., p. 14.
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aquilo que o seu teatro merece, ou seja, difusio e reconhecimento, supra-
nacionais evidentemente. Conceber um Gil Vicente bastante para o teatro
europeu significa conceber que ai se situa o seu alto lugar. A fun¢io dos
seus leitores, encenadores e criticos estd em obrigar a que as histérias do
teatro universal, todas alids redigidas em linguas que niao o portugués, fi-

nalmente o reconhecam.
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A CULTURA POPULAR NOS SECULOS XV E XVI

Interessar-me-4, neste trabalho, verificar o modo como algumas expres-
sdes da literatura tradicional (romances, canc¢des, provérbios e contos) se
imiscuem no seu labor teatral e observar a razao (ou razodes) pela qual Gil
Vicente insere um extraordindrio nimero de composicdes de cariz tradicio-
nal ou tradicionalizante, isto é, de autoria alheia ou prépria, na sua
producio dramatica.

Desde as suas origens, o teatro teve um papel sincrético (ainda que
também, por vezes, na sua historia, se tenha remetido a minimalismos ra-
dicais recorrendo através da simples leitura em voz alta a assunc¢do de toda
a epifania teatral) e a musica nele sempre (ou quase sempre) foi parte
integrante pelo que dizer poesia narrativa ou lirica é dizer musica, ndo sé
pela «<musicalidade» intrinseca da rima e do ritmo mas muito principalmen-
te porque se nao havia poesia sem musica com mais razio ainda esta
afirmacido se aplicaria aos romances, as cantigas ou aos «willancicos».
Recordemos: {...] no existe en la historia cultural de Occidente una época
en la que se haya producido una relacion tan estrecha entre la musica y la

poesia como la que se di6 durante el Renacimiento»!.

1 Margit Frenk, «Musica y poesia en el Renacimiento espanol (1490-1560)», in Poesia
popular bispdanica: 44 estudios, México, Fondo de Cultura Econémica, 20006, p. 177.
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Situamo-nos num periodo muito concreto onde o gosto pela literatura
popular ou de «ipo popular impera. Este gosto ¢ claramente observavel,
entre outros fatores, pela abundantissima colecionacao deste tipo de poesia
em cancioneiros ou cancioneiros musicais, a partir, essencialmente, de finais
do século xv, comecos do século xvi, em plena corte dos reis de Espanha
D. Fernando e D. Isabel.

Hay indicios para pensar que la valoracion de la lirica popular, como la del
romancero, tuvo sus primeras manifestaciones en la corte de Alfonso V de
Aragén. Pero donde se le ve por primera vez «en bloque» es en la corte de
Isabel y Fernando. El impresionante Cancionero musical de Palacio, compi-
lado a comienzos del siglo XvI, que reine buena parte del repertorio de
musica vocal de esa corte, muestra ya en pleno auge el gusto por la cancion

lirica popular.?

No campo do romanceiro, o mais antigo testemunho conhecido é do
dominio privado: data de 1421 e é o texto transcrito por um estudante da
ilha de Maiorca que verteu num seu caderno pessoal o romance «Gentil
dona, gentil dona», em cataldo. Seguem-se-lhe os romances do «Ar¢ebispo
de Caragoca» de 1429 e §i s’estava en Campo Viexo» de 1448 (ambos trans-
critos em duas folhas soltas dentro de protocolos notariais). A este
incipiente nimero de testemunhos conhecidos suceder-se-a um importan-
tissimo incremento de versdes conservadas dado que o seu nimero
crescerd tanto quanto mais nos aproximemos dos ultimos anos do século
XV para, por fim, chegados ao xvi1, passarmos a dispor de um caudalosissi-
mo numero de romances impressos, com as suas versoes dispersas por

cancioneiros e folhetos de cordel3.

2 Margit Frenk, «Valoracion de la lirica popular en el Siglo de Oro», in op. cit., p. 61.

3 Numa contagem ja desatualizada, mas que serve aqui como mero exemplo, num artigo
publicado por S. G. Morley («Chronological List of early spanish Ballads», Hispanic Review,
XIII, 1945, pp. 273-287), oferece-se uma lista de romances fixados entre 1421 e 1511: 85.
Para uma informac¢ao mais atualizada, cf. Giuseppe Di Stefano, <La documentacién primitiva
del romancero», en Ogni onda si rinnova. Studi di ispanistica offerti a Giovanni Caravaggi,
a cura di Andrea Baldissera, Giuseppe Mazzocchi e Paolo Pintacuda, Pavia, Ibis Edizioni,
2011, vol. 1, pp. 123-138 .
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Assim, tanto na lirica como na poesia narrativa se pode constatar o in-
cremento de testemunhos conservados a partir dos dltimos lustros de 1400
atingindo este tipo de literatura a sua cuspide até, aproximadamente, os
finais da década de 70 do século seguinte?.

Ao fazer este brevissimo ponto da situac¢do, nio pretendi restringir ao
periodo entre 1480 e 1580 o momento de cria¢do e transmissao da litera-
tura popular. E minha convic¢io profunda, baseando-me nas investigacoes
feitas essencialmente por Menéndez Pidal e seus discipulos, que muitos
destes textos assentam as suas origens em séculos anteriores. Tive como
fito, no entanto, provar que a popularidade destes textos era imensa, pois
sO assim se explica a sua fixa¢io em suporte de papel, por vezes em lu-
Xu0sos cancioneiros, bem como as tiragens verdadeiramente impensaveis
e surpreendentes que alcancaram alguns «pliegos sueltos poéticos» num
século em que o numero de leitores era tio escasso’.

Floresce este interesse em pleno Renascimento no qual, como Américo
Castro escreveu, se ddealizard los nifios y sus juegos; el pueblo, sus canta-
res y sus sentencias que se juzgan espontineas y primitivas (refranes); el
salvaje no adulterado por la civilizacion; se menospreciard la corte y se
alabari la aldea», periodo este onde se procede 2 «exaltacion de lo natu-

ral y primitivo» e onde

al «salir del divino y natural troquel, el hombre era bueno y feliz, porque
llevaba en si, inalterados y puros, los gérmenes de lo divino. Pero después

vinieron la cultura y la civilizacion, y con ellas los afeites y las mdscaras, la

4 V., para uma parte deste periodo, Brian Dutton, El cancioneiro del siglo xv (c. 1360-1520),
sete tomos, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1990. Cf., ainda, Antonio Rodriguez Monino,
Diccionario de pliegos sueltos poéticos (siglo xvi), Madrid, Castalia, 1970 (nova edicdo corrigida e
atualizada por Arthur L.-F. Askins e Victor Infantes, Nuevo diccionario bibliogrdfico de pliegos
sueltos poéticos. Siglo XVI, Madrid, Castalia, 1997); e, do mesmo autor, Manual bibliogrdfico de
cancioneiros y romanceros impresos durante el siglo xvi, 2 vols., coordenado por Arthur L. E
Askins, Madrid, Castalia, 1973; Manual bibliogrdfico de cancioneiros y romanceros impresos durante
el siglo xvii, 2 vols., coordenado por Arthur L. F. Askins, Madrid, Castalia, 1977 e 1978.

5 Cf. Giuseppe Di Stefano, dl pliego suelto cinquecentesco e il romancero», in Studi di
Jfilologia romanza offerti a Silvio Pellegrini, Padova, Liviana, 1971, pp. 111-143 e «La difusion
impresa del romancero antiguo en el siglo XV, Revista de Dialectologia y Tradiciones
Populares, XXXII-XXXIII, 1976-1977: Homenaje a Vicente Garcia de Diego, vol. 11, pp. 373-411.

6 El pensamiento de Cervantes, Madrid, Imprenta de la Libreria y Casa Editorial Hernando, 1925,
p. 178, apud Margit Frenk, «Valoraciéon de la lirica popular en el Siglo de Oro», in op. cit.,, p. 58.
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codicia, el fraude, las guerras, que corrompieron la humanidad. De ahi la utopia

prerrouseauniana de la «<Edad de oro», suma de todas las perfecciones.”

Claro que, como exemplarmente fez notar esta estudiosa,

esa idealizacion estd en contradiccion con otras tendencias contemporineas;
que «se llega a la dignificacién de lo popular en una época que desprecia
soberanamente al vulgo como incapaz de juicio y razonar propio» ello se explica
por la compleja ideologia renacentista. <El Renacimiento — dice Castro — rinde
culto a lo popular; como objeto de reflexion, pero lo desdefia como sujeto
operante; el Renacimiento lleva su interés a la materia popular, sirviéndose de

la razon afinada y de cultura, instrumentos no populares.»®

Ora, ¢é precisamente deste modo, recorrendo «a la razén afinada» e @
cultura» que a literatura desta época, quando convoca a chamada cultura
popular, o faz. Fa-lo com a lirica, fa-lo com os adagios, fi-lo com o roman-
ceiro, quando os edita em dispendiosos livros, mas fi-lo também nessas
primitivas expressoes materiais da cultura de massas que eram os folhetos
de cordel; os textos editados eram substancialmente os mesmos, retocados
a saciedade, de modo a alcancar regularidades métricas ou eliminando
outras imperfeicdes (com o recurso a varias versdes ou mesmo através da
recriacdo poética). A critica textual, tal como entao era entendida, foi, sem
duavida, aplicada a estes textos. Assim se explica o modo como Martin Nucio
editou os romances por ele publicados. Eis o que ele nos disse: encontran-

do-se «muy corruptos» alguns deles devido

a la flaqueza de la memoria de algunos que me los dictaron que no se podian
acordar dellos perfectamente. Yo hize toda diligencia porque vuiesse las menos
faltas possible y no me ha sido poco trabajo juntarlos y enmendar y anadir

algunos que estauan imperfectos.”

7 Op. cit.
8 Ibidem, pp. 59-60.

9 Cito pela edicao fac-similada, com uma introducdo de Ramoén Menéndez Pidal, do
Cancionero de romances impreso en Aberes sin ano, Madrid, CSIC, 1945, félio 2 r. e v.°
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De facto, a cultura popular, neste periodo (e em tantos outros mais),
¢ absorvida pela «alta cultura» de uma forma tal que, ainda que o ele-
mento «radicional>, o seu substrato, a sua esséncia caracterizante, seja
reconhecida pelo auditério, dificilmente é apresentada a nu, sem a rou-
pagem que camufla o corpo deixando a vista a silhueta. José Maria Alin,
atento a estes problemas, ofereceu-nos, num antolégico artigo, estas

palavras:

Cuando se estudia la poesia cantada del siglo Xvi1 surge, inevitablemente, una
pregunta ;Qué canciones fueron populares? La respuesta es harto dificil por
un doble motivo: de un lado porque un siglo es un periodo de tiempo muy
amplio, tiempo en el cual se producen cambios constantes, diversos y sucesivos
en la forma de vivir y entender la vida, que, en consecuencia, conllevan otros
tantos cambios en los gustos; de otro, porque aun disponiendo hoy en dia de
un corpus relativamente amplio de textos cantados, carecemos de un cancio-
nero, siquiera uno, que sea, sensu strictu, popular. [...] No pretendo decir, sin
embargo, con lo anterior que en cancioneros musicales como el citado
C(ancionero) M(usical de) P(alacio) o en poetas como Castillejo, o incluso

Gongora, no aparezcan canciones populares.'?

«Siquiera uno» na sua totalidade, afirmou perentoriamente. Algumas
cangoes tradicionais (ou romances), nao obstante, vao aparecendo respiga-
das nessas coletineas. E o caso muito singular do livro de Salinas De

musica libri septem que, segundo Alin,

es el Unico, que yo sepa, que deja constancia de que los ejemplos que aduce
son populares o bien conocidos. [...] Nadie hizo nada semejante. Los demds
se limitan, cuando lo hacen a decirnos «cantar viejo» (sin que sepamos, por
desconocer la extension temporal del adjetivo, qué quiere decir exactamente)

0 «cancion ajena». [...] Todavia mds: en una veintena de los textos con que

10 «Francisco Salinas y la cancion popular del siglo Xvi», iz Pedro M. Pifnero Ramirez
(ed.), Lirica Popular/Lirica tradicional. Lecciones en homenaje a Don Emilio Garcia Gomez,
Sevilla, Universidad de Sevila/Fundaciéon Machado, 1998, pp. 137 e 138.
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ejemplifica, la tradicionalidad, o el proceso de tradicionalizacion, es

demostrable. 1!

Por essa razdo, também, quando observamos (agora gracas ao nosso
conhecimento dos textos) no Cancioneiro de Londres as «corrompidas» ver-
soes do «Conde Nino», contaminada com o «Conde Arnaldos», ou do «Cavaleiro
enganado», da mesma forma que observamos o discurso e a intriga da
balada catala «Gentil dona, gentil dona» (ji anteriormente mencionada)
constata-se que estamos, sem divida, perante umas das poucas versoes
verdadeiramente tradicionais e, por consequéncia, livres de retoque culto

ou mesmo de «ifacimento».

POPULAR, TRADICIONAL?

Utilizei, indistintamente, os termos «popular e «radicional>. Mas serdo a
mesma coisa? A designaciao «popular aplicada a literatura ou a cultura é
utilizada, com frequéncia, nos estudos literarios. Trata-se, sem duvida, de
um termo consagrado e — atrever-me-ia a dizer — maioritariamente aceite
pela critica, que o prefere a outros que com ele partilham, ou parecem
partilhar, os mesmos tra¢os, problemas ou paradigmas estéticos. Alids, ainda
que se lhe possa encontrar antecedentes mais antigos, vé-se consagrado
desde o Romantismo que, através de uma oposi¢cio entre Naturpoesie e
Kunstpoesie, estabelece o confronto entre a poesia popular, aquela que bro-
ta da alma da coletividade, cujas origens se perdem nos confins dos tempos,
vivendo na mais profunda anonimia, e a arte moderna, artificiosa, nascida
da alma individual, com autor reconhecido através da sua cria¢io artistica!2.
Esta visdo, ainda que corrigida naquilo que apresentava de mais idealista,

chegou aos nossos dias outorgando a um certo tipo de expressoes culturais

11 Op. cit., p. 139.

12 «C’est a ce moment que se fit entendre la rude voix de Herder pour recommender le
retour aux sources vives de la chanson traditionelle, et d’abord en condenser I'idée dans les
mots de Volkslied et de Volkspoesie, forgés a I'imitation tant de I'expression francaise ‘poesie
populaire’ que de l'anglais popular song et popular poetry., in J.-A. Bizet, La poésie populaire
en Allemagne, Paris, Aubier, 1959, p. 12.

92



IV. GIL VICENTE E A CULTURA POPULAR

a etiqueta popular e, por essa via, apresentar esse traco como elemento
diferenciador e, ao mesmo tempo, caracterizador da sua esséncia artistica.
Contudo, as multiplas utilizacdes dadas a este conceito outorgaram-lhe,
paradoxalmente, um esvaziamento semantico: ao abandonar a mitica visdo
romantica, os termos «popular ou «povo» exigiram novas respostas. A cultu-
ra popular foi, assim, submetida a questdes que outrora se escamoteavam,
e no interrogatorio passou-se a exigir solu¢des para insoliveis problemas.
De tal forma que, amiude, o recurso a «etiqueta» popular se transformou
mais num bordiao, numa muleta, do que num conceito, como tantas e tantas
vezes ocorre na linguagem, até na cientifica. Note-se como ¢é diferente um
texto ser «popular por ser produzido pelo «povo» ou por ser do seu agrado.
Veja-se também que nio € ociosa a falta de defini¢io clara do que € o «povo»,
neste contexto, nem se o «popular é um estilo (pristino ou adquirido).

A escola pidalina, ainda que por vezes tenha partilhado alguns excessos
romanticos, neste capitulo deu um passo certeiro ao adotar uma nova ca-
tegoria e assim utilizar mais um conceito (tradicional) para dar significado
a uma das partes desse todo anteriormente outorgado, apenas, ao «popular.
E, como ¢ bem sabido, «popular ficou consignado a poesia (porque foi
sobre ela que Menéndez Pidal discreteou) que, apesar da sua divulgacio e
aceitacao amplas, ainda nao escapara a redoma autoral, tendo, assim, como
consequéncia a auséncia de variacdo. Pelo contrario, a poesia tradicional,
precipitada no anonimato e sentida como patriménio comum, passou a
viver em variantes, fluindo, assim, os seus textos ao sabor de uma forca
centripeta reguladora dos limites de variac¢io.

Na poesia popular hd um inequivoco estilo préprio (o do autor): a sua
sintaxe e o seu léxico sao Unicos, irrepetiveis, e mesmo que certos chavoes
(muito comuns em poetastros) possam aparentar afinidades de estilo entre
obras diferentes, cada criacao artistica assume a sua singularidade; na poe-
sia tradicional, perderam-se essas marcas diferenciadoras e, por essa razao,
se detetard a perturbante (e também fascinante) marca da identidade cole-
tiva: a visdo dos seus textos confunde-se com a que temos das estrelas e
planetas numa galaxia.

Pela minha parte, em consonancia com os estudos que venho realizan-

do neste dominio e na linha do magistério pidalino, prefiro a designacao
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tradicional. Contudo, enquanto que para o romanceiro, por exemplo, é
facil — ou relativamente facil — determinar a tradicionalidade de um tex-
to, na lirica colocam-se sérios problemas para assegurar se um cantar € de
criacdo recente ou se se encontra ja burilado pela memoria coletiva. De

facto, como fez notar Sinchez Romeralo:

El villancico plantea a quien lo estudia un problema previo que no presenta
el romance: el de la autenticidad. El problema suele soslayarse empleando un
término no comprometedor, el de poesia de tipo tradicional (o de tipo popu-

lar); amplia capa con que se encubre una heterogénea muchedumbre lirica.'

Deste modo, segundo 0 mesmo autor:

Por su brevedad y concentracion, la cancién es casi toda ella un conjunto de
férmulas y rasgos de estilo; y los rasgos de estilo pueden facilmente convers-
tirse en bienes mostrencos al alcance de todos (los que sepan usarlos). Por
ello, cuando en una comedia de Lope o de Tirso encontramos una cancion,
la identificacion suele ser ficil (es vieja, o es de Tirso), pero a veces no lo es,

la duda existe. Igualmente dificil es la detectacién del retoque.'

Com efeito, na lirica deparamo-nos com um sério problema: enquanto
na balada peninsular a variacao imprime-lhe o cunho tradicional, na cancio,
a variante pode dar azo a um novo cantar’>. E o que, com uma enorme
agudeza, notou Stephen Reckert ao escrever que «Assim como o romancei-
ro, na expressio de Menéndez Pidal, ‘vive em variantes’ [...], o vilhancico

vive em metamorfoses.>>16

13 «Hacia una poética de la tradicion oral. Romancero y lirica: apuntes para un estudio
comparativor, in El romancero en la tradion oral moderna, ed. Diego Catalin e Samuel G.
Armistead com a colaboracao de Antonio Sanchez Romeralo, Catedra Seminario Menéndez
Pidal — Rectorado de la Universidad de Madrid, 1973, p. 210.

14 Artigo cit., p. 212.

15 Para além do estudo de Sianchez Romeralo aqui assinalado, cf., para esta questdao, do
mesmo autor, El villancico (Estudios sobre la lirica popular en los siglos xv y xvi), Madrid,
Gredos, 1969.

16 «A lirica vicentina: Estrutura e estilo», in Espirito e Letra de Gil Vicente, Lisboa, Imprensa
Nacional-Casa da Moeda, 1983, p. 162.
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A LITERATURA TRADICIONAL NO TEATRO DE GIL VICENTE

Em Gil Vicente deteta-se uma relevante presenca de romances, cang¢oes,
contos, provérbios provenientes da cultura tradicional que, para além das
importantes fun¢oes que desempenham na sua obra, estabelecem um pro-
dutivo didlogo com os seus espectadores.

Partilhardao todos os textos a que aqui me refiro, no entanto, dessa tra-
dicionalidade? Facamos mais uma pausa imprescindivel para melhor
compreender o que se acabou de afirmar.

Gil Vicente incorpora na sua obra dramdtica um vastissimo leque de
textos tradicionais (ou de raiz tradicional) do mesmo modo que serd o autor
de alguns deles. A contabilizacio nio é facil: por exemplo, das mais de 164

composicoes liricas detetadas, quantas serdo, exatamente, de Gil Vicente?

Sélo para cuatro canciones de la Compilacam poseemos un testimono explicito
de que son obras de Gil Vicente: Las cuatro — cosa curiosa — estdn en cas-
tellano: «Muy graciosa es la doncella» (Auto da Sebila Casandra), <El que quiere
apurarse» (Frdgoa de amor), En el mes era de mayo» (Farsa dos fisicos), Bozes
davam prisioneros» (Historia de Deos). En las demds canciones podemos pre-

guntarnos en qué medida le pertenecen.!”

Refere-se Asensio, como € bem notorio, as informacoes veiculadas pelas
didascalias onde ficou o registo de que Gil Vicente fez esses poemas. Mas,
mesmo com estas informac¢des sobre estas quatro pecas (e sem querer
questionar, neste momento, a pouquissima fiabilidade das didascalias pre-
sentes na Copilacam), a pergunta en qué medida le pertenecen? também
devera ser feita. Eis umas breves notas.

Na primeira delas, um verdadeiro «willancico», construido a base do es-
tribilho «Muy graciosa es la doncella: / jcémo es bella y hermosal», as
glosas desenvolvem, recorrendo a marinero, caballero e pastorcico, de

acordo com as regras tradicionais, um perfeito villancico cuja fonte tradi-

17 Eugenio Asensio, Poética y realidad en el cancioneiro peninsular de la Edad Media,
segunda ed. aumentada, Madrid, Gredos, 1970, p. 167.
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cional, segundo penso, tem por base um romance. Os versos 13 e 14 (com
assonancia em 7-a) de um poema presente no Cancioneiro do British Museum
(f. 27 v.°), cujo incipit é Por unos puertos arriba», cujo testemunho conhe-
cido nos mostra um romance construido em duas partes, sendo a primeira

de Juan del Encina, a saber:

Digas me tu, el ermitano,

Que hazes la santa vida,

Como bem assinalou Diego Cataldn, dado que aqui comeca a segunda
parte deste texto, <Aunque nada sepamos del origen de la pregunta al ermi-
tafio, es evidente que el romance responde a la temadtica de la poesia
trovadoresca de fines del s. XV y que no es un texto tradicional.»'®, Ora, a
glosa vicentina segue, até na sua assonancia, 0s versos acima transcritos
deste poema narrativo trovadoresco — tdo na moda que Cumillas também o
contrafez («Digasme tu, el pensamiento, / que sostienes triste vida») no
Cancionero General de 1511 —, pelo que, sem pOr em causa a autoria, o
que se constata é que é uma recriacao vicentina a partir de texto tradicional®.

Para o segundo caso, nio consegui localizar paralelo, nio obstante, no
terceiro dos poemas (<En el mes era de mayo»), estamos perante uma criacao
vicentina mas, de novo, edificada a partir da tradi¢ao oral. O seu incipit é
tomado de um dos romances mais glosados (e até parodiados) ao longo do
século XVI, que se mantiveram na memoria coletiva até aos nosso dias.
O trabalho poético do dramaturgo foi contrafazé-lo, alterando a assonincia,
num centio composto a partir de outros temas. Os primeiros versos, desta
perfeita contrafacta, estabelecem uma clara oposicio parédica com o roman-
ce fonte. Neste, um prisioneiro lamentava-se do seu castigo por nio poder
viver o amor anunciado pela Natureza. O tempo em que decorria a a¢ao era,

como transcreve Gil Vicente, o més de maio (seguindo-se na documentac¢ao

18 Por campos del romancero, Madrid, Gredos, 1979, p. 38.

19 Estes mesmos versos figuram no romance tradicional velho de Lancelot e o cervo
de pé branco». Eis os versos, segundo o Cancionero de romances, estampado em Anvers,
em 1550: «Digas me tu el hermitafio / tu que hazes santa vida / esse cieruo de pie blanco
/ donde haze su manida»
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antiga o canto da «calandria» a resposta do «uisefor, aves de canto prima-
veril e do amor)?°; em Gil Vicente, disparatadamente, ao En el mes era de
Mayo» sucede-se o anacronico «ispera de Navidad», recuperando-se a Natureza
mas sem recurso ao campo semantico da cancao tradicional: aqui prefere-se
a ociosa «cigarra». Mas nao cessa neste ponto o didlogo do centao vicentino
com o romanceiro. O «Conde Claros» (um dos romances mais propagados
pelos cancioneiros quinhentistas) segue-se na lista das fontes utilizadas.
O (Media noche era por filo, / los gallos quieren cantar, / Conde Claros con
amores / no podia reposar ¢ grotescamente recriado nos disparatados Media
noche con lunar / al tiempo que el sol salia / recordé, que no dormia / con
cuidado de cantar». Mais uma vez, o segundo verso opde-se semanticamente
ao primeiro, produzindo um absurdo: a meia-noite nasce o sol. Por sua vez,
o cuidado amoroso que impedia o conde de dormir transforma-se num pou-
co avisado desejo de cantar que o impedird de dormir.

Finalmente, na quarta canc¢io assinalada por Asensio (Bozes davam pri-
sioneros») «entrando Sam Ioam naquella prisam, com admiracam de grande
alegria, cantaram os presos o romance seguinte»: «Voces daban prisioneiros, /
luengo tiempo estan llorando» Mais uma vez, tal como afirmara Asensio e ja
muito antes Carolina Michaélis de Vasconcelos?!, este romance é uma criacio
vicentina, s6 que, para sermos mais precisos, uma contrafacta ao divino do
romance que ainda se conserva na tradi¢ao (espanhola e portuguesa) «Voces
daba el marinero, voces daba que se ahogaba» e s6 gracas a ela conhecido,
pois, na tradico antiga, ndo se encontra referenciado.

De forma muito habil, Gil Vicente introduziu na sua obra cancdes e ro-
mances ouvidos na tradi¢io, ainda que, em muitos casos, readaptando-os, de
modo paralelo ao que as suas criagoes tradicionais insinuam: uma elaboraciao
inspirada nao s6 pela letra dos cantares tradicionais como pela sua estrutura.

E certo que continua vilida a conjetura de Asensio quando diz

cuando cita brevemente dos, tres o cuatro versos Unicamente, hay vehe-

mente posibilidad de que procedan de alguna cancién popular o de moda.

20 Cf. E. Asensio, op. cit., pp. 230-262.
21 Cf. Romances Velbos em Portugal, 3.* ed., Porto, Lello & Irmao Editores, 1980, p. 313.
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La cualidad tradicional o culta de los fragmentos ha de discutirse en cada
caso tomando en cuenta la métrica, el vocabulario, el estilo. No basta que
su conocimiento aparezca mencionado en documentos literarios, como
dicho en boga, ni que un texto, mds o menos gemelo, ande inserto en

cancioneiros musicales.

Cuando Gil Vicente ha incluido un cantable mds dilatado — estribo y una o
mas estrofas — podemos dar por sentado que Gil Vicente, si no ha inventado
la letra entera, si ha pautado las estrofas a una melodia afeja o ha empezado
repitiendo un cantarcillo antiguo, a lo menos ha transformado y adaptado

ampliamente la glosa.??

Mas, como tentei mostrar, dever-se-a dar mais aten¢do a segunda parte
desta citacao de D. Eugenio: Gil Vicente, neste dominio, era, como um
excelente criador deste periodo, alguém cuja mestria era consentanea com
a capacidade de imitar um estilo herdado, de ampliar uma fonte ou mesmo
de a contrafazer. A sua criacdo poética (no ambito do romanceiro e da li-
rica tradicionais) é profundamente respeitadora dos textos de que partia,
ainda que, nestes casos, os pudesse subverter por completo. E se, como
disse, cumpria o oficio na perfeicao, a exigéncia do reconhecimento entre
texto e auditorio exigia-lhe que fosse eximio neste propésito, caso contra-
rio correria o risco de provocar uma interrup¢ao na comunica¢io: o seu
auditério poderia ficar sem entender a mensagem.

Nio minimizo o trabalho artistico de Gil Vicente, subjugando-o, aparen-
temente, a uma técnica comunicacional; pelo contrdrio, reconhecendo a

profunda razio de Margit Frenk quando escreveu:

la cancion lirica popular entra de lleno en el teatro gracias a la genial intuicion
de Gil Vicente, quiza el primero y, durante mucho tempo, el Gnico, que sinti6
verdaderamente, como la sentimos hoy, la belleza poética de tantos cantares

de la tradicion popular hispanica.?

22 E. Asensio, op. cit., pp. 167-168.
23 Margit Frenk, op. cit., p. 75.
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sustenho, perentoriamente, a perfeicio vicentina da sua «tejné» poética,
pois como também M. Frenk disse: «Gil Vicente supo sin duda imitar el
estilo tradicional a tal punto, que sus canciones se confunden con las

auténticas.»?4

O LIRISMO TRADICIONAL OU DE «TIPO» TRADICIONAL, EM GIL VICENTE

Eugenio Asensio em «Gil Vicente y las cantigas paralelisticas ‘restauradas’.
;Folclore o poesia original?»?> apresentou a seguinte proposta para a clas-

sificacdo das funcdes dos cantares no teatro vicentino, a saber:

- A ambientacdo;
— A caracterizagdo e, por fim,
— A duplicacdo em plano épico ou lirico, em forma direta ou simbolica

da acgdo.

Com efeito, os intertextos tradicionais, ora espelhando a acio (duplica-
¢do), ora incorporando tracos caracterizadores para o significado das
personagens (caracterizacdo), ora como adereco cénico (ambienta¢do),
vao-se incrustando na obra de Gil Vicente. Sempre, no entanto, através do
reconhecimento que provocam em quem vé e ouve esses textos tradicionais
que nunca funcionam como uma novidade mas como algo partilhado por
todos os que ali, naquele instante, perante um exercicio de meméria, reco-
nhecem, cumplicemente, o seu sentido; por outras palavras, um sentido s6
revelado a quem for tdo conhecedor, como o préprio Gil Vicente, desses
mesmos textos.

Gil Vicente, no Auto da Sibila Casandra, apresenta-nos uma jovem (a

sibila Cassandra) que, segundo o argumento, profetizando «o mistério da

24 Idem, ibidem.

25 Trata-se de um dos capitulos da ja citada obra Poética y realidad en el cancioneiro
peninsular de la Edad Media, pp. 134-176. Seleciono deste capitulo as partes que me servirdo
de base para estruturar a continuacao deste estudo, pelo que, obviamente, nio o terei em
conta na sua totalidade.
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encarnacio, presumiu que ella era a virgem de quem o Senhor havia de
nascer: E com esta opiniio nunca quis casar», desta forma, Cassandra, em
forma de pastora, entra em cena manifestando que nao existe pastor digno

de com ela se casar2°.

Quién mete ninguno andar 1
ni porfiar

en casamentos comigo?

Pues séame Dios testigo

que yo digo

que no me quiero casar.

Cual sera pastor nacido

tan polido

ahotas que me meresca?

Alguno hay que me paresca 10
en cuerpo, vista y sentido?

a, p. 51)

Nio se fica, contudo, pelo demérito dos pretendentes: arenga, também,

contra o casamento devido as suas nefastas consequéncias, a saber:

Cual es la dama polida 12
que su vida

juega pues pierde casando

su libertad cautivando

otorgando

que sea siempre vencida?

Desterrada en mano ajena

siempre en pena

abatida y sojuzgada

y piensan que ser casada

26 Cito por As Obras de Gil Vicente, 1, direcio cientifica de José Camoes, Lisboa, Centro
de Estudos de Teatro, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2002.
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que es alguna buena estrena.

{, pp. 51-52)

O pobre Salomio, que aqui a vem cortejar, ndo consegue obter de

Cassandra a menor das simpatias, ouvindo sistemdticas recusas.

Yo te digo 69
que comigo

no hables en casamiento

que no quiero ni consiento

ni con otro ni contigo.

[..]

Y en esa afrenta 74
tengo contigo d’ estar.

No me quiero cautivar

pues nasci horra e isienta.

[..]

No quiero ser desposada 89
ni casada

ni monja ni ermitana.

{, pp. 53-54.)

E assim prosseguird com estas negativas, o que fara que Salomio lhe

acabe por perguntar
Qué te hizo el casamiento? 112
Es tormiento
que se da por algin hurto?
(1, p. 54)

Para, finalmente, dizer

Y aun por esso le surto 115

porque es curto

101



I PARTE — TEXTOS E CONTEXTOS

su triste contentamento.
Muchos dellos es notorio
purgatorio

sin concierto ni templanza
y si algin bueno se alcanza

no es medio placentorio.

Veo quexar la vecinas

de malinas

condiciones de maridos 125
unos de ensoberbecidos

y aborridos

otros de medio gallinas

otros llenos de mil celos

y recelos

siempre aguzando cuchillos

sospechosos amarillos

y malditos de los cielos.

Otros a garzonear

por el lugar 135
pavonando tras garcetas
sin dexar blancas ni prietas
y reprietas

y la muger sospirar.
Después en casa renir

y grofnir

y la triste alli cautiva
nunca la vida me viva

si tal cosa consentir.

{, pp. 54-55.)

O lirismo tradicional, no que diz respeito a mulher, apresenta um con-

junto de tragcos que o afasta do lirismo «cultos.
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Entre la lirica popular hispanica de la Edad Media y la poesia de las clases
dominantes el rasgo diferenciador mds notable y asombroso es, sin duda, la

presencia, en la primera, de la voz femenina.?’

Mas mais do que a voz dada a mulher, a can¢io «popular outorga-lhe
nio s6 uma liberdade como uma capacidade de decisio verdadeiramente
notavel, em claro confronto com as expressoes literdrias que refletiam uma
muito maior proximidade com a cultura dominante.

Assim, a lirica tradicional mostra-nos mulheres com vontade propria que,
por vezes, entram em clara oposicao com os designios masculinos, oriundos
da vontade paterna, de seus maridos ou, simplesmente, de familiares.

O tema popular da malcasada, exemplarmente retomado por Gil Vicente,
discrimina, através da voz de Cassandra, os grandes males do casamento...
para a mulher. Essencialmente, o prazer do casamento tem uma escassa
duragao temporal, os ciumentos maridos dao-lhes maus-tratos, isto sem
esquecer os galanteios masculinos fora de casa atribuindo-se a mulher um
mero papel de figura secundaria expectante e resignada, perdendo, assim,
a sua felicidade e liberdade ao ficar subjugada ao marido. Em sintese, para
a mulher, tudo é preferivel ao casamento. E, como dizia, a capacidade de
a mulher, no lirismo popular, tomar decisdes fard que também neste caso
a Sibila pretenda comandar o seu destino. Ora, terminard esta cena com a

seguinte canc¢do entoada por Cassandra

Dicen que me case yo 198

no quiero marido no.

Mis quiero vivir segura
nesta sierra a mi soltura
que no estar en ventura
si casaré bien o no.
Dicen que me case yo

no quiero marido no.

27 Margit Frenk, op. cit., p. 21.
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Madre no seré casada

por no ver vida cansada

o quizd mal empleada

la gracia que Dios me dio.

Dicen que me case yo 210

no quiero marido no

No sera ni es nacido

tal para ser mi marido
y pues que tengo sabido
que la flor yo me la so.
Dicen que me case yo
no quiero marido no.

{, pp. 56-57.)

Para fazer a sintese de toda a cena, Gil Vicente socorreu-se de um vi-
llancico cuja cabeca — que sera glosada ao longo de trés estrofes — ¢é
retomada como remate de cada uma delas, provocando o efeito de conclu-
sdo a glosa e, simultaneamente, de cabeca da seguinte. Esta circularidade,
de sabor tao tradicional, num poema que parece ter como autor Gil Vicente
(tocada no entanto por essa capacidade de «mitar a tradi¢ao), cria a ilusao
de unidade dentro da diversidade do poema. Do protesto contra a prisao
do casamento (preferindo a liberdade que lhe da a vida na agreste serra),
a recusa explicita da boda, mesmo contra a vontade da mie (que aqui
prenuncia a chegada de suas tias), provocando, sem duavida, a perplexida-
de de quem a ouvia, ja que se afasta este didlogo do vulgar topoi da
cantiga de amigo em que a filha tenta obter de sua mie autorizacdo para
o amor, para, por fim, reiterar a inexisténcia de um pretendente a sua al-
tura. Desta forma, com esta cancio condensa-se toda a primeira parte
desta obra ou, seguindo a classificacio de Asensio, obtém-se a duplicacao

em plano lirico da acao?®,

28 Vimos como Casandra caracterizou, num dos seus protestos contra o casamento, a
vida da mulher casada: «Y la muger sospirar / Despues en casa renir Y grofir Como ja
destaquei num estudo publicado na Revista Lusitana, encontra-se nestes versos a primeira
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Mas nido se achard na obra vicentina cancoes «verdadeiramente» tradi-
cionais? Isto é: ndo se encontrardo vilhancicos ou outro tipo de cantares
«elhos» que o dramaturgo tenha incluido na sua producio teatral, tomados
da oralidade, sem retoques ou, pelo menos, com retoques minimos? Sera
possivel, tendo em conta, como vimos, as dificuldades em determinar se
um cantar € auténtico (e nio um pastiche), ousar afirmar que se encontram
na obra vicentina textos liricos tomados da tradi¢ao? Ou, mais modestamen-
te, poderemos encontrar, pelo menos, fragmentos de cantares velhos
(estribilhos, por exemplo)? Margit Frenk publicou, num livro de homenagem
a Menéndez Pidal, um artigo intitulado «Autenticidad folclérica de la antigua

lirica ‘popular»®. Nesse estudo escreveu o seguinte:

Con razén ha dicho Le Gentil a propdsito de esta poesia: Es bien dificil dis-
tinguir lo auténticamente primitivo de lo que quiere parecer primitivo». [...]
Nos preguntamos, pues: sno habra modo de traspassar la barrera de comprobar
la antigiedad siquiera de algunos textos, de saber, por lo menos, que efecti-
vamente se cantaban entre el pueblo antes de su valoracion? Lograrlo equivaldria
a probar también la tradicionalidad de los temas, las formas métricas y el estilo

de esos cantares. Pues bien: si existen tales pruebas,

Talvez tenha sido demasiado assertiva esta estudiosa mexicana. Mas, o
que € um facto é que ensaia, mediante o recurso a cinco testes ou provas,

a exumacao de pecas liricas «auténticas». Em Gil Vicente poderiamos, a

referéncia ao romance vulgarmente designado «El reguiiir, yo regaiar (Pere Ferré, «El romance
El reguiiir, yo reganar en el Auto de la Sibila Casandra de Gil Vicente», Revista Lusitana, 3,
1982.1983, pp. 55-67.) que, até entdo, encontrara como cita¢do mais antiga aquela que
Gonzalo Correas fizera no Vocabulario de refranes y frases proverbiales de 1627: «Reganiar,
reganar, que no se lo tengo de remendar. Avisala el marido amenazado y puesto pena que
la haria tal cosa si no le remendaba el jubon.» O romance tem como argumento uma mulher
malcasada de pastor que lamenta a fealdade do marido bem como a sua falta de liberdade,
para além do mais, o marido obriga-a a ser pastora, dando-lhe também maus-tratos. Contudo,
assume a sua rebeldia e as ordens e enfado do marido responde dizendo: «Yo grunir, ¢él
reganar / No se las tengo de ir a buscar Noutras versodes, em vez de «gruiiir e «reganar»
figura como alternativa, entre outras, £l a refiir y yo reganar». Como se pode observar, deste
romance e do provérbio surgiu o verso vicentino que, parodicamente, nos mostra 0s pastores
Cassandra e Salomio, cabendo aquela representar o papel da rebelde malcasada do romance.
Eis, pois, mais um caso em que a referencialidade estd em profunda relacio com o conhecimento
que o publico vicentino tinha deste romance. Assim se completava o sentido.

29 Este estudo foi reeditado na ja citada Poesia popular bispdanica: 44 estudios, pp. 275-294.
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partir das suas investigacoes, tentar encontrar alguns desses «cantares au-
ténticos» seguindo duas vias. Uma delas seria encontrar um antecedente ao
poema «icentino». E 0 que nesse mesmo estudo faz esta professora tracan-
do o paralelo entre (1) a cabeca da cantiga com que finaliza o Auto da
Lusitdnia e (2) uma kharga do século Xi1 (a 38 a de Josep Maria Sold-Solé3?).

Eis os versos em confronto:

(1) Vanse mis amores, madre, [...] ;Quién me los harad tornar?

(2) bay-Se mio qoragon de mib ya rab i Se me tornarad?

Parece, de facto, haver uma relacio entre o primeiro e o Gltimo dos versos
vicentinos e a kharga medieval: 0 mesmo tempo verbal e o mesmo possessi-
vo (no primeiro verso) e o mesmo verbo e interrogacio (no ultimo verso).

A outra via seria encontrar coincidéncias com can¢des conhecidas pela
tradicdo posterior a Gil Vicente. Vejam-se, como meros exemplos, os se-

guintes textos:

Ru ru menina ru ru 577
mouram as velhas e fiques tu
Co a tranca no cu.

{1, p. 384)

Este cantar da Feiticeira a Cismena que, significativamente, nao s6 nos
da o ambiente da cena como & caracterizador da personagem que entoa o
cantico, revela ainda, mediante um realismo grotesco, o ciclo da vida: do
nascimento e da morte, da juventude e da velhice. Ora, estes versos pare-

cem ter paralelo na tradi¢io moderna galega:

Durme, me rulifio, durme,
Que si non dou-te no cu,
Qur morran os vellos todos

E quedamos eu mais tu.

30 Las jarchas romances y sus moaxajas, Madrid, Taurus, 1990, p. 146.
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Obviamente, perdeu a atual tradi¢io o estilo da velha escola assumindo
a forma de uma vulgar quadra como expressio do mesmo tema com idén-

ticos motivos.

O ROMANCEIRO TRADICIONAL, EM GIL VICENTE?!

As versoOes romancisticas que a seguir apresento foram tomadas da tra-
di¢ao oral (ou escrita, através de algum folheto de cordel), nio sendo,
entdo, da lavra vicentina32.

O romance cidiano Helo, helo por do viene foi utilizado por Gil Vicente,
de um modo muito especial no Auto da Lusitdnia (1532). Nesta obra dra-

madtica, um judeu canta o romance. Vejamos a cena completa:

31 Pelo que apresento ao longo deste trabalho, poderd parecer que a intervengao
ou criacdo vicentina nao atingiu a balada hispanica. Nada de mais errado: Gil Vicente
foi também autor de romances. Pouquissimos sio os romances tradicionais com autor
conhecido. O processo de tradicionalizacao, no romanceiro, cumpriu-se de tal forma
que apagou os autores da canc¢ido narrativa peninsular medieval e renascentista. Uma
das raras excecoes a este fenomeno ¢é Gil Vicente. Dona Carolina apresentou a lista dos
que, segundo ela, lhe pertencem, nao distinguindo, contudo, os de «nova invencao»
daqueles que nao passam de contrafacdes. No entanto, entre os que derivam totalmente
da pena vicentina encontra-se o romance de «Flérida e D. Duardos» cuja transmissao
nao se limitou ao carcere das impressdes desta obra teatral: a sua fortuna chegou a
propria tradicao oral moderna. O romance com que se encerra a Comedia de D. Duardos
(adoto a convincente designacao dada por I. S. Révah) — obra que deriva do segundo
livro da saga dos Palmeirins, o Primaleon — revela a enorme mestria de Gil Vicente.
Se duvidas houvesse quanto a capacidade de este autor imitar o estilo do romanceiro
velho, com este exemplo, todas essas duvidas ruiriam. Por um lado, neste romance
poder-se-a observar a tudo quanto se disse sobre as fun¢des deste género na obra
vicentina. Aqui, faz-se a grande sintese da obra dramdtica ao mesmo tempo que se
ratifica o universo da literatura de cavalaria: a sublima¢ao do valor do cavaleiro bem
como a conquista do amor ideal. Mas, por outro lado, o seu estilo «radicionalizante»
fez que uma das mais seletas coletineas romancisticas o acolhesse no seu seio. Refiro-
me ao Cancionero de romances de Martin Nucio, tanto na edi¢cao sem data como na de
1550. A sua presenca na memoria coletiva portuguesa, asturiana e sefardita é também
uma mostra de que este texto superou a mais exigente de todas as provas: o seu
acolhimento pela tradicao. Também Almeida Garrett, em 1851, no seu Romanceiro,
incorpora esta versao vicentina.

32 Ja muitas diavidas me suscita o texto lirico cantado pela mae judia: o seu carater
artificioso, recorrendo ao encadenado usado por Juan del Encina, fazem-me pensar tratar-
se de um poema de cariz tradicionalizante de autoria vicentina (ainda que possa admitir
uma inequivoca base tradicional).Tal como escreveu Asensio (op. cit., p. 147) «Gil Vicente,
lo mismo que sus contemporaneos espafioles, iniciaba sus canciones con una cabeza de
la que s6lo repetia en el estribillo la parte final.».
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PAl  Assentai-vos a fiar 270
Saulinho e eu a coser
Ledica guise o jantar
como acabar de varrer

e a loica de lavar.

Cantam pai e filho cosendo:

Ai Valenca guay valenca

de fogo sejas queimada

primeiro foste de moiros

que de cristianos tomada.

Alfaleme na cabeca

en la mano una azagaya 280
guai Valencga guay Valenca

como estds bien asentada

antes que sejam trés dias

de moiros serds cercada.

Par E assi o foi.

MAE  Por vida de dona Hecer
dom Judah quereis que vos diga
coidais que o sabeis todo
pera cantar e coser
haveis de dizer cantiga 290
que vos tire o pé do lodo,
a cantiga que eu queria

ora olhay como a digo:

CANTA: Donde vindes filha

branca e colorida?

De la venho madre

de ribas de hum rio
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achei meus amores
em um rosal florido.
Florido enha filha 300

branca e colorida.

De la venho madre
de ribas de um alto
achei meus amores
num rosal granado.
Granado enha filha

branca e colorida.

PA1  Se a cantiga nam falar
em guerra de coitiladas
e d’ espadas desnuadas 310
lancadas e encontradas
e coisas de peleijar
nam nas quero ver cantar

nem as posso oivir cantadas.33

Foi ja muito estudada a presenca do romance cidiano neste auto vicentino,
podendo-se resumir do seguinte modo algumas das observacoes ja formuladas:
a) por um lado, a presenca do romance, com a sua transcricio numa linguagem
«amixta»*4, pode ser uma prova significativa da tradicionalizaciio, em Portugal,
do romance do «Cid y el moro Bucar?®; b) por outro lado, a utilizacio em

simultineo, mediante o recurso a personagens diversas, de um romance épico

33 Edito também por As Obras de Gil Vicente, 11, pp. 389-390.

34 «Como se pode observar, neste caso ¢ o proprio judeu a entoar um romance, sendo
de notavel importancia a aparicao do tema cidiano por, além de provar a sua tradicionalidade,
surgir ja com versos vertidos para o portugués», in Pere Ferré, <O Romanceiro entre os cristaos-
novos portugueses», Anais da Real Sociedade Arqueologica Lusitana, 2.* série, 1, 1987, p. 155.

35 Escreve Cataldn (Por campos, p. 150): «G. di Stefano, Sincronia, pp. 91-100, recomienda,
con razon, cautela ante los textos vicentinos como testimonios del folklore contemporaneo,
pues Gil Vicente supo utilizar al estilo ‘tradicional’ en su creacion poética individual. Pero di
Stefano va demasiado lejos cuando deduce que Gil Vicente cred este texto romancistico a partir
de una version practicamente igual a la que a mediados de siglo publicé el Cancionero s.a.».
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e de uma cantiga cria um muito significativo contraste cénico. Enquanto o pai,
d¢ipo perfeito dos medrosos inconscientes que se deleitam com fantasias he-
roicas, bravateia de valente e de altercador3%, a mie canta apenas temas liricos,
obviamente, dedicados ao amor. Consequentemente, o que nao seria mais do
que um simples retrato de uma tipica cena familiar, em que se contrastavam
caracteristicas varonis com tendéncias mais especificamente femininas (a am-
bienta¢io), converte-se num saboroso engano. O pai era um judeu — nio
esquecamos que a cobardia era um dos tracos caracterizadores desta raca na
ideologia da época — e assim, 0s seus gostos romanceiris, claramente rela-
cionados com temas dedicados a batalhas, devera ser lido como uma forma
de hiperbolizar o seu carater fanfarrio, bem como, cantando como qualquer
cristio-velho, nele se tentava confundir (a caracterizacdo). Por isso, aparece-

rdo, a seguir, os seguintes versos, pronunciados pela sua mulher:

MAE  Dom Judah assi tenhais bem 315
que se vir a guai espada
tirada na mao d’ alguém
desnuada pera dar
guaias de Hecer Beacar
e da saude que tem
porque logo som finada
com a afronta que me vem.

A1, pp. 390-391.)

Creio, nio obstante, que devemos ir mais longe. Ao selecionar Gil Vicente
este romance também o fez porque a balada hispanica apresenta profundas
semelhancas com a situa¢ao dramadtica representada que Asensio designou
como a duplicacdo em plano épico (em forma direta ou simbdlica) da agdo.
O romance Helo, helo nio assenta na cldssica estrutura do enfrentamento
entre dois herdis. Como ¢ sabido, na literatura, a fim de refor¢ar a coragem

de uma personagem, far-se-a do seu adversario um rival terrivel e tio des-

36 Carolina Michaélis de Vasconcelos, Romances Velbos em Portugal, Coimbra, Imprensa
da Universidade, 1934, p. 52.
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tro no uso das armas como o proprio herdi. Deste modo se louvam os
vencedores que conseguem derrotar os mais temiveis inimigos. Sem embar-
g0, 0 nosso Bucar nao pertence a esse grupo de tipos literarios. Mais, as

suas ameacadoras palavras iniciais

aquel perro de aquel Cid
prenderelo por la barua
su muger dona Ximena
sera de mi captiuada

su hija Vrraca Hernando
sera mi enamorada,
despues de yo harto della

la entregare a mi compana.’’

nao tém paralelo com o seu cobarde comportamento ao tratar de fugir no
momento em que ouve «del cauallo Bauieca [...] la patada». Talvez por essa
razdo, a meticulosa descricio do mouro, na abertura do romance, muito
notada por Di Stefano, seja muito mais do que uma simples contamina¢io
com o espirito da sua época3s.

Em sintese, entre o texto vicentino e a versao romancistica observa-se
um efeito de espelho. O mouro fanfarrdo e o judeu belicoso confundem-se.
Por esta razdo, Gil Vicente escolheu o romance de «Cid e Bucar. A paro-
dizagdo atinge a sua mais elevada expressio.

Observemos outro caso. Na Comedia de Rubena, depois da apresentaciao
do argumento» por um licenciado que informa o publico de que Rubena

ficou gravida de um jovem clérigo, entra ela em cena, queixando-se da sua

37 Cancionero de romances (Anvers, 1550), edicion, estudio, bibliografia e indices por
Antonio Rodriguez-Mofino, Madrid, Editorial Castalia, 1967, p. 243.

38 Di Stefano, en Sincronia e diacronia nel Romancero, Pisa, Universita di Pisa, 1967,
pp. 25-26, assinalou o carater fronteirico deste tema. Na antologia, publicada em 1993, afirma:
Dado el tema, la version romancistica del personaje estd contagiada por la poética ‘fronteriza’,
con sus motivos y recursos formales, desde el atuendo del moro hasta su inclinaciéon por la
galanteria, rasgos tipicos de los guerreros musulmanes en el romancero fronterizo tardio y
semi-culto. Este modelo impulsa el antiguo episodio épico hacia giros originales, como el
papel que le toca a la hija del Cid y la consiguiente debilitacién de la estatura épica del
héroe, que culmina en su frustracion final al escaparsele el moro.» (Romancero, p. 372.)
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triste ventura. Benita, a sua criada, observando que a ama mantém um

longo mondlogo, pergunta-lhe:

Sefora, con quién habldis? 112
Vos veis alguna visién

no sé de que mal os quexiis.

Rubena, que ndo deseja que o seu estado seja conhecido, responde:

Del mal de mi corazon. 115

a, p. 370

No entanto, a arguta Benita apercebe-se da profunda transformacio do
corpo de Rubena e, a partir de aqui, desenvolve-se um divertido didlogo entre
a ama e a criada, tentando a primeira disfarcar o seu estado enquanto a se-
gunda revela, com perspicazes frases, ser conhecedora da verdadeira situacao
de Rubena. Precisamente, entre estes didlogos, a serva conta-lhe uma facécia,
interrompida pela sua ama, comecando, entdo, a cantar um romance do qual

Gil Vicente s6 transcreve dois versos:

Tiempo era caballero 187
que se m’ acorta el vestir.

a, p. 372)

Ja muitas vezes foi discutida a hipétese de que a presenca de textos tradi-
cionais fragmentados (especialmente romances) no teatro era devida a questdes
tipograficas, nomeadamente a poupanca de espaco, sendo, no entanto, os
mesmos integralmente cantados. Neste caso, contudo, por duas razdes funda-
mentais posso, categoricamente, afirmar que no foi assim. Em primeiro lugar,
por questdes rimdticas, em segundo, pelo que Acutis designou como prenoto-

rieta®. Para o publico que ouvia um romance cantado em cena, neste século,

39 Cesare Acutis, <Romancero ambiguo (prenmotorieta e framentismo nei romances dei
secc. XV e XV, Studi Ispanici, 28, 1, 1974, pp. 43-80.
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era suficiente escutar alguns versos (bastava o seu incipit) para o reconhecer
e, consequentemente, decifrd-lo, percebendo logo a razio da sua presenc¢a no
meio de uma qualquer peca teatral. Este é precisamente um desses casos.

O romance Tiempo es el caballero, conhecidissimo ja na primeira metade
do século xvI1, descreve a vergonhosa gravidez de uma donzela da corte (que
no puedo estar en pie / ni al emperador servir; / vergiienca he de mis don-
zellas, / las que me dan el bestir) cuja situacio suscita irdnicas gracgas as suas
criadas (miranse unas a otras, / no hazen sino reir). O publico vicentino tam-
bém se riria com a agudeza desta interpolacio romancistica®®,

Mais uma vez, a presenca de um romance no teatro deste periodo ndo €
fruto do acaso, nem mesmo se tratou de um simples jogo dramatico-poético,
destinado a possibilitar a introdu¢io de pecas cantaveis, como simples diverti-
mento cénico. Pelo contrario, de novo, transcreve-se, mediante a exemplaridade
literaria, um fragmento de vida real. E assim, ao incorporar estas citacbes roman-
cisticas no texto dramatico, produz-se um novo efeito: a herdada ficcionalidade
cavalheiresca do romance converte-se num episodio de fino recorte realista.

O paralelismo entre os versos vicentinos e os interpolados versos do roman-
ceiro € evidente, tendo sido elaborado com o mesmo efeito parodico: a filha do
abade e o jovem clérigo tém o seu contraponto na dama do paco e no falso
lavrador que, afinal, € filho do rei de Franca. Eis aqui mais um exemplo de dois
niveis sociais opostos: o teatro com os seus plebeus e o romance adornado por
figuras de alta alcdrnia. A ironia feita a partir de dois mundos, espelho de um

tempo no qual se fecha a Idade Media e se abre a Idade Moderna!,

A PRESENCA DE PROVERBIOS NA OBRA VICENTINA

Apresentei, anteriormente, em nota, um caso em que Gil Vicente recorreu

4 um romance em que uns quantos versos seus se encontravam proverbia—

40 Cf. a saborosissima nota dedicada por Di Sefano (Romancero, p. 176) a este romance
antifeminista»: «Las risas de las doncellas sin duda eran contagiosas para el publico. Hubo
en particular una pandilla de amigos del versificador valenciano Francisco de Lora que le
pidi6 — nos lo dice él mismo — una glosa del R(omance).»

41 Cf. Manuel Calderén, «Una aproximacién a las comedias de Gil Vicente», Caligrama,
4, 1991, pp. 185-212, especialmente, pp. 201-202.
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lizados. Encontraremos, entio, neste autor a presenca de verdadeiros
provérbios?#2 Da bibliografia existente sobre este assunto nio posso deixar
de destacar o artigo de Armando Lopez Castro 43, que aqui aproveitarei para
compor estas breves linhas dedicadas aos provérbios. Defende Lopez Castro

que os provérbios desempenham, no teatro vicentino, as seguintes funcoes:

1) Ocupan en la obra posiciones claves, bien antecipando su mensaje [...],
o bien sintetizindolo [...].

2) Dado que Gil Vicente es un poeta dramatico, mas que filésofo, pensa-
dor o moralista, su arte consiste en presentar a los personajes dentro
de una situacion determinada. De ahi que los refranes, en la represen-
tacion teatral, sirvan para potenciar la situacion dramatica gracias a la
caracterizacion sicolégica. [...]

3) Puesto que en la época medieval musica y poesia se condicionan
mutuamente y es sobre todo como poeta que Gil Vicente se nos
muestra, no es dificil encontrar en su teatro casos de refrin con mu-

sica, por medio de la cual el refran logra una mayor supervivencia.*

De 1) omitirei, por agora, a primeira fun¢do (estuda-la-emos um pouco
mais abaixo), cingindo-me apenas a segunda delas, associando-a a 3). Na
Tragicomedia de Dom Duardos, com Flérida ja rendida as pretensdes amo-

rosas deste nobre, dirige-se esta a Artada perguntando

Qué sera de mi Artada 1828
pues amar y resistir

es mi pasion?
Ao que responde Artada

Sefora estoy espantada 1831

42 Cf. o artigo de Maria Josefa Postigo Aldeamil, «Contribucién al estudio de los refranes
en Gil Vicente», Paremia, 6, 1996, pp. 499-504, onde nos faz uma breve sintese das investigacdes

dedicadas a presenca de provérbios em Gil Vicente.
43 «Gil Vicente y los refranes», Paremia, 5, 1996, pp. 31-42.
44 Ibidem, pp. 34-35.
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y cantando quiero decir

la conclusion:

Al amor y a la fortuna
no hay defension ninguna.

a1, p. 650

Estes dois versos da cantiga entoada por Artada sdao o estribilho de uma

cancio de Beltran de la Cueva que diz

Al amor y a la fortuna

No hay defensa ninguna

Pensauamos guarecer
Para nunca entristecer
Amor nos fiso vencer

A fauor de solo vna

Por sua vez, Correas, no seu ja citado Vocabulario de refranes, inclui o
seguinte provérbio: Amor y Fortuna no tiene defensa alguna. Eis pois um caso
em que a musica e a frase proverbial se juntam de modo a reforcar, de forma
sintética, tanto o pensamento de Artada como a situacio em que se encontra-
va Flérida, completamente impotente para resistir ao amor de D. Duardos.

No Pranto de Maria Parda temos um auténtico repositorio de provérbios
peninsulares. Aqui, o provérbio desempenha um papel decisivo: Maria Parda
pede fiado e cada personagem justifica a sua negativa recorrendo a provérbios.
Por esta via, através da codificacio semintica do adagiario tradicional, constroi
o dramaturgo o seu Pranto ficando o discurso artistico totalmente subordinado
ao discurso proverbial, sendo a mensagem apreendida pelo conhecimento in-
trinseco que o auditério tem desse patriménio comum. Mais uma vez, Gil Vicente
utiliza a cultura tradicional como importante utensilio da sua linguagem dra-
matica potenciada no seu sentido por mensagens que, sendo tao particulares
como as ac¢oes dramdticas que se representam, partilham, ao mesmo tempo,

dos significados gerais que os provérbios encerram nas suas férmulas. Assim,
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a Biscainha alega que Dizem ld que nao é tempo / de pousar o cu ao vento»
e «gora tem vez a Guarda / e a raia no avento» que, conforme Carolina Michaélis
anotou, cruza dois provérbios: «Venho de Tomar e vou para a Guarda» e <Tudo
vem a seu tempo e os nabos — ou a raia — em advento®> Jodo Cavaleiro ar-
gumenta «que una cosa piensa el bayo / y otra quien lo ensilla» bem como que
«quien su yegua mal pea / aunque nunca mas la vea / €l se la quiso perder.
Por seu turno, Branca Leda responde: «dizem que em tempo de figos / nio ha
hi nenhuns amigos» e ainda <em passa de guloso / o que come o que nio
tem». Jodo Lumiar responderd com o «que nos ninhos dera a um ano / nao ha
passaros de ogano» bem como «que eu nao me hei de fiar / de mula com ma-
tadura». Em Martim Alho ser-nos-a dito que «quem quer fogo / busque a lenha»
e «quem quiser comer comigo / traga em que se assentar. Falula inclui na sua
argumentaciao os seguintes provérbios: «Diz Nabucodonosor, / no Sideraque e
Miseraque / aquele que dd grio traque / atravesso-o no salvanor e «quem
muito pede, / mana minha, / muito fede». Através destes provérbios, Gil Vicente
edificou as razdes para as negativas aos pedidos sucessivos de Maria Parda.

Agora, com a intervencao de provérbios, constatou-se, mais uma vez, o impor-

tantissimo papel que tinha a cultura tradicional na constru¢io da obra vicentina.

ENTRE O PROVERBIO E O CONTO%0

Recupero agora as observacdoes que ha pouco deixei em suspenso: o

refrio que ocupa um lugar-chave e antecipa a prépria «abula» da peca

45 Notas Vicentinas, 1V, 1923, p. 291

46 Entre outros exemplos da presenca de versos vicentinos que remetem para relacdes com
o conto tradicional, veja-se, por exemplo, o Auto de Mofina Mendes. <Um pote de azeite é paga
de maus servicos e modo de inverter a sorte mofina de Mofina. A fala do amo anuncia uma ida
a feira e a possivel forma de prosperidade de Mofina. Tem sido assinalada a relacao intertextual
que este passo estabelece com textos anteriores e posteriores ao auto: a fabula indiana do livro
v do Panchatantra, a versio castelhana do livro de Kalilah e Dimnah de Abdallah ben Almocaffa,
o Directorium bhumanae de Joao de Ciapua, o Conde Lucanor de D. Joao Manuel, por certo
conhecido de Vicente visto existir na biblioteca real desde D. Joao I, Las Aceitunas de Lope de
Rueda, um conto tradicional alentejano, La laitiere et le pot au lait de La Fontaine e versdes
portuguesas desta fabula.» Maria Joao Brilhante, Mofina, Lisboa, Quimera, 1990, p. 23. Este conto
corresponde ao 1430 «The Man and His Wife Build Air Castles», in Isabel Cardigos, Catalogue
of Portuguese Folktales, Helsinkia, Academia Scientiarum Fennica, 2006.
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teatral. Manuel Viegas Guerreiro publicou um estudo, em 1981, dedicado a
Farsa de Inés Pereira onde, a partir de um conjunto de versoes de um con-
to?7, estabeleceu o paralelo entre o tema tradicional e a obra vicentina.
Alids, no argumento, publicado numa folha volante quinhentista, ainda que
sem data impressa, diz-se: «O seu / argumento he, um exemplo comum que
dizem: mais / quero asno que me leue, que cauallo que me derrube.»*®

De facto, este relato, recolhido tanto em Espanha como em Portugal,
apresenta clarissimas analogias com a obra vicentina de tal modo que a sua
conclusdo encerra em si o exemplo estampado na didascalia.

O conto em si, independentemente das variacOes particulares e proprias
de qualquer obra tradicional, narra a histéria de uma mulher casada que
tinha amores com um clérigo ou ermitdo. A fim de tentar descansar o ma-
rido do que, dizia ela, seria uma mentira, vai com ele visitar o amante.
O marido leva-a as costas durante o caminho. De regresso a casa, cansada,
continua a fazer de seu marido cavalgadura. Nalgumas versoes, para além
de transportar a mulher, carrega ainda duas lousas ou outros objetos. Pelo

exposto, como escreveu Viegas Guerreiro

Gil Vicente trouxe o conto para a sua comédia, mudando o que devia ser
mudado de acordo com o seu plano. A uma mocga fantasiosa com pretensdes
a cortesa, que queria marido «avisado» e bem falante, nao ficavam bem
amores ilicitos com um guloso abade de aldeia, por isso lhe fingiu um antigo
apaixonado, galante e aprimorado na arte de amar, como fidalgo ou escu-
deiro, que era ou nio era. [..] Ante os enganos e desprezo de Inés, a quem
fielmente servia, fez-se ermitdo para sofrer em siléncio a sua coita de amor.
[..] E um quadro perfeito de amor cortes, com os desenvolvimentos que
sofreu o codigo amoroso cavalheiresco. [...] Mas nao ficara o ermitao no

sublimado culto de Cupido, [...] Inés [...] ja tem o lavrador abastado que lhe

47 Cf. 1242A* «Carring Part of the Load (Relief for the Donkey)», in Isabel Cardigos, op. cit.

48 Cito aqui, excecionalmente, por I. S. Révah, «Edition critique de 1'’Auto de Inés Pereiras,
Bulletin d’Histoire du Théatre Portugais, 11, 2, 1952, p. 208. Parece-me, tal como provou
Révah, que entre muitos outros defeitos a Copilacam apresenta didascalias extremamente
fantasiosas. Este ¢, sem duvida, mais um caso, pelo que prefiro considerar o que se encontra
impresso no folheto que, alias, ja contém os elementos necessarios para o estabelecimento
de relacoes entre o provérbio e a obra vicentina.
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dara vida folgada, asno que a leve, vai ficar agora com o <homem avisado»

e bem falante que a console.®”

Recordemos agora os versos vicentinos que claramente tém por fonte o

conto tradicional:

INES PEREIRA  Marido, aquele ermitao 1096

¢ um anjinho de Deos.
PERO MARQUES  Corregé vOs esses véus

E ponde-vos em feicao.

INES  Sabeis vOs o que eu queria? 1100
PERO  Que quereis minha mulher?
INES  Que houvésseis por prazer

De irmos la em romaria.

PERO  Seja logo sem deter.

INEs  Este caminho ¢ comprido;
Contai ua estéria marido.

PERO  Bofda que me praz molher.

INES  Passemos primeiro o rio.
Descalcgai-vos.

PERO  E pois como?

INEs  E levar-me-eis ao ombro 1110

nao me corte a madre o frio.

Poe-se Inés Pereira as costas do marido, e diz:

Marido assi me levade.

PERO  Ides a vossa vontade?

49 «Gil Vicente e os motivos populares: Um conto na ‘Farsa de Inés Pereira’», Revista
Lusitana, 2, 1981, pp. 48-49.
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INEs  Como estar no paraiso.

PERO  Muito folgo eu com isso.

INES  Esperade ora esperade
olhai que lousas aquelas
pera poer as talhas nelas.
PERO  Quereis que as leve?
INES  Si.
Ua aqui e outra aqui. 1120

Oh como folgo com elas.

Cantemos marido quereis?
PERO  Eu nao saberei entoar.
INEs  Pois eu hei s6 de cantar

e v6s me respondereis

cada vez que eu acabar:

pois assi se fazem as cousas.

Canta Inés Pereira:

Marido cuco me levades
e mais duas lousas.

PERO  Pois assi se fazem as cousas. 1130

INES  Bem sabedes vés marido
quanto vos amo
sempre fostes percebido
pera gamo.
Carregado ides, noss’amo.
com duas lousas.

PERO  Pois assi se fazem as cousas.

INEs Bem sabedes vos marido

quanto vos quero
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sempre fostes percebido 1140
pera cervo.
Agora vos tomou o demo
com duas lousas.
PERO  Pois assi se fazem as cousas.

A1, pp. 593-594.)

Depois do convincente estudo de Viegas Guerreiro resta, contudo, uma
questao: conto ou provérbio? De facto, Gil Vicente utiliza um provérbio
como ponto de partida da sua pecga. Mds quiero asno que me lleve que
caballo que me derrue que se encontra documentado no Vocabulario de
refranes e a propria designacido dada por Gil Vicente — «exemplo» — é
expressdo por ele utilizada, correntemente, para os provérbios>® (mas apli-
cavel também aos contos durante a Idade Média). No caso da relacio
entre os provérbios e a lirica, como é bem sabido, muitos deles nasceram
a luz de um conjunto de versos de can¢des. Em Gonzalo Correas podemos
ver como € frequente encontrar-se expressdes como «efrin que salio de
cantar ou «fue cantar; também Margit Frenk lembrou as imprecisas fron-
teiras entre provérbios e estribillos’!. Claro que o proprio romanceiro
também deu origem a «elementos fraseologicos del lenguaje»>2. Aqui, nes-
te caso, inclino-me a que o conto que deu origem aos que hoje podem
ser ouvidos na tradi¢ao oral poderia ter como sentenca final o provérbio
que Gil Vicente recordou na sua didascdlia. Como nota ilustrativa, veja-se
como os exemplos de El conde Lucanor incluem expressdes como «et por
que don Iohan touo este buen exienplo, fizo escriur en este libro et fizo
estos viessos que dizen assi: Por obras et maneras podras conoscer / a los

mocos quales duelen los mas seer?’3.

50 Cf. Maria Josefa Postigo Aldeamil, «Contrubucion al estudio de los refranes en Gil
Vicente», Paremia, 6, 1996, p. 501.

51 Estudios sobre lirica antigua, Madrid, Castalia, 1978, pp. 154-171.

52 Ramén Menéndez Pidal, Romancero bispdnico, 11, Madrid, Espasa Calpe, 1968,
pp. 184-189.

53 Don Juan Manuel, Obras Completas, 11, ed. José Manuel Blecua, Madrid, Gredos, 1983,
p. 184.
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ALGUMAS NOTAS FINAIS

Como muito bem escreveu José Augusto Cardoso Bernardes, «a presen-
¢a da cultura popular no teatro vicentino tem sido consensualmente

realcada por quase todos os estudiosos»>*. Ele proprio recordard que

a presenca da cultura popular na obra de Gil Vicente foi, [..], ja operativamente
comprovada, quer através do estudo da linguagem (Paul Teyssier), quer através
da inspiracao tematica (Hamilton de Faria e Constantine Stathatos). A inspi-
racdo popular pode inclusivamente ser detectada tanto no dominio da satira
(recorde-se a este propodsito a importancia nodal que Pimpao atribui a farsa),
como no que respeita ao lirismo (v. os estudos de Almeida Pavio e de Stephen

Reckert sobre a lirica).>®

Pela minha parte, optei, numa perspetiva mais tradicional, por convocar
um conjunto de géneros que ostentam o rotulo do «popular de modo a
observar a intima relacio que estabelecem com o texto vicentino e tentar
entender o seu funcionamento quando incorporados num texto dramdtico
independente dos mesmos. E claro que Gil Vicente nio se furtou as prefe-
réncias dadas, na sua época, a cultura tradicional; nem podia. A sua relacao
com um «publico» obrigou-o, sem duivida, a dar uma especial aten¢do ao
gosto dos seus destinatarios que, pela vastissima documentacio que conhe-
cemos da corte dos Reis Catdlicos, nos traduz um enorme encantamento
pela literatura tradicional ou tradicionalizante. Como sabemos, uma enorme
viragem, na corte destes monarcas, deu-se nos campos da literatura e da
musica: os cancioneiros passam a estampar nas suas paginas numerosos

romances e vilhancicos.

54 José Augusto Cardoso Bernardes, Sdtira e Lirismo. Modelos de Sintese no Teatro de Gil
Vicente, Coimbra, Por Ordem da Universidade, 1996, p. 333.

55 José Augusto Cardoso Bernardes, op. cit. No capitulo em que se inserem estas palavras,
inscritas num subcapitulo intitulado «A cultura popular e o problema do ‘Carnaval’», Cardoso
Bernardes dedicar-se-4 «a luz de novas coordenadas» — isto €, das «eses sobre a cultura
popular defendidas por Mikhail Bakhtin» — a verificar a sua aplicabilidade ao estudo de Gil
Vicente.

121



I PARTE — TEXTOS E CONTEXTOS

Contudo, curiosamente, o primeiro a plasmar no teatro este novo gosto
foi Gil Vicente. Com ele, o teatro, para além de muitas outras novidades
técnicas e estéticas, introduz uma novidade estrutural: normaliza-se a sin-
crética atitude de incorporar ao novo discurso artistico textos oriundos de
outras fontes e registos. A dialética entre o texto herdado e o texto novo
da a obra de Gil Vicente um cunho verdadeiramente inovador: ninguém o
fizera antes. Para isso, o dramaturgo portugués socorreu-se de versdes de
géneros tradicionais que circulavam pela voz de um coletivo epocal (pre-
firo esta designacao a de povo, demasiado redutora) ou, essencialmente,
em folhetos e cancioneiros (manuscritos ou impressos). Com eles, operou
de duas formas: ou os incorporou, sem desvirtuar a pureza das suas fontes,
ou, aproveitando-se de excertos infimos, os recriou com a mestria de quem
se sente também elo da cadeia de transmissdo da tradicdo. Asensio deu
algumas pistas para a dificil decifracio da autoria; Margit Frenk apontou
outras para a determinac¢ao do texto tradicional «auténtico». O primeiro, no
entanto, com excessivas duvidas sobre a tradicionalidade dos textos vicen-
tinos, a segunda, com demasiado otimismo na certificacio do que é
heranca e do que € criacio. Ambos, contudo, rendidos ao modo de soldar
materiais diversos, oferecendo, gracas a redundincia artistica, uma nova
dimensao as suas obras.

Assim, o romanceiro e a poesia lirica tradicionais, bem como esses
fragmentos poéticos que sdo os sentenciosos provérbios, se por vezes
deram o mote, outras, encontraram em Gil Vicente um novo criador e,
com ele, novos textos passaram a engrossar o caudaloso rio da tradicio.
Mas também através do conto Gil Vicente encontrou partituras para a
«dbula» de algumas das suas obras ou, pelo menos, motivos que o aju-
daram a preencher e enriquecer o sentido de algumas figuras ou de
algumas agoes.

A literatura popular teve, como se viu, um relevante papel na obra
vicentina, e o seu pioneirismo ja foi sobejamente destacado. Note-se como,
curiosamente, alguns séculos depois, alguém que quis restaurar o teatro
em Portugal também recorreu a cultura tradicional (tanto no drama como
na poesia) e ainda que sob a capa de outras estratégias retoricas (os tem-

pos ja sao outros) veio a ter o mesmo papel pioneiro.
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Gil Vicente é o primeiro autor portugués de teatro a ter a obra reunida
em volume. Entre 1561 e 1562 foi preparada pelos filhos a Compilacdo das
suas obras, publicada por Jodo Alvares, em Lisboa, sobre a qual terdo pri-
vilégio durante dez anos!.

Trata-se de um volume com 262 folhas contendo os textos de Gil Vicente,
mais quatro folhas com textos preliminares. A distribui¢cio da mancha tipo-
grifica ao longo do volume ¢é especifica do modo de edicao de teatro,
tentando manter a utilizacdo de dois tipos, redondo e semigotico, respeti-
vamente para a fixacido de didascilias e de indica¢des de nome de
personagem e versos. A distribuicio dos textos € feita por cinco livros: obras
de devociao, comédias, tragicomédias, farsas e obras meudas. Os quatro
primeiros designam categorias em que os editores classificaram o trabalho
teatral do pai e o quinto retne obras de dimensio pequena, algumas delas
de cariz exclusivamente literario.

O livro comecou a ser impresso em 1561, como se pode ler no rosto
do Livro Primeiro, e foi terminado s6 no ano seguinte. Comec¢ado a im-
primir uma década depois de ter sido publicado o primeiro indice de
livros proibidos impresso, o Rol dos livros defesos por o cardeal ifante
inquisidor geral nestes reinos de Portugal, e no ano em que aparece O

segundo indice expurgatério, o Rol dos livros defesos nestes reinos e se-

1 Sobre o livro, veja-se neste compéndio o capitulo «Depois do especticulo teatral
vicentino: ‘Este livro e cancioneiro’», de Jorge A. Osorio.
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nhorios de Portugal, o livro contendo as obras completas de Gil Vicente
¢ o primeiro livro de teatro em Portugal que foi visto polos deputados da
santa inquisicdo, como se 1& impresso no rosto. No entanto, as disposi-
¢oes fixadas no primeiro indice censério ndo foram totalmente aplicadas.
Das proibicdes anunciadas em 1551 (Dos livros proibidos em linguagem:
o auto de Dom Duardos que nom tiver censura como foi emendado; o
auto de Lusitdnia com os diabos, sem eles poder-se-a empremir; o auto de
Pedr’Eanes [Clérigo da Beiral por causa das matinas; o auto do Jubileu
d’Amores; o auto da Aderéncia do Paco; o auto da Vida do Paco; o auto
dos Fisicos)? e confirmadas em 1561 (Gil Vicente — as suas obras corre-
rao da maneira que neste ano de 1561 se imprimem e nas impressas até
este ano guardar-se-da o regimento do rol passado)’, parece ter-se cum-
prido a que eliminava os autos Jubileu d’Amores, Aderéncia do Paco e
Vida do Paco (alguns criticos sao da opinidao que os dois Gltimos possam
ter sobrevivido com outros titulos). Os cortes indicados para Lusitdnia
e Clérigo da Beira nao foram executados e Fisicos, integralmente proi-
bido, encontra-se a fechar o livro «das farsas». Nao podemos hoje avaliar
a aplicacio das emendas previstas para Dom Duardos, pois a fonte que
serviu a impressiao das obras completas encontra-se hoje desaparecida.

Cerca de 25 anos depois, o impressor Andrés Lobato imprime em
Lisboa, em 1586, uma 2.* edi¢do, objeto de forte censura inquisitorial
que fez desaparecer, para além dos prologos, oito textos: Exortacdo da
Guerra, Templo de Apolo, Romagem dos Agravados, Fadas, Clérigo da
Beira, Fisicos, Pregacdo e Tormenta, e ditou modificacdes e cortes nou-
tros. A censura fez-se aplicando as disposicdes publicadas nos indices
censorios prévios a 1.* edicdo da Compilacdo, a que se acrescentaram
as do Catdlogo dos livros que se proibem nestes reinos e senhorios de

Portugal, de 1581%: Das obras de Gil Vicente que andam juntas em um

2 Rol dos livros defesos por o Cardeal Ifante, Inquisidor Geral. nestes reinos de Portugal,
Lisboa, Germao Galharde, 1551.

3 Rol dos livros defesos nestes reinos e senhorios de Portugal que o senbor Cardeal Ifante,
Inquisidor Geral, mandou fazer, Lisboa, Jodo Blavio de Colonia, 1561.

4 Catdlogo dos livros que se proibem nestes reinos e senhorios de Portugal por mandado
do ilustrissimo e reverendissimo senhor dom Jorge de Almeida, metropolitano arcebispo de
Lisboa, inquisidor geral, etc., 1581.
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corpo se ha de riscar o prologo até que se proveja na emenda dos seus
autos que tem necessidade de muita censura e reformagdo. A nova edicao
da Copilacam evidencia diferencas consideraveis em relaciao ao texto de
Dom Duardos, com versos novos e outros diferentes, uma figura nova
(Grimanesa) e um prologo onde Gil Vicente dd conta do seu trabalho,
indicios de que terd procedido de um impresso ou manuscrito diferente
do utilizado em 1562, e que alguns criticos datam do inicio do reinado
de Joao III (c. 1522).

A fortuna editorial dos textos foi desigual.

Em vida, Gil Vicente viu sair dos prelos alguns folhetos com obras suas.
O primeiro — e também aquele que maiores diferencas apresenta em re-
lacdo ao texto estabelecido em 1562 — terd sido a Barca do Inferno,
apresentada como Auto de Moralidade, cujo colofon explicita o privilégio
real de que todas as suas obras gozariam: «Autos das barcas que fez Gil
Vicente per seu mio’. Corregido e empremido per seu mandado, pera o
qual e todas suas obras tem privilégio del rei nosso senhor, com as penas
e do teor que pera o Cancioneiro Geral portugués se houve.» O facto de
remeter para legislacio aplicavel ao livro de Garcia de Resende, impresso
em 1516, conjugado com a informag¢ao que a Compilagdo fornece acerca
das circunstancias de representacao do auto — «pera consolacao da muito
catolica e santa rainha dona Maria, estando enferma do mal de que faleceu,
na era do Senhor de 1517> —, permite aproximar as datas de impressiao do
folheto e da sua primeira representagio.

No Abecedarium B da Biblioteca de Hernando Colén® encontra-se re-

gistado um titulo que pode corresponder a esse impresso’:

5 «per seu maAo» no impresso per seu mado. Creio que se trata de um erro tipografico
— nao de concordiancia de género (por sua mao), uma vez que ndo conheco ocorréncias
do substantivo masculino, 2 excecio do verso 264 de Os escrivaes do Pelourinbho: «Ou sioro
belo mao», em lingua de negro, o que mais acentua a excecao deturpadora — provocado
pela leitura translineada do compositor que terd transferido para este lugar a expressao
corretamente impressa na linha seguinte: per seu mandado.

6 Nas primeiras décadas do século xvi Hernando Colon (1488-1539) retine em Sevilha
uma importante biblioteca que catalogou em diversos repertérios, entre os quais o Abecedarium
B e respetivo Supplementum, que fornecem informacao detalhada sobre os volumes (local
de impressdo, ano, incipit da obra, etc.).

7 Conhece-se apenas um exemplar, depositado na Biblioteca Nacional de Madrid (R.
9438).

127



I PARTE — TEXTOS E CONTEXTOS

[Auto de moralidade] Abecedarium B, col. 1, <Aa barca, aa barca oulae que
tenemos, 15134»
Abecedarium B 712, «Gil Vicente, Auto de moralidade en coplas portoguesas,

15134, 4.°, 2 cols.»

O mesmo repertorio indica a existéncia nessa biblioteca de outros titu-
los de Gil Vicente publicados anteriormente a 1539, nio se conhecendo,
contudo, por enquanto, qualquer exemplar de nenhum deles: Auto da India,

Velbo da Horta, Purgatorio e Vitivo.

[Auto da India] Abecedarium B, col. 825, desu que he ora isto he por que se
vay armada, 15170»

Supplementum, f. 16 v.°, «Gil Viceinte [sic], Representanc¢a en coplas portuguesas
de una muger que ydo su marido a las Yndias se allegd a otros, 15170, 4.°, 2

cols.»

[Auto da barca do purgatorio] Abecedarium B, col. 1535, Remando van rema-
dores barca de grande, 15136»
Supplementum, f. 6r., Barca segunda en coplas portuguesas del autor de la

primera, 15136, 4.°, 2 cols.»

[O velbo da horta] Abecedarium B, col. 1272, Pater noster criador qui es in
celis poderoso, 15169»
Supplementum, f. 16 v.°, Representacion en coplas portuguesas de un viejo

que se enamord y enpobrecio con la letania, 15169, 4.°, 2 cols.»

[Comédia do vitivo] Abecedarium B, col. 583, «Esta desastrada vida que perdiera
yo en perdella quando, 14863»
Abecedarium B, col. 712, «Gil Vicente, Auto de viuvo en coplas de comedia,

14863, 4.°, 2 cols.»
No Supplementum ao Abecedarium B encontra-se o assento respeitante
a uma impressao do Juiz da Beira, de que nio chegou até nés nenhum

exemplar:
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[Juiz da Beira] Supplementum, f. 16 v.°, «Gil Viceinte [sic], Auto de 11 personas
que una muger se quexa a un juez y 4 ermanos sobre un asno en coplas

portuguesas, 15169, 4.°, 2 cols».

Com alguma probabilidade de terem sido publicados em vida do autor,
encontram-se titulos como Dom Duardos, Clérigo da Beira, Fisicos, Lusitdnia,
Jubileu de Amores, que figuram no indice dos livros proibidos de 1551, e Amadis,

no indice de 1559. Destas impressoes nao se encontrou nenhum exemplar.

Rol dos livros defesos, 1551:

O auto de dom Duardos que nom tiver censura como foi emendado
O auto de Lusitania com os diabos, sem eles poder-se-a emprimir
auto de Pedr’Eanes, por causa das matinas

auto do Jubileu d’Amores

auto da Aderéncia do paco

auto da Vida do paco

© 0 0 0 ©

auto dos Fisicos

Cathalogus librorum qui proibibentur mandato illustrissimied reveren-
dissimi D. D. ferdinandi de Valdes..., de 1559:

Auto hecho nuevamente por Gil Vicente sobre los muy altos y muy dul-
ces amores de Amadis de Gaula con la princesa Oriana hija del rey Lisuarte.

De tipografia quinhentista existem ainda exemplares de Inés Pereira,
Breve Sumdrio da Historia de Deos e Didlogo sobre a Ressurreicdo (duas
publicacdes, uma nio datada e outra de 1598) e Maria Parda®.

No século xvir sairam folhetos do Auto da Fé, do Auto da Festa e da
série das barcas, de que apenas a Barca da Gloria apresenta ano de im-
pressao, 16017.

No século xviil, que se saiba, foram apenas impressos Juiz da Beira,

Dom Duardos, Barca do Inferno e Purgatorio. A segunda metade do sécu-

8 Pude identificar um exemplar de cada uma destas impressdes. Inés Pereira (Biblioteca
Nacional de Madrid, R. 4051); Maria Parda (Biblioteca Houhgton da Universidade de Harvard,
Port. 5492.38.5); Historia de Deos (Biblioteca Nacional de Madrid, R. 3630); Ressurreicdo de
Cristo (Biblioteca Nacional de Madrid, R. 3630); Festa (Biblioteca do Conde de Sabugosa).
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lo nao foi tolerante com a obra de Gil Vicente, tendo sido proibida a
impressao do Auto da Fama e da Farsa dos Almocreves, em 1784°.

No século XIX tem inicio um novo ciclo editorial com a publicacio em
Hamburgo (Langhoff) das Obras de Gil Vicente em trés volumes por J. V.
Barreto Feio e J. G. Monteiro, em 1834, a partir de um exemplar da 1.* edicao
da Copilacam descoberto em 1769 na Universidade de Gottingen. Ja antes,
em Espanha, tinham sido publicados algumas das obras que Gil Vicente
compds em castelhano. Seguir-se-d0 mais duas impressdes da obra comple-
ta, a primeira, contrafeita, em 1843 (Paris, Haudry), e a segunda com intuitos
de ampla divulgacao na Biblioteca Portuguesa (Lisboa, 1852).

O século XX, entre Portugal e Brasil, vai ser prédigo em publicacoes da
obra integral, contando-se sete edi¢cOes, entre elas o fac-simile de 1928,
publicado pela Biblioteca Nacional de Lisboa, composto a partir de dois
exemplares da 1.* edicao (Biblioteca Nacional de Madrid e Huttington
Library, de Harvard), que deveria ser acompanhado de um estudo de Carolina
Michaélis de Vasconcelos que nao chegou a realiza-lo.

As efemérides sao motor para edi¢des celebrativas. Assim aconteceu com
0 4.° centendrio de Visitacdo (Monologo do Vaqueiro, na altura) em 1902, em
1937, com 4.° centendrio da morte do poeta, em 1965 com o (suposto) 5.°
centenario do nascimento do autor e em 2002 no 5.° centenario de Visitacdo.

O reconhecimento do valor, sobretudo literario, da sua obra por parte
do Estado atribui-lhe desde 1888 um lugar no canone escolar estabelecido
para o século xvI, ao lado de S4 de Miranda e de Camoes, onde se mantém
até hoje. Até a republica, o programa liceal inclui trechos de obras; a re-
forma de 1918 recomenda especificamente Exortacdo da Guerra, Auto da
Feira e Auto da Alma. Durante décadas, sera este ultimo o mais constante.
Em 1954 tém entrada as farsas (Inés Pereira e Velbo da Horta). Os textos
integram normalmente seletas e antologias, indo progressivamente, sobre-
tudo a partir de 1974, autonomizando-se no mercado editorial escolar as

edi¢cdes monograficas.

9 Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Real Mesa Censoria, livro 7, f. 71: «Conferéncia
de 23 de Julho de 1784 — Ao deputado Anténio de Santa Marta Lobo da Cunha um
requerimento de Francisco de Castro Mourdo Pereira com duas farsas, Auto da Fama e Auto
do Almocreve, para imprimir. Censura verbal. // Vieram em 27 de Abril de 1786. Escusado».
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O estudo de Gil Vicente no ensino superior, quer em estudos literarios
quer, mais tarde, em estudos de teatro, criou publico para edi¢des criticas
incrementadas, sobretudo a partir das de I. S. Révah (Barca do Inferno,
1951, Inés Pereira, 1952), apesar de a pratica remontar a décadas anteriores,
sem, no entanto, assim as designar, como, por exemplo, a edicio da Barca
do Inferno, da responsabilidade de Paulo Quintela (1946).

No estrangeiro, as pecas de Gil Vicente conheceram divulgacio em
Espanha logo em 1539 com a publicacao da Tragicomedia Alegérica del
Paraiso y del Infierno, traduc¢do/adaptacdo da Barca do Inferno, apesar de
se nao mencionar o autor. S6 na segunda metade do século XX o0s textos
de Gil Vicente voltardo a ser traduzidos para castelhano. Outras linguas
dedicaram-lhes atencio mais cedo, na primeira metade do século, como
alemio, francés, italiano e inglés.

Para além das obras reunidas na Compilacdo e publicadas avulsamente,
em meados do século XX houve tentativas de engrossar o corpus da obra
de Gil Vicente com a atribui¢do ao autor do Auto de Deos Padre Justica e
Misericordia e da Obra da Geracdo Humana, fonte de polémica académica.
Os argumentos niao siao convincentes, pelo que estes titulos se excluem
deste catilogo. Estao ainda por encontrar exemplares de Jubileu de Amores
e por confirmar a hipdtese de Gil Vicente ter sido o autor dos autos da
Aderéncia do Paco e da Vida do Paco, quando forem encontrados testemu-
nhos dos textos.

O catdlogo das obras de Gil Vicente que a seguir se apresenta pode ser
complementado com a consulta imprescindivel das bibliografias de Maria
Luisa de Castro e Azevedo (Bibliografia Vicentina, Lisboa, Biblioteca Nacional,
1942), de Constantine C. Stathatos [A Gil Vicente Bibliography (1940-1975),
London, Grant & Cutler, 1980; A Gil Vicente Bibliography (1975-1995). With
a Supplement for 1940-1975, Bethlehem-London, Lehigh University Press-
Associated University Presses, 1997; A Gil Vicente Bibliography (1995-2000),
Kassel, Reichenberger, 2001] e de M.* del Valle Ojeda Calvo y Mercedes de
los Reyes Pena (Gil Vicente. Todas as Obras, ed. de José Camoes, Lisboa,
Comissao Nacional para as Comemorac¢des dos Descobrimentos Portugueses,
2001. CD-ROM; As Obras de Gil Vicente, ed. de José Camdes, Lisboa, Imprensa
Nacional-Casa da Moeda, vol. v, 2002, pp. 507-683).
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GIL VICENTE — CATALOGO DE EDICOES

A) OBRAS COMPLETAS

1562, Copilacam de todalas obras de Gil Vicente, a qual se reparte em
cinco livros. O primeyro he de todas suas cousas de deuacam. O se-
gundo as comédias. O terceyro as tragicomédias. No quarto as farsas.
No quinto as obras metidas, Lisboa, Jodo Alvares. Conhecem-se sete
exemplares: BNE R-8.087; BNL Res. 175 A e Res 4268 V (anterior-
mente Torre do Tombo, 5054); Fundac¢iao Casa de Braganca (Vila
Vicosa) n.° 225; Biblioteca do Palacio de Mafra 24-10-7; Biblioteca
da Universidade de Gottingen, 4. P. Dram. II, 2098; Houghton Library,
Harvard, Port. 5492.11.5. Ver a descricio individual de cada exemplar
na edicdo de José Camoes (2002).

1586, Copilacam de todalas obras de Gil Vicente, a quval se reparte em
cinco liuros. O primeyro be de todas suas cousas de deuacam. O se-
gundo as comédias. O terceyro as tragicomédias. No quarto as farsas.
No quinto as obras metidas, Lisboa, Andrés Lobato, 4.° Conhecem-se
seis exemplares: BNL Res. 220 V e Res. 221 V; Biblioteca da Ajuda,
50-1X-24; Biblioteca da Universidade de Gottingen; Houghton Library,
Harvard, Port. 5492.11.8; Biblioteca Ptblica de Evora, Res 146. Alguns
textos estdo totalmente omissos e outros apresentam cortes feitos
pela censura inquisitorial. A versao de Dom Duardos é diferente da
que integra a 1.* edicdo. Ver a descricdo individual de cada exemplar
na edicdo de José Camoes (2002).

1834, Obras, edi¢io de J. V. Barreto Feio e J. G. Monteiro, Hamburgo,
Officina Typographica de Langhoff, 3 vols.

1843, Obras, edicao de J. V. Barreto Feio e J. G. Monteiro, Paris, Officina
Typographica de Fain e Thunot (Classicos Portuguezes, 1V-VID),
3 vols. FALSA

1852, Obras, edicio de J. da S. Mendes Leal (Junior) e F. 1. Pinheiro,

Lisboa, Escriptorio da Bibliotheca Portugueza (Bibliotheca Portugueza:
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Reproducio dos livros nacionais, escritos até ao fim do século xviir,
2-4), 3 vols.

1907; 1912; 1914, Obras, edicio de Mendes dos Remédios, Coimbra,
Franca Amado (Subsidios para o Estudo da Literatura Portuguesa, XI,
XV, XVID), 3 vols.

1928, Obras completas de Gil Vicente. Reimpressdo «fac-similada» da edi-
¢cdo de 1562, Lisboa, Biblioteca Nacional. Ed. fac-similada.

1942-1944, Obras Completas, edicio de Marques Braga, Lisboa, S4 da
Costa (Colecao de Classicos Sa da Costa), 6 vols.

1946, Obras Completas, Sio Paulo, Edicoes Cultura (Série Cldssica
Brasileiro-Portuguésa «Os Mestres da Lingua», 31-32), 2 vols.

1962, Obras Completas, edicio de Alvaro Jilio da Costa Pimpio, Porto,
Livraria Civilizacao.

1965, Obras. Autos. Farsas. Comédias. Tragicomédias. Obras Vdrias.
Contribuicoes para o Conbecimento de Gil Vicente, Porto, Lello & Irmao.

1983, Copilacam de todalas obras de Gil Vicente, edicio de Maria Leonor
Carvalhio Buescu, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2 vols.

2001, Gil Vicente. Todas as Obras, edicio de José Camoes, Lisboa,
Comissdao Nacional para as Comemorac¢des dos Descobrimentos
Portugueses (Ophir-Biblioteca Virtual dos Descobrimentos Portugueses,
7), CD-ROM.

2002, As Obras de Gil Vicente, edi¢ao de José Camoes, Lisboa, Imprensa
Nacional-Casa da Moeda, 5 vols. Os vols. I e 1I contém o0s textos; o
vol. 11 publica o fac-simile da edicio de 1562; no vol. 1v publica-se
os fac-similes da edicio de 1586 e de dois folhetos avulsos de Barca
do Inferno (Biblioteca Nacional de Madrid R-9.438); Inés Pereira
(Biblioteca Nacional de Madrid R-4.051); Maria Parda (Houghton
Library, Harvard, Port. 5492.38.5); Historia de Deos e Ressurrei¢do de
Cristo (Biblioteca Nacional de Madrid R-3630); Historia de Deos e
Ressurrei¢dao de Cristo; 1598 (Biblioteca da Casa de Sabugosa e de
Sao Lourenco), Fé (Biblioteca da Casa de Sabugosa e de Sio Lourenco)
e Festa (Biblioteca da Casa de Sabugosa e de Sao Lourenco);
o vol. v inclui o aparato critico e uma bibliografia elaborada por

Maria del Valle Ojeda Calvo e Mercedes de los Reyes Pena.
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B) OBRAS INDIVIDUAIS

b.i) Alma

[s. a.], <Auto da Alma» de Gil Vicente. Sonetos e Cangoes de Camoes (para
0 5.° Ano dos Liceus), edicio de Maria Helena Meireles, Porto, Edi¢cdes
ASA (Textos Escolhidos, 3), pp. 7-45.

1918, Auto da Alma, edicio de Aubrey F. G. Bell, MLN, 13, pp. 58-77.
Ed. bilingue.

1926, Auto da Alma, edicio de Augusto C. Pires Lima, Porto, Tip. da
Enciclopédia Portuguesa. (2.* ed., 1967, Porto, Domingos Barreira).

1935, Das Spiel von der Seele, edicio de Margarete Kithne, Coimbra,
Instituto Alemao da Universidade de Coimbra. Trad. para alemao.

1943? Auto da Alma, edicao de F. J. Martins Sequeira, Lisboa, Livraria
Popular de Francisco Franco (Textos Consagrados).

1945, Auto da Alma, edi¢io de Alvaro Ferdinando de Sousa da Silveira,
in AA. VV., Textos Quinhentistas, Rio de Janeiro, Imprensa Nacional,
pp. 263-344.

1948, Auto da Alma, edi¢io de Eduardo Antonino Pestana e Sebastido
Pestana, Lisboa, Studium.

[1948], Auto da Alma, edicio de Anténio Manarte, Porto, Livraria Simdes
Lopes (Colecao Esfinge, 3).

1949, Auto da Alma, edicao de Anténio Manarte, in Textos Anotados de
Camdes e Gil Vicente: Excertos de «Os Lusiadas». <Auto da Alma».
Sonetos e Cangoes, Porto, Livraria Simoes Lopes.

1949, Auto da Alma, edicio de Bernardo Goncgalves Neto, in Camades e
Gil Vicente. Interpretacdo e Comentdrio, Santarém, Tip. Silva, 2.* ed.,
pp. 41-97.

1949, Auto da Alma, edicio de Eduardo Pinheiro, in Excertos de Gil
Vicente e Camdes, Porto, Livraria Simoes Lopes, pp. 19-66.

1950, Auto da Alma, edicio de Joio de Almeida Lucas, in Textos
Literdrios de Gil Vicente e Luis de Camoes, Lisboa, Francisco Franco,
pp. 7-48.

1951, Auto da Alma, edi¢io de Sebastido Pestana, Lisboa, Instituto para

a Alta Cultura. Inclui fac-simile de 1562.
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1952, Auto da Alma, edi¢io de Joaquim Oliveira, in Gil Vicente e «Auto
da Alma». Estética e Encenagdo, Lisboa, pp. 49-109.

1956, Auto da Alma, edicio de Reis Brasil, Lisboa, Liceu Nacional de
Santarém.

1958, «Auto da Alma» de Gil Vicente e Sonetos e Cangoes de Camoes, edi-
¢io de Joaquim Simio Portugal e Manuel Francisco Catarino, Porto,
Porto Editora, pp. 9-35.

1961, Auto da Alma, edicio de Julio Martins e Jaime da Mota, Lisboa,
Livraria Did4ctica. Inclui fac-simile de 1562.

1962, Auto da Alma, edicio de Feliciano Ramos, Braga, Livraria Cruz.

1964, Auto da Alma, edicio de Manuel dos Santos Alves, Coimbra,
Atlantida (Colecio Estudo, 2).

1965, Auto da Alma, edicio de A. Nunes de Almeida, Porto, Aviz.

1970, Auto da Alma, edicao de Maria da Concei¢cio Gongalves, Porto,
Inicio.

1974, Auto da Alma, edicao de A. Ambroésio de Pina, Porto, Porto Editora.

1980, «Auto da Alma» de Gil Vicente, edicio de Maria Idalina Resina
Rodrigues, Lisboa, Comunicac¢ao (Textos Literdrios, 15).

1993, Alma, edi¢io de Maria Jorge, Lisboa, Quimera (Vicente).

1995, Auto da Alma, edicio de OsoOrio Mateus, in Textos de Teatro,
Amadora, Raiz (Cadernos de Literatura).

1999, Auto da Alma, Sintra, Colares.

2010, «Auto da Alma», in Auto da Barca do Inferno e Auto da Alma

[Corroios], Edi9, D. L., col. Biblioteca Essencial Jumbo».

b.ii) Almocreves

1993, Almocreves, edicao de Ernestina Carrilho, Lisboa, Quimera (Vicente).

1997, La Farce des muletiers. A farsa dos almocreves, edicio de Olinda
Kleiman, Paris, Chandeigne. Trad. para francés.

2003, Farsa dos Almocreves, edicio de Xodan Carlos Lagares, A Corunfa,
Biblioteca-Archivo teatral Francisco Pillado Mayor (Dep. de Galego-
Portugués, Francés e Linglistica).

2008, Los almocrebes, edicio de Manuel Calderdn, in Las Farsas, Ediciones

Antigona, Madrid, pp. 351-385. Trad. para castelhano.
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b.iii) Amadis de Gaula

[15...], Auto hecho nuevamente por Gil Vicente sobre los muy altos y dul-
ces amores de Amadis de Gaula con la princesa Oriana, hija del rey
Lisuarte. Impresso perdido. Mencionado no Cathdlogo de los libros
en romance que se prohiben, incluido em Cathalogus librorum qui
probibentur mandato... de Fernando de Valdés, 1559.

1910, Amadis de Gaula. Tragicomedia escrita pelo autor em castelhano,
representada a el rei D. Jodo IIl em 1523, e agora paraphrasticamen-
te passada a portuguez por Jillio de Castilbo, edicao de Julio de
Castilho, O Instituto, 57, 1; 57, 2; 57, 57, 3; 57, 4; 57, 5; pp. 33-44;
107-22; 172-81; 228-40; 302-12.

1959, Tragicomedia de Amadis de Gaula, edi¢cio de T. P. Waldron,

Manchester, Manchester University Press.

b.iv) Barca da Gloria

[s. a.l, Auto da terceira barca que he enderecada a embarcacam da glo-
ria, [s. 1], [s. i.], 4.° (220 mm x 162 mm.), 16 pp. (2 cols.). Biblioteca
da Ajuda: 154-1V-2 (103); 55-1I-25 (19).

[s. a.l, Auto da terceira barca que he enderecada a embarcacam da glo-
ria, [s. 1], [s. i.], 4.° (202 mm x 147 mm), 16 pp. (2 cols.). Biblioteca
Nacional de Lisboa: Res. 4222 P. Apresenta a mesma composi¢cao dos
outros dois autos da série, impressos em Evora em 1671.

[s. a.l, Auto da terceyra barca que be enderecada a embarcacam da gloria,
[s. L], [s. i.], 4.°, 16 pp. (2 cols.). Arquivo Nacional da Torre do Tombo:
SP3492CF; SP3414CF (16); Biblioteca Nacional de Lisboa: Res. 975 P (6).

1941, «Auto da embarcacdo da gloriar. O texto original segundo a edi¢do
de 1562, com versdo portuguesa, edicio de Paulo Quintela, Coimbra,
Coimbra Editora. Inclui traducao para portugués.

1941, «A Barca da Gloria» de Gil Vicente, edicio de Paulo Quintela, Biblos,
17, pp. 43-84. Trad. para portugués.

1949, Rappresentazione della barca del Paradiso, edi¢io de Gianfranco
Contini, in AA. VV., Teatro religioso del Medioevo fuori d’ltalia. Raccolta
di testi dal secolo VII al secolo XV, Milano, Bompiani, pp. 360-72.

Trad. para italiano.
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1956, Auto da Barca da Gloria, edicao de Paulo Quintela, [Lisboal, Artis
(Obras Primas da Literatura Portuguesa. I. Gil Vicente, IV). Inclui
trad. para portugués.

1970, Auto da Barca da Gloria, edicio de Maria da Conceicio Gongalves,
Porto, Inicio (Classicos Inicio, 5).

1983, «Auto» de la barque du paradis. [Auto da Barca da Glorial, edi¢io
de Paul Teyssier, in AA. VV., Thédtre espagnol du XVlIe siécle, Paris,
Gallimard (Bibliotheque de la Pléiade, 305), pp. 217-34; 880-83; 889-
-96. Trad. para francés.

1993, Gléria, edicio de Ernestina Carrilho, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.v) Barca do Inferno

[15...], Auto de moralidade. Impresso perdido. Mencionado em Abecedarium
B, col. 1, de Hernando Colén, com incipit e nimero de registo: «Aa bar-
ca, aa barca oulae que tenemos, 15134»; na col. 712, existe a nota: «Gil
Vicente, Auto de moralidade en coplas portoguesas, 15134, 4.°, 2 cols.»

[s. a.] [1517?], Avto de moralidade, composto per Gil Vicente, por contem-
placam da serenissima e muyto catholica raynbha dona Lianor nossa
senhora, e representado per seu mandado ao poderoso principe e muy
alto rey dom Manuel, primeyro de Portugal deste nome..., [s. 1],
[s. i.], 8 h. Biblioteca Nacional de Madrid: R-9.438. Versiao diferente
da que esta publicada nas edi¢cdes da Copilacam.

[s. a.], Auto da Barca do Inferno, [s. 1], [s. i.], 4.° (220 mm x 164 mm.),
15 pp. (2 cols.). Biblioteca da Ajuda: 154-1V-2 (102).

[s. a.l, Barca Primeyra. Avto de moralidade, [s. 1.], [s. i.], 4.°, Biblioteca
da Casa de Sabugosa e de Sao Lourenco.

1671, Auto da Barca do Inferno, Evora, Oficina da Universidade, 4.°, 15
pp. (2 cols.). Biblioteca da Ajuda: 55-II-9 (20); Biblioteca Nacional
de Lisboa: Res. 4220 P; British Library: 1608/864.(10.).

[s. a.], Barca Primeira. Avio de moralidade [...], Lisboa, Anténio Alvares,
4.°, 8 h. Biblioteca Nacional de Madrid: R-11.059.

[s. a.], Auto da Barca do Inferno, [s. 1], [s. i.], 4.°, 15 pp. (2 cols.). Biblioteca
Nacional de Lisboa: Res. 975 P (4); Arquivo Nacional da Torre do
Tombo, SP3492CF; SP3414CF (14).
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[s. a.], Auto da Barca do Inferno, edi¢io de F. J. Martins Sequeira, Lisboa,
Livraria Popular de Francisco Franco (Textos Consagrados).

1929, The Ship of Hell, edicio de Aubrey F. G. Bell, Watford, Voss &
Michael. Trad. para inglés. (Reimp. em 1954, Lisboa, Agéncia Geral
do Ultramar).

1946, Auto da Barca do Inferno (segun la edicion de 1517), edicio de
Charles David Ley, Madrid, CSIC-Patronato Menéndez Pelayo-Instituto
Antonio de Nebrija (Biblioteca Hispano-Lusitana, ID).

1946, Auto de Moralidade da Embarcacdo do Inferno, textos das duas
primeiras edicoes avulsas e das Copilacoes estudados por Paulo
Quintela, com um apéndice que contém a Tragicomedia Alegorica del
Paraiso y del Infierno, edi¢io de Paulo Quintela, Coimbra, Atantida.

1949, Rappresentazione della barca dell’Inferno, edicio de Gianfranco
Contini, in AA. VV., Teatro religioso del Medioevo fuori d’ltalia. Raccolta
di testi dal secolo VII al secolo XV, Milano, Bompiani, pp. 330-45.
Trad. para italiano.

1951, «Edition critique du véritable texte du premier Auto das barcas»,
edicdo de I. S. Révah, in Recherches sur les oeuvres de Gil Vicente, I:
Edition critique du premier «Auto das barcas», Lisboa, Bibliotheque
du Centre d’Histoire du Théatre Portugais, pp. 127-82.

1954, Auto da Barca do Inferno, edi¢io de Paulo Quintela, [Lisboa], Artis
(Obras Primas da Literatura Portuguesa. I. Gil Vicente, ID).

1955, La barque d’enfer (1518), edicao de Claude-Henri Freches, Lisboa,
Institut Francais au Portugal. Trad. para francés.

1956, Auto della barca dell’inferno, edi¢ao de Giuseppe Carlo Rossi, in
AA. VV., Teatro portoghese e brasiliano, Milano, Nuova Accademia,
pp. 67-92. Trad. para italiano.

1959, Auto da Moralidade, edicao de, I. S. Révah., Lisboa, O Mundo do
Livro. Ed. fac-similada da ed. de 15172.

1969, Auto da Barca do Inferno, Lisboa, Expresso. Ed. fac-similada da
ed. de 1586.

[196...], Auto da Barca do Inferno, edicio de Luiz Francisco Rebello, in
AA. VV., Teatro Portugués. Das Origens ao Romantismo, Lisboa,
pp. 27-40.
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1970, A Barca do Inferno, edicio de Xosé Landeira Yrago, Vigo, Edicions
Castrelos. Trad. para galego.

1970, Auto da Barca do Inferno, edi¢ao de Maria da Concei¢cao Gongalves,
Porto, Inicio (Classicos Inicio, 2).

1975, Auto da Barca do Inferno. Moralidade, edi¢io de Mario Fiuza,
Porto, Porto Editora. (ed. rev. em 1985).

1982, «Auto da Barca do Inferno» de Gil Vicente, edicao de Maria Idalina
Resina Rodrigues, Lisboa, Comunicacio (Textos Literarios, 27).
1990, Auto da Barca do Inferno, edicio de Amélia Pinto Pais, Porto,

Areal.

1993, Inferno, edicio de Cardeira Villalva, Lisboa, Quimera (Vicente).

1998, Auto da Barca do Inferno, Porto, Porto Editora. CD-ROM realizado
por Teresa Matos e Christine Varniere.

2001, Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente: Texto Integral e Andlise
da Obra, edicio de Maria Manuela Ventura Santos e Maria Neves L.
Gongalves, Lisboa, Texto (Novas Leituras, 7).

2003, Auto da Barca do Inferno, estudo, notas e adaptacio de Zenobia
Collares Moreira, Natal, RN: Central de Copias.

2005, Hra o pekelné lodi [Auto da Barca do Infernol, traducio de Vlasta
Dufkova e Jiri Pelan, Praha, Torst. Trad. para checo.

2007, Auto da Barca do Inferno, ilustracoes de Artur Correia, Lisboa,
Bertrand.

2014, Auto da Barca do Inferno. La barca dell’ Inferno. Cura, coordina-
mento e revisione: Valeria Tocco. Introduzione, edizione e traduzione
dal portoghese: B. Campenni, A. Catalano, F. Gianelli, C. Morleo, R.
Martignoni. Siena, Vittoria Iguazu Editore. Trad. para italiano.

2008, Auto da Barca do Inferno, adaptacio de Rosa Lobato de Faria,
ilustracoes de Gabriela Sotto Mayor, Vila Nova de Famalicio, Quasi,
col. «Classicos da Literatura Portuguesa Contados as Criancas»,
Biblioteca Tempo dos mais Novos», Série da Helena, 2.

2009, Auto da Barca do Inferno, ed. Judite Marques Pinto e Licia Vaz
Pedro, Porto, Asa, col. Para Ler...».

2009, Auto da Barca do Inferno, adaptacao e ilustracoes de Beatriz

Manteigas, Lisboa, Papiro.
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2010, «Auto da Barca do Inferno», in Auto da Barca do Inferno e Auto da
Alma, [Corroios], Edi9, D. L., col. Biblioteca Essencial Jumbo».

2011, Auto da Barca do Inferno, [Lisboal, Tugaland, col. Klassicos».

2014, Auto da Barca do Inferno, ilustracoes de Sara Alves, Porto, Porto

Editora, col. <Educacao Literaria».

b.vi) Cananea

1603, Avto da cananea, [Lisboal, Anténio Alvares, 4.°, Biblioteca da Casa
de Sabugosa e de Siao Lourenco.

1938, Auto da Cananeia. Texto Princeps. Texto Modernizado. Anotagoes e
Comentdrios, edi¢ao de Agostinho de Campos, Lisboa, Livraria Bertrand.

1946, Auto da Cananeia, edi¢ao de J. Dias da Silva, in AA. VV., Colectdnea,
Porto, Educacido Nacional, pp. 45-80.

1992, Cananea, edicao de Maria Jodao Pimenta, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.vii) Ciganas

1988, Ciganas, edi¢io de Joao Nuno Sales, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.viii) Clérigo da Beira

[15...], Auto de Pedr’Eanes. Impresso perdido. Mencionado no Rol dos
Livros Defesos de 1551, Lisboa.

1989, Clérigo, edicio de Angela Correia, Lisboa, Quimera (Vicente).

2008, El clérigo de Beira, edicio de Manuel Calderdn, in Las Farsas,

Ediciones Antigona, Madrid, pp. 303-350. Trad. para castelhano.

b.ix) Cortes de Jupiter
1937, Cértes de Jupiter, edicio de Marques Braga, Lisboa, Seara Nova
(Textos Literarios. Autores Portugueses).

1988, Cortes, edicio de Osoério Mateus, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.x) Devisa de Coimbra
1980, Comédia sobre a Divisa da Cidade de Coimbra, edicao de Daniel Rangel-
-Guerrero, Mississippi, University of Mississippi (Romance Monographs, 38).

1988, Devisa, edicio de Osério Mateus, Lisboa, Quimera (Vicente).
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b.xi) Dom Duardos

[15...], Auto de Dom Duardos. Impresso perdido. Mencionado no Rol dos
Livros Defesos de 1551, Lisboa.

1647, Don Dvardos. Auto nvevamante hecho sobre los muy delicados
amores de Don Duardos, principe de Inglaterra..., Lisboa, Antonio
Alvares, 4.°, 16 h. Biblioteca Nacional de Madrid: R-11.059.

1720, Don Duardos. Auto nuevamente hecho sobre los muy delicados
amores de Don Duardos, principe de Inglaterra, con la hermosa
Flerida, bija del Emperador de Constantinopla, hecho por Gil Vicente.
Agora de nuevo emendado y puesto con gran perfecion, Lisboa,
Bernardo da Costa Carvalho, 4.°, 16 h. (2 cols.). Biblioteca da
Ajuda: 154-1V-3 (54); Arquivo Nacional da Torre do Tombo,
SP3414CF (11).

1942, Tragicomedia de Don Duardos, 1. Texto, estudios y notas, edicio
de Damaso Alonso, Madrid, CSIC (Biblioteca Hispano-Lusitana, D).

1942, Tragicomedia de Don Duardos, edi¢cio de Damaso Alonso, Madrid,
CSIC (Biblioteca Hispano-Lusitana, Ia). Texto da ed. mais ampla de
1942 com una breve introducdo, sem notas.

1945, Tragicomedia de Don Duardos, edi¢io de Giovanni Maria Bertini,
Torino, Chiantore.

1971, Tragicomedia de don Duardos, edicao de Everett W. Hesse e Juan
O. Valencia, in AA. VV., El teatro anterior a Lope de Vega, Madrid,
Alcala (Aula Magna, 23), pp. 119-98.

1972, Tragicomedia de Don Duardos, in AA. VV., Antologia de teatro del
siglo xvi, Madrid, Circulo de Amigos de la Historia, pp. 73-134.
Introducao de Federico Sainz de Robles.

1976, Don Duardos, edicio de Mary Borelli, Columbia, South Carolina.
Trad. para inglés.

1977, Don Duardos, edi¢cao de Stephen Reckert, in Gil Vicente: Espiritu
y letra, I. Estudios, Madrid, Gredos (Biblioteca Romanica Hispanica,
IV. Textos 10), pp. 257-471. Transcricio das duas versdes exis-
tentes.

1982, Tragicomedia de don Duardos, edicao de Alfredo Hermenegildo,
in AA. VV., Teatro espaiiol del siglo xvi, Madrid, SGEL, pp. 115-91.
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1983, Tragi-comédie de Don Duardos. [Tragicomédia de Dom Duardos],
edicao de Paul Teyssier, in AA. VV., Thédtre espagnol du XVle siecle,
Paris, Gallimard (Bibliotheque de la Pléiade, 305), pp. 235-69; 880-
-83; 896-905. Trad. para francés.

1990, Tragicomedia de Don Duardos, edicao de Alfredo Hermenegildo,
in AA. VV., Tealro renacentista. Juan del Encina. Diego de Avila.
Lucas Ferndndez. Bartolomé de Torres Nabharro. Gil Vicente, Madrid,
Espasa-Calpe (Austral, 171), pp. 215-88.

1996, Tragicomédia de Dom Duardos, edi¢io de Mario Barradas e Margarida
Vieira Mendes, Lisboa, Cotovia-Teatro Nacional S. Joiao [de Porto].
Trad. para portugués.

1996, Tragicomedia de Don Duardos, edi¢io de Armando Lopez Castro,
Salamanca, Colegio de Espana (Biblioteca Hispanica, 32). Inclui fac-

-simile do texto da Compila¢do de 1562.

b.xii) Exortacdo da Guerra

[s. a.], Exortacdo da Guerra, edicao de Francisco Juilio Martins Sequeira,
Lisboa, Francisco Franco.

1932, Exortacdo da Guerra, edicio de Augusto C. Pires de Lima, Porto.

1943, Exortacdo da Guerra, edi¢io de Augusto César Pires de Lima, Porto,
Domingos Barreira (Colecio Portugal, 13).

1944, Tragicomédia da Exortacdo da Guerra, edi¢ao de Joao de Almeida
Lucas, Lisboa, Ocidente (Obras Completas de Gil Vicente, 1.

1979, Exortacdo da Guerra, edicio de Manuel dos Santos Alves, Lisboa,
Livraria Popular de Francisco Franco.

1987, Exortacdo da Guerra, edicao de Albano Monteiro Soares, Porto,
Porto Editora.

1992, Exortagdo, edi¢io de Luis Martins, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.xiii) Fadas

1989, Fadas, edicio de José Camoes, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.xiv) Fama

1989, Fama, edicao de Cristina Serddio, Lisboa, Quimera (Vicente).
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b.xv) Fe
[s. a.], Avto da fee, [s. 1], [s. 1.], 4.°, Biblioteca da Casa de Sabugosa e de
Sdo Lourenco.

1989, Fé, edicao de Carlos Gouveia, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.xvi) Feira

1936, Auto chamado da feyra, edicio de Marques Braga, Lisboa, Imprensa
Nacional (Textos de Literatura Portuguesa, IV).

1977, Auto da Feira, edi¢cao de Manuel dos Santos Alves, Lisboa, Livraria
Popular de Francisco Franco.

1984, «Auto da Feira» de Gil Vicente, edicao de Artur Ribeiro Gongalves,
Lisboa, Comunicacdo (Textos Literarios, 39).

1984, Auto da Feira, edi¢io de Angelina Vasques Martins, Coimbra,
Livraria Arnado. Inclui uma edi¢ao do Auto da Visitacdo, pp. 20-24.

1989, Auto da Feira, edicao de Luis F. Lindley Cintra, Lisboa, Dom Quixote
(Biblioteca de Bolso, 42).

2003, Auto da Feira, edi¢io de Américo Antonio Lindeza Diogo, Cadernos
do Povo-Literatura, Irmandades da Fala da Galiza e Portugal.

2014, Auto da Feira, ilustracdes de Raquel Costa, Porto, Porto Editora,
col. <Educacio Literdria».

2015, Auto da Feira, Lisboa, Didactica, col. Palavras Certas».

b.xvii) Festa

[s. a.], Avto da festa, [s. 1], [s. i.], 4.°, [s. f.], Biblioteca da Casa de Sabugosa
e de Sao Lourenco.

19006, Auto da Festa. Obra desconhecida, edi¢io de Conde de Sabugosa, Lisboa,
Imprensa Nacional. Transcricao e edi¢dao fac-similada. (2.* ed. em 1909).

1992, Festa, edicao de José Camoes, Lisboa, Quimera (Vicente).

2008, La Fiesta, edicio de Manuel Calderdn, in Las Farsas, Ediciones

Antigona, Madrid, pp. 259-301. Trad. para castelhano.
b.xviii) Fisicos
[s. a.], Auto dos Fisicos. Impresso perdido. Mencionado no Rol dos Livros

Defesos de 1551, Lisboa.
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1946, Auto Chamado Farsa dos Fisicos, edicio de Alberto da Rocha Brito,
Lisboa, Laboratérios de Benfica.

1991, Fisicos, edicio de Maria Jorge, Lisboa, Quimera (Vicente).

2008, Los Fisicos, edicio de Manuel Calderén, in Las Farsas, Ediciones

Antigona, Madrid, pp. 183-217. Trad. para castelhano.

b.xix) Floresta d’Enganos

1972, A Critical Edition with Introduction and Notes of Gil Vicente’s
«Floresta de enganos», edicao de Constantine C. Stathatos, Chapel Hill,
University of North Carolina Press (University of North Carolina Press
Studies in the Romance Languages and Literatures, CXXV).

2007, «Floresta de Enganos», in Frdagua de Amor, Floresta de Enganos.

Traducao de José Bento, Lisboa, Assirio & Alvim, col. «<Gato Maltés».

b.xx) Frdagua d’Amor
1991, Frdgua, edicao de Joao Nuno Sales, Lisboa, Quimera (Vicente).
2007, «Fragua de Amon, in Frdagua de Amor, Floresta de Enganos. Traducao

de José Bento, Lisboa, Assirio & Alvim, col. «Gato Maltés».

b.xxi) Historia de Deos

[s. a.], Ho auto que se segue he intitulado breue sumdrio da histéria de Deos,
Jfeyto por Gil Vicente. Foy representado ao muyto alto e muyto poderoso Rey
dom Jodo o terceyro deste nome em Portugal, e aa serenissima e muyto
esclarecida Raynha dona Caterina em Almeyrim, na era de MDXXVII,
[s. L], [s. i.], 4.°, 12 h. Biblioteca Nacional de Madrid: R-3.630. Inclui Didlogo
de bums tres judeus e dous centiuirios sobre a resurreygdao de Christo...

1598, Breue summdrio da hystoria de Deos, [Lisboa], Anténio Alvares, 4.°,
Biblioteca da Casa de Sabugosa e de Sao Lourenco.

1922, [ ] Breue sumdrio da bistoria de Deus..., in Carolina Michaélis de
Vasconcelos, Autos portugueses de Gil Vicente y de la escuela vicen-
tina, Madrid, Centro de Estudios Histéricos, ed. fac-similada do
folheto do século xvi, [s. L], [s. i.], [s. a.], conservado na Biblioteca
Nacional de Madrid (R-3.630). Inclui também: Didlogo de his tres

Judeus e dous centiirios sobre a resurreycdao de Christo...
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1943, Breve sumdrio da bistoria de Deus, edicio de Joao de Almeida
Lucas, Lisboa, Livraria Cldssica Editora (Cldssicos Portugueses, 106).
1990, Historia de Deos, edicio de José Moreira, Lisboa, Quimera (Vicente).
2009, Breve Sumdrio da Historia de Deus, edicao de José Camoes e Helena
Reis Silva, pinturas de Ilda David, fot. de Joao Tuna, posf. de José

Augusto Cardoso Bernardes, Lisboa, Assirio & Alvim, col. «Assiria», 14.

b.xxii) India

[Auto da India). Impresso perdido. Mencionado en el Abecedarium B,
col. 825, de Hernando Colon, com incipit e nimero de registo: desu
que he ora isto he por que se vay armada, 15170»; em Supplementum,
f. 16 v.°, existe a nota: «Gil Viceinte [sic], Representanca en coplas
portuguesas de una muger que ydo su marido a las Yndias se allego
a otros, 15170, 4.°, 2 cols.»

1905, Farsa chamada Auto da India, edicio de Luis Callado Nunes,
Lisboa, Typographia do Commercio.

1955-1956, Les Indes (Auto da India), ed. de Claude-Henri Fréches,
in «Les Indes (Auto da India)», BEP, 19, pp. 139-57. Trad. para
francés.

1956, Les Indes (Auto da India), edicio de Claude-Henri Fréches, Lisboa,
Livraria Bertrand. Trad. para francés.

1956, Auto dell’India, edi¢aio de Giuseppe Carlo Rossi, in AA. VV., Teatro
portoghese e brasiliano, Milano, Nuova Accademia, pp. 51-66. Trad.
para italiano.

1977, Auto da India, edicio de Manuel dos Santos Alves, Lisboa, Francisco
Franco.

1979, «O auto da India» de Gil Vicente, edicio de Osério Mateus, Lisboa,
Comunicacao (Textos Literdrios, 8).

1979, Auto da India, edicio de Julio Martins; Cecilia Soares; Jaime da
Mota. Lisboa, Livraria Didactica, 2.* ed.

1979, Auto da India, Lisboa, Did4ctica Editora. Inclui fac-simile da ed.
de 1562.

1980, Auto da India, edicio de A. Ambrésio de Pina; José Cardoso, Porto,

Porto Editora.
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1983, Auto da India, edicio de Mdrio Fitza, Porto, Porto Editora. 1.2 ed.:
1975.

1984, Auto da India, edicio de Maria Josefa Postigo Aldeamil; Denis M.
Canellas de Castro Duarte. Madrid, Universidad Complutense. Trad.
para castelhano.

1986, Farsa Chamada Auto da India, edicio de Luiz Amaro Oliveira,
Porto, Porto Editora.

1988, India, edicio de Osoério Mateus, Lisboa, Quimera (Vicente).

1991, «Auto da India» de Gil Vicente, edicio de Manuel Simdes, Lisboa,
Comunicacao (Textos Literarios, 60).

1996, Auto da India, edicio de José Cardoso, Braga, APPACDM Distrital
de Braga (Humanidades, 44), 2.* ed. revista e corrigida.

1997, A Critical Edition of Gil Vicente’s «Auto da India», edicio de
Constantine C. Stathatos, Barcelona, Puvill (Biblioteca Universitaria
Puvill, III. Textos Literarios, 8).

1998, «Auto da India» de Gil Vicente: Texto Integral e Andlise da Obra,
edicio de Dulce Pereira Teixeira; Lourdes Aguiar Trilho, Lisboa,
Texto, 2.* ed.

2008, Auto da India, adaptacio de Rosa Lobato de Faria, ilustracoes de
Marta Martins, Vila Nova de Famalicio, Quasi, col. «Classicos da
Literatura Portuguesa Contados as Criangas», Biblioteca Tempo dos
mais Novos», Série da Helena, 4.

2008, Farsa de la India, edicio de Manuel Calderén, in Las Farsas,
Ediciones Antigona, Madrid, pp. 41-66. Trad. para castelhano.

2010, Auto da India, leitura guiada e propostas de trabalho de Ana Paula
Dias, supervisao cient. de Carlos Reis, Lisboa, Editorial Presenca, col.
Biblioteca do Aluno».

2014, Auto da India, ilustracdes de Rodrigo Prazeres Saias, Porto, Porto

Editora, col. <Educacdo Literaria».

b.xxiii) Inés Pereira
[s. a.]l, Auto de Inés Pereira... [s. 1], [s. i.], 4.°, 10 h. Biblioteca Nacional
de Madrid: R-4.051. Versdo diferente da que estd publicada nas edi-

¢oes da Copilacam.
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[s. a.l, Farsa de Inés Pereira, edi¢io de F. J. Martins Sequeira, Lisboa,
Livraria Popular de Francisco Franco (Textos Consagrados).

[1890], Farca de Inez Pereira, edicio de Revista Theatral, Lisboa, Revista
Theatral (Bibliotheca Dramadtica da Revista Theatral, 6).

1922, Auto de Inés Pereira, in Carolina Michaélis de Vasconcelos, Autos
portugueses de Gil Vicente y de la escuela vicentina, Madrid, Centro
de Estudios Historicos. Edicdao fac-similada do folheto do século xvi,
[s. 1.], [s. i.], [s. a.], conservado na Biblioteca Nacional de Madrid
(R-4.05D).

1937, Farsa de Inez Pereira, in AA. VV., Centendrio de Gil Vicente (1153 7-
-1937). Livro em que se contém as obras do poeta representadas nas
Récitas Vicentinas, de Gala, Escolares e Populares, realizadas em
Lisboa e Provincias, acompanbadas das palavras que entdo foram
ditas e mandado publicar pelo Ministério da Educac¢do Nacional,
Lisboa, Imprensa Nacional, pp. 133-54.

1941, Farsa de Inés Pereira, edi¢io de Marques Braga, in Actividade
Dramditica de Gil Vicente e «Farsa de Inés Pereira», Lisboa, Cosmos
(Biblioteca Cosmos, 9), pp. 85-127.

[1941], Farsa de Inés Pereira, edi¢io de Francisco Torrinha; Augusto César
Pires de Lima, Porto, Domingos Barreira (Colecio Portugal, 11).
1944, Auto de Inés Pereira, edicio de Anselmo Braamcamp Freire,
in Vida e Obras de Gil Vicente «Trovador, Mestre da Balanca»,
Lisboa, Revista Ocidente, pp. 473-98, 2.* ed. rev. Inclui a trans-
cricdo paralela dos textos de 1562 e do folheto do século XV,
[s. 1.], [s. i.], [s. a.], conservado na Biblioteca Nacional de Madrid

(R-4.05D).

1952-1954, Auto de Inés Pereira, ed. 1. S. Révah, Edition critique de I'Auto
de Inés Pereira», BHTP, n.° 3, 1952, pp. 196-265; n.° 4, 1953, pp. 75-
-119, 239-90; n.° 5, 1954, pp. 227-323.

1953, Auto de Inés Pereira, edicio de Paulo Quintela, [Lisboa], Artis (Obras
Primas da Literatura Portuguesa. 1. Gil Vicente, D).

1955, Auto de Inés Pereira, edicao de I. S. Révah, in Recherches sur les
oeuvres de Gil Vicente, II: Edition critique de I’ <Auto de Inés Pereira»,

Lisboa, Institut Francais au Portugal, pp. 124-268.
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1956, Farsa di Inés Pereira, edicao de Giuseppe Carlo Rossi, in AA. VV.,
Teatro portoghese e brasiliano, Milano, Nuova Accademia, pp. 93-119.
Trad. para italiano.

[196...], Auto de Inés Pereira, edicio de Luiz Francisco Rebello, in AA.
VV., Teatro portugués. Das Origens ao Romantismo, Lisboa, pp. 41-56.

1970, A Farsa de Inés Pereira, edicio de Maria da Conceicio Gongalves,
Porto, Inicio.

1974, Farsa de Inés Pereira, edicio de Manuel dos Santos Alves, Lisboa,
Emp. Literaria Fluminense.

1975, Farsa de Inés Pereira, edi¢io de Albano Monteiro Soares, Porto,
Porto Editora.

1992, «Auto de Inés Pereira» de Gil Vicente, edicio de Cristina Almeida
Ribeiro, Lisboa, Comunicacdo (Textos Literarios, 62).

1994, Farsa di Ines Pereira, edicio de V. Caratozzolo, Parma, Pratiche.
Ed. bilingue em portugués e italiano.

1998, Auto de Inés Pereira, in AA. VV., Biblioteca Virtual dos Autores
Portugueses, [Lisboal, Biblioteca Nacional de Lisboa. CD-ROM.
Coordenacio cientifica de Ivo Castro, Teresa Amado, Cristina Almeida
Ribeiro e Paula Morio.

2003, Auto de Inés Pereira, edicio de Cristina Almeida Ribeiro, Lisboa,
Duarte Reis. Inclui ed. fac-similada do folheto da Biblioteca Nacional
de Madrid (R-4.051).

20006, Farsa de Inés Pereira, ilustracdes de Artur Correia, Lisboa, Bertrand, D. L.

2008, Inés Pereira, edicio de Manuel Calder6n, in Las Farsas, Ediciones
Antigona, Madrid, pp. 133-181. Trad. para castelhano.

2014, Farsa de Inés Pereira, ilustracdes de Angela Vieira, Porto, Porto
Editora, col. <(Educacao Literaria».

2015, Farsa de Inés Pereira, ed. Carlos Reis, Porto, Porto Editora, col.

«Educacido Literdria».

b.xxiv) Inverno e Verdo
1933, Triunfo do Inverno, edicio de Marques Braga, Lisboa, Junta de
Educacio Nacional. Centro de Estudos Filologicos (Textos de Literatura

Portuguesa, II), Imprensa Nacional.
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b.xxv) Jubileu d’Amores
Auto do Jubileu d’Amores. Impresso perdido. Mencionado no Rol dos

Livros Defesos de 1551, Lisboa.

b.xxvi) Juiz da Beira

[Juiz da Beiral. Impresso perdido. Mencionado no Supplementum, f. 16
v.°, de Hernando Colén, com a nota: «Gil Viceinte [sic], Auto de 11
personas que una muger se quexa a un juez y 4 ermanos sobre un
asno en coplas portuguesas, 15169, 4.°, 2 cols.»

1643, Iviz da Beyra, Lisboa, Anténio Alvares, 4.°, 8 h. British Library:
C.63.b.4.

1643, Jviz da Beyra..., Lisboa, Anténio Alvares, 4.°, 8 h. Biblioteca Nacional
de Madrid: R-11.059.

1721, Auto do juiz da Beyra, Lisboa, Bernardo da Costa Carvalho, 4.°, 16
pp. (2 cols.). Arquivo Nacional da Torre do Tombo: SP3492CF; SP3414CF.

1989, Juiz, edicao de Jodo Dionisio, Lisboa, Quimera (Vicente).

2000, 1l giudice della Beira, a cura di Vittorio Caratozzolo, Roma, Carocci,
Biblioteca medievale, 108 (Ed. bilingue: italiano e portugués).

2008, El juez de Beira, edicio de Manuel Calderdn, in Las Farsas, Ediciones

Antigona, Madrid, pp. 219-258. Trad. para castelhano.

b.xxvii) Lusitdnia
Auto da Lusitdnia. Impresso perdido. Mencionado no Rol dos Livros
Defesos de 1551, Lisboa.

b.xxviii) Maria Parda

[s. a.], Pranto de Maria Parda porque vio as ruas de Lixboa com tam
poucos ramos nas tauernas e ho vinho tam caro, [s. 1], [s. i.], 4.°,
4 h. Houghton Library, Harvard, Port. 5492.38.5. Versao diferente da
que esta publicada nas edi¢coes da Copilacam.

1643, Pranfto de] Maria Parda porque vio as ruas de Lisboa com tam
poucos ramos nas tauernas e o vinho tam caro, Lisboa, Anténio
Alvares, 4.°, 3 h. Biblioteca Nacional de Madrid: R-11.059. Versio

diferente da que estd publicada nas edicdes da Copilacam.
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1645, Pranto de Maria Parda, porque vio a ruas de Lisboa com tam pout-
cos ramos nas tavernas & o vinho caro, Lisboa, Domingos Carneiro,
4.°, 4 h. (2 cols.). Biblioteca Nacional de Lisboa: Res. 219 V (12).

1665, Pranto de Maria Parda, porque vio a ruas de Lisboa com taé poucos
ramos das tavernas e o vinho caro, Lisboa, Domingos Carneiro, 4.°
(206 mm x 142 mm.), 4 h. (2 cols.). Biblioteca Nacional de Lisboa:
Res. 1336 P (2).

1665, Pranto de Maria Parda, porque vio a ruas de Lisboa com tad poucos
ramos nas tavernas e o vinho caro, Lisboa, Domingos Carneiro, 4.°,
4 h. (2 cols.). Biblioteca da Ajuda: 154-1V (30); Arquivo Nacional da
Torre do Tombo: SP3492CF; SP3414CF (2).

1665, Pranto de Maria Parda, porque vio a ruas de Lisboa com tad poucos
ramos das tavernas e o vinho caro, Lisboa, Domingos Carneiro, 4.°
(200 mm x 147 mm.), 4 h. (2 cols.). Biblioteca Nacional de Lisboa:
Res. 974 P (21).

1902, Pranto de Maria Parda..., Lisboa, As Trés Bibliothecas.

1944, Pranto de Maria Parda, edicio de Anselmo Braamcamp Freire, in
Vida e Obras de Gil Vicente <Trovador, Mestre da Balan¢a», Lisboa,
Revista Ocidente, pp. 465-73, 2.* ed. rev. Inclui as transcri¢des para-
lelas dos textos do folheto do século xXvi conservado na Houghton
Library, Harvard, Port. 5492.38.5, e el de 1562.

1963, Il Pranto de Maria Parda, edicio de Luciana Stegagno Picchio,
Napoli, Istituto Universitario Orientale.

1975, Pranto de Maria Parda, edicao de Sebastido Pestana, Sa de Bandeira,
Grafica Huila. Inclui fac-similes das edicoes de 1522; 1562, 1586; 1643;
1645, das trés de 1665 e do cod. 560 de la Biblioteca Nacional de Lisboa.

1993, Maria Parda, edicio de Margarida Vieira Mendes, in Textos de
Teatro, Amadora, Raiz (Cadernos de Literatura), pp. 37-48.

1993, Pranto de Maria Parda, edicio de Armando Lopez Castro, in Lirica,
Madrid, Catedra (Letras Hispanicas, 370), pp. 211-22.

1995, La plainte de Maria Parda, edi¢io de Paul Teyssier, Paris, Chandeigne
(Collection Magellane). Trad. para francés. Inclui fac-simile de 1562
e do folheto do século xvI conservado na Houghton Library, Harvard,

Port. 5492.38.5, e el de 1562.
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2002, Pranto de Maria Parda, edicio de Roberto Francavilla, Siena,

Protagon Editori Toscani. Inclui trad. para italiano.

b.xxix) Mofina Mendes

1937, Auto da Mofina Mendes, in AA. VV., Centendrio de Gil Vicente
(11537-1937). Livro em que se contém as obras do poeta representadas
nas Récitas Vicentinas, de Gala, Escolares e Populares, realizadas em
Lisboa e Provincias, acompanhbadas das palavras que entdo foram
ditas e mandado publicar pelo Ministério da Educac¢do Nacional,
Lisboa, Imprensa Nacional, pp. 105-17.

1978, Auto de Mofina Mendes, edi¢io de Mario Fidiza, Porto, Porto Editora.

1990, Mofina, edi¢io de Maria Jodo Brilhante, Lisboa, Quimera (Vicente).

2008, Auto de Mofina Mendes, adaptacio de Ana Luisa Amaral, ilustracdes
de Helena Simas, Vila Nova de Famaliciao, Quasi, col. «Classicos da
Literatura Portuguesa Contados as Criangas», Biblioteca Tempo dos

mais Novos», Série da Helena, 9.

b.xxx) Pastoril Castelbano

1832, Pastoril Castelbano, edicio de Juan Nicolas Bohl de Faber, in Teatro
espaniol anterior a Lope de Vega. Por el editor de la «Floresta de rimas
antiguas castellanas», Hamburgo, Libreria de Frederico [sic] Perthes,
pp. 41-50.

1838, Pastoril Castelbano, edicao de Eugenio de Ochoa, in Tesoro del tea-
tro espariol desde su origen (ano de 1356) hasta nuestros dias. I: Origenes
del teatro espariol por D. L. F. de Moratin. Piezas dramdticas anteriores
a Lope de Vega (2.* ed. en 1905, Paris, Garnier Hermanos — Coleccién
de los Mejores Autores Espanoles [«Coleccion Baudry»], 10)

1939, Auto pastoril castelbano, edi¢ao de J. L. dos Santos Silva, Coimbra.
Inclui trad. para portugués.

1956, Auto pastorale castigliano, edicao de Giuseppe Carlo Rossi, in AA.
VV., Teatro portoghese e brasiliano, Milano, Nuova Accademia,
pp. 37-49. Trad. para italiano.

1978, «Auto pastoril castelbano», edi¢cio de Sebastido Pestana, Lisboa.

Inclui fac-simile.
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1989, Pastoril castelbano, edicio de Maria Victoria Navas Sanchez-Elez,

Lisboa, Quimera (Vicente).

b.xxxi) Pastoril Portugués

1898, Auto pastoril portuguez..., Lisboa, Typographia (Rua da Barroca, 72).

1937, Auto pastoril portugués, in AA. VV., Centendrio de Gil Vicente
(11537-1937). Livro em que se contém as obras do poeta representadas
nas Récitas Vicentinas, de Gala, Escolares e Populares, realizadas em
Lisboa e Provincias, acompanhbadas das palavras que entdo foram
ditas e mandado publicar pelo Ministério da Educac¢do Nacional,
Lisboa, Imprensa Nacional, pp. 73-806.

1990, Pastoril portugués, edicao de Alexandra Mariano, Lisboa, Quimera

(Vicente).

b.xxxii) Pregacdo (Sermdo de Abrantes)

1989, Pregacdo, edicio de Osério Mateus, Lisboa, Quimera (Vicente).

1993, Sermon, edicao de Armando Lopez Castro, in Lirica, Madrid, Catedra
(Letras Hispanicas, 370), pp. 187-99.

b.xxxiii) Processo de Vasco Abul (Gil Vicente et al.)

1516, Processo de Vasco Abul in Cancioneiro Geral, f. 209b-211¢, Almeirim-
-Lisboa, Herman de Campos. Biblioteca Nacional de Lisboa: Cod.110A;
Cod.112A.

1904, Processo de Vasco Abul, in Cancioneiro Geral, New York, Ed. Fac-
-similada de 1516 (Reimp. em 1967 New York, Kraus Reprint Corporation).

1917, Processo de Vasco Abul, edicao de A. J. Guimaraes, in Cancioneiro
Geral de Garcia de Resende, Coimbra, Imprensa da Universidade,
5 vols., vol. v, pp. 249-267.

1973, Processo de Vasco Abul, edicao de Andrée Crabbé Rocha, in Cancioneiro
Geral de Garcia de Resende, Lisboa, Centro do Livro Brasileiro, 5 vols.,
vol. v, pp. 249-67. A edi¢do segue a leitura de A. J. Gongalves Guimaries
(1910-17).

1973, Processo de Vasco Abul, edicio de Alvaro J. da Costa Pimpio e

Aida Fernanda Dias, in Cancioneiro Geral de Garcia de Resende,
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Coimbra, Centro de Estudos Romianicos (Instituto de Alta Cultura),
vol. 11, pp. 273-80.

1982, Processo de Vasco Abul, edicao de Neil T. Miller, in Henrique da
Mota et al., Obras de Henrique da Mota (As Origens do Teatro Ibérico),
Lisboa, S4 da Costa, pp. 432-47.

1989, Vasco Abul, edicao de Alina Villalva, Lisboa, Quimera (Vicente).

1993, Processo de Vasco Abul, edicio de Aida Fernanda Dias, in Cancioneiro
Geral de Garcia de Resende, Lisboa, Imprensa Nacional, 4 vols., vol. 1v,

pp. 208-23.

b.xxxiv) Purgatorio

[s. a.l, [Auto da barca do purgatoriol. Impresso perdido. Mencionado em
Abecedarium B, col. 1535, de Hernando Colon, com incipit e nime-
ro de registo: (Remando van remadores barca de grande, 15136». No
Supplementum, f. 6 1., existe a nota: Barca segunda en coplas por-
tuguesas del autor de la primera, 15136, 4.°, 2 cols.»

1671, Auto da segunda barca que he a do purgatorio, Evora, Oficina da
Universidade, 4.° (202 mm x 147 mm), 16 pp. (2 cols.). Biblioteca
Nacional de Lisboa: Res. 4221 P.

1715, Auto [da] segunda barca que bhe a do purgatério, Lisboa, Bernardo
da Costa, 4.° (187 mm x 140 mm.), 16 pp. (2 cols.). Biblioteca Nacional
de Lisboa: Res. 975 P (5).

1723, Auto da segunda barca que he a do purgatorio, Lisboa, Francico Xavier
de Andrade, 4.°, 16 pp. (2 cols.). Biblioteca da Ajuda: 154-1V-2 (101);
55-11-25 (18); Arquivo Nacional da Torre do Tombo, SP3414CF (15).
Fundacio da Casa de Braganc¢a/Paco Ducal de Vila Vicosa: Res 48-¢ adq.

1949, Rappresentazione della barca del Purgatorio, edi¢ao de Gianfranco Contini,
in AA. VV., Teatro religioso del Medioevo fuori d’ltalia. Raccolta di testi dal
secolo VII al secolo XV, Milano, Bompiani, pp. 346-59. Trad. para italiano.

1955, Auto da Barca do Purgatorio, edicio de Paulo Quintela, [Lisboal,
Artis (Obras Primas da Literatura Portuguesa. I. Gil Vicente, IID).

1970, Auto da Barca do Purgatério, edicio de Maria da Conceicao Gongalves,
Porto, Inicio.

1993, Purgatorio, edicio de José Camoes, Lisboa, Quimera (Vicente).
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b.xxxv) Quatro Tempos

1832, Quatro Tempos, edicio de Juan Nicolas Bohl de Faber, in Teatro
espaniol anterior a Lope de Vega. Por el editor de la «Floresta de rimas
antiguas castellanas», Hamburgo, Libreria de Frederico [sic] Perthes,
pp. 65-69.

1991, Tempos, edicao de José Camoes, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.xxxvi) Quem Tem Farelos?

1944, Quem Tem Farelos?, edi¢io de J. Dias da Silva, Porto, Educacio
Nacional, 2.* ed.

1946, Quem Tem Farelos?, edicio de J. Dias da Silva, in AA. VV., Colectdnea,
Porto, Educaciao Nacional, pp. 17-43, 3. ed.

1965, Quem Tem Farelos?, edicio de Ernesto de Campos de Andrada,
Lisboa, Seara Nova (Textos Literarios. Autores de Lingua Portuguesa).
Reimp. de la ed. de 1938.

1977, Quem Tem Farelos?, edi¢io de Joaquim Ferreira, Porto, Domingos
Barreira.

1979, Farsa de «Quem Tem Farelos?, edi¢io de Angelina Vasques Martins,
Porto, Porto Editora.

1979, Quem Tem Farelos?, edicao de Albano Monteiro Soares, Porto, Porto
Editora.

1979, Quem Tem Farelos?, edicao de Manuel dos Santos Alves, Lisboa,
Francisco Franco.

1985, «Quem Tem Farelos?» de Gil Vicente, edicio de Vanda Anastacio,
Lisboa, Comunicacdo (Textos Literarios, 42).

1988, Farelos, edicao de José Camoes, Lisboa, Quimera (Vicente).

1991, Farsa de «Quem Tem Farelos?», edicao de Angelina Vasques Martins,
Coimbra, Livraria Arnado. Inclui uma edi¢io do Mondlogo do Vaqueiro.

1993, Quem Tem Farelos?, edicio de José Camoes, in Anrique da Mota; Gil
Vicente, Textos de Teatro, edi¢ao de Osorio Mateus; José Camoes; Margarida
Vieira Mendes, Amadora, Raiz (Cadernos de Literatura), pp. 20-36.

2000, Quem Tem Farelos?, Lisboa, Colibri (Repertério Basico de Teatro, 3).

2008, ;Quién da Salvado?, edicio de Manuel Calder6n, in Las Farsas,

Ediciones Antigona, Madrid, pp. 67-95. Trad. para castelhano.
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b.xxxvii) Reis Magos

1832, Reis Magos, edicio de Juan Nicolas Bohl de Faber, in Teatro espaiiol
anterior a Lope de Vega. Por el editor de la «Floresta de rimas antiguas
castellanas», Hamburgo, Libreria de Frederico [sic] Perthes, pp. 50-56.

1979, Auto dos Reis Magos, edicio de Sebastiio Pestana, Lisboa. Inclui
fac-simile de 1562.

1990, Reis, edicio de Osoério Mateus, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.xxxviii) Resurreicdo

[s. a.], Didlogo de hums tres judeus e dous centiirios sobre a resurrey¢do
de Christo..., in Gil Vicente, Ho auto que se segue he intitulado breue
sumdrio da historia de Deos, feyto por Gil Vicente. Foy representado
ao muyto alto e muyto poderoso Rey dom Jodo o terceyro deste nome
em Portugal, e aa serenissima e muyto esclarecida Raynha dona
Caterina em Almeyrim, na era de MDXxVII [Historia de Dios], [s. 1.],
[s. 1], [s. a.], 4.°, Biblioteca Nacional de Madrid: R-3.630.

1922, Didlogo de his tres judeus e dous centiirios sobre a resurreycdo de
Christo..., in Carolina Michaélis de Vasconcelos, Autos portugueses
de Gil Vicente y de la escuela vicentina, Madrid, Centro de Estudios
Historicos. Edicdao fac-similada do folheto do século xvi, [s. L], [s. i.],
[s. a.], conservado na Biblioteca Nacional de Madrid (R-3.630).

1990, Ressurrei¢do, edicio de Fatima Silva, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.xxxix) Romagem dos Agravados

1975, Romagem d’agravados, edicio de Paul Teyssier, Paris, Editions
Hispaniques.

1990, Romagem, edicio de Ernestina Carrilho, Lisboa, Quimera (Vicente).

2008, Romeria de los agraviados, edi¢io de Manuel Calderén, in Las
Farsas, Ediciones Antigona, Madrid, pp. 387-433. Trad. para caste-

lhano.

b.x1) Rubena
1965, Comédia de Rubena, edicio de Giuseppe Tavani, Roma, Ateneo

(Officina Romanica, III. Studi e Testi Portoghesi e Brasiliani, ID.
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1988, A Comédia de Rubena, edicio de Agostinho Domingues e Santiago
Real Pena, Amares, Camara Municipal de Amares. Con Trad. para

portugués das falas em castelhano.

b.xli) Sao Martinho

1603, [Sdo Martinbo), in Gil Vicente, Avio da cananea, [Lisboa), Antonio
Alvares, 4.° Ocupa as trés ultimas paginas do folheto. Biblioteca da
Casa de Sabugosa e de Sao Lourenco.

1952, Auto de San Martinho, edicio de Eduardo Gonzalez Pedroso, in
AA. VV., Autos sacramentales desde su origen hasta fines de siglo xvii,
Madrid, Atlas (BAE, 58) (1.* ed.: 1865), p. 3.

1985, «Auto de Sdo Martinho», edicio de Sebastiio Pestana, Lisboa,
Instituto Portugués do Patriménio Cultural. Inclui fac-simile de
1562.

1988, Martinho, edicio de Osoério Mateus, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.xlii) Sebila Cassandra

1832, Sebila Cassandra, edi¢cao de Juan Nicoldas Bohl de Faber, in Teatro
espaniol anterior a Lope de Vega. Por el editor de la «Floresta de rimas
antiguas castellanas», Hamburgo, Libreria de Frederico [sic] Perthes,
pp. 56-65.

1921, «Auto de la Sibila Casandra», conforme a la edicdo de 1562, edicio
de Alvaro Girdldez, Madrid, Libreria General de Victoriano Sudrez.
Alvaro Girdldez é o pseudénimo de Aubrey Bell.

1941, Representacion del «Auto de la sibila Cassandra», Barcelona, Archivo
Historico de la Ciudad (pp. 9-24).

1944, La sibilla Cassandra, edicio de Carlo Bo, in Elio Vittorini, Teatro
spagnolo. Raccolta di drammi e commedie dalle origini ai nostri
giorni, Milano, Bombiani, pp. 80-90. Trad. para italiano.

1964, Cassandra the Sibyl, edicio de Rachel Benson, in AA. VV., Early
Spanish Plays, edi¢io de Robert O’brien, New York, Las Américas,
vol. 1. Trad. para inglés.

1970, El auto de la sibila Cassandra, edicao de Mary Borelli, Valencia,
ECIR, E. Lopez Mezquida. Ed. bilingue inglés-espanhol.
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1983, «Auto» de la sibylle Cassandre. [Auto da sibila Casandral, edicio de
Paul Teyssier, in AA. VV., Théatre espagnol du XVlIe siecle, edicao de
Robert Marrast et al., Paris, Gallimard (Bibliotheque de la Pléiade,
305), pp. 201-15; 880-83; 884-88. Trad. para francés.

1987, Auto de la Sibila Casandra, edicio de Miguel Angel Pérez Priego,
in AA. VV., Teatro renacentista, Barcelona, Plaza y Janés (Cldsicos,
58), pp. 157-88.

1992, Cassandra, edicao de Margarida Vieira Mendes, Lisboa, Quimera

(Vicente).

b.xliii) Serra da Estrela

1937, Tragicomédia pastoril da serra da Estréla, in AA. VV., Centendrio
de Gil Vicente (11537-1937). Livro em que se contém as obras do
poeta representadas nas Récitas Vicentinas, de Gala, Escolares e
Populares, realizadas em Lisboa e Provincias, acompanbadas das
palavras que entdo foram ditas e mandado publicar pelo Ministério
da Educagdo Nacional, Lisboa, Imprensa Nacional, pp. 119-31.

1963, «Tragicomédia pastoril da serra da Estrela». Texto princeps. Texto
modernizado, edicio de Alvaro Jilio da Costa Pimpiao, Coimbra,
Atlantida, ed. rev.

1993, Serra, edicao de José Camoes, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.xliv) Templo d’Apolo

1989, Templo, edicao de Cristina Firmino, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.xlv) Tormenta

1988, Tormenta, edicio de Osorio Mateus, Lisboa, Quimera (Vicente).

b.xlvi) Velbo da Horta

[s. a.], [O Velbo da Hortal. Impresso perdido. Mencionado no Abecedarium
B, col. 1272, de Hernando Col6n, com incipit e nimero de registo:
«Pater noster criador qui es in celis poderoso, 15169»; no Supplementum,
f. 16 v.°, existe a nota: Representacion en coplas portuguesas de un

viejo que se enamord y enpobrecié con la letania, 15169, 4.°, 2 cols.»
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1943, O Velho da Horta, edicio de Jodo de Almeida Lucas, Lisboa, Ocidente
(Obras Completas de Gil Vicente, D.

1963, O Velbo da Horta, edicao de Joaquim de Oliveira, in Joaquim de
Oliveira, Humanidade e Grandeza do «Velho da Horta», Lisboa, Revista
Ocidente, pp. 25-76.

1991, Velbo, edicao de Cristina Almeida Ribeiro, Lisboa, Quimera (Vicente).

2008, El viejo de la huerta, edicio de Manuel Calderdn, in Las Farsas,

Ediciones Antigona, Madrid, pp. 97-131. Trad. para castelhano.

b.xlvii) Visitacdo

[1910], Mondclogo do Vaqueiro, edi¢io de Afonso Lopes Vieira, Lisboa,
A Editora. Versao portuguesa e adaptacido Lopes Vieira.

1937, Mondlogo do Vaqueiro. 1502, edicio de Afonso Lopes Vieira, in
AA. VV., Centendrio de Gil Vicente (11537-1937). Livro em que se
contém as obras do poeta representadas nas Récitas Vicentinas, de
Gala, Escolares e Populares, realizadas em Lisboa e Provincias, acom-
panbadas das palavras que entdo foram ditas e mandado publicar
pelo Ministério da Educag¢do Nacional, Lisboa, Imprensa Nacional,
pp. 71-72. Trad. para portugués.

1952, «Auto da Visitacdo» (também chamado Monélogo do Vaqueiro»),
acompanhado da versdo portuguesa de Paulo Quintela, edicio de
Paulo Quintela, Coimbra, TEUC.

1953, Auto da Visitacdo, edi¢io de Joaquim de Oliveira, in Joaquim de
Oliveira, A Visitac¢do de Gil Vicente a Rainba Parida Dona Maria. Ensaios
de Identificacdo Literdria e de Encenacdo, Lisboa, A. Pinto, pp. 35-43.

1956, Auto della visitazione (Monologo del vaccaro), edi¢io de Giuseppe
Carlo Rossi, in AA. VV., Teatro portoghese e brasiliano, Milano, Nuova
Accademia, pp. 29-35. Trad. para italiano.

[196...], Mondlogo da Visitag¢do, edicio de Luiz Francisco Rebello, in AA.
VV., Teatro Portugués. Das Origens ao Romantismo, Lisboa, pp. 23-25.

1970, Auto da Visitacdo, edicio de Sebastiao Pestana, in Homenaje a
Elias Serra Rdfols, Tenerife, Universidad de La Laguna, vol. 11I,
pp. 137-70. Inclui fac-simile de 1562.

1990, Visitacgdo, edicao de Osério Mateus, Lisboa, Quimera (Vicente).
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b.xlviii) Viiivo

[s. a.], Auto de Vitrivo. Impresso perdido. Mencionado em Abecedarium
B, col. 583, de Hernando Colén, com incipit e nimero de registo:
«Esta desastrada vida que perdiera yo en perdella quando, 14863»;
na col. 712 existe a nota: «Gil Vicente, Auto de viuvo en coplas de
comedia, 14863, 4.°, 2 cols.»

1832, Vinvo, edicio de Juan Nicolds Bohl de Faber, in Teatro espairiol
anterior a Lope de Vega. Por el editor de la «Floresta de rimas antiguas
castellanas», Hamburgo, Libreria de Frederico [sic] Perthes, pp. 74-91.

1838, Viiivo, edicao de Eugenio de Ochoa, in Tesoro del teatro espairiol
desde su origen (ano de 1356) hasta nuestros dias. I: Origenes del
teatro espanol por D. L. F. de Moratin. Piezas dramdticas anteriores
a Lope de Vega (2.* ed. en 1905, Paris, Garnier Hermanos, Coleccion
de los Mejores Autores Espaiioles [«Coleccion Baudry»], 10).

1962, A Critical Edition of Gil Vicente’s «Comédia do vitivor, with Introduction
and Philological Notes, edicio de Ann Titterington, Queen Mary
College, Univ. of London. Tese (M.A.) datilografada com correcdes
manuscritas.

1962, Comedia del viudo, edicio de Alonso Zamora Vicente, Lisboa,
Centro de Estudos Filologicos.

1990, Vitivo, edicao de Alina Villalva, Lisboa, Quimera (Vicente).

¢) COLETANEAS (COM INDICACAO DO TITULO ABREVIADO DAS OBRAS DE
TEATRO PUBLICADAS INTEGRALMENTE, QUANDO O TITULO DO VOLUME

NAO E EXPLICITO)

[s. d.], Obras, Leipzig, H. Schmidt & C. Glnther (Edi¢oes Liliput), Inclui:
Festa, pp. 57-117; Mofina Mendes, pp. 118-64; Inés Percira, pp. 165-
-237, Historia de Deos, pp. 238-313; Barca do Inferno, pp. 314-3068;
Pastoril Portugués, pp. 369-408; Alma, pp. 409-460; Lusitania, pp.
461-534; Divisa de Coimbra, pp. 535-592.

1902, Alma» com o fac-simile do frontespicio da edicdo de 1586, e um

estudo critico do Auto pelo Visconde de Ouguella. Pranto de Maria
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de Parda» com um fac-simile do frostespicio da edicdo de 1665, e o
retrato da actriz Adelina Ruas, vestida e caracterisada de Maria
Parda. «Carta a el-Rei D. Jodo III sobre o terremoto de 1531». (Gil
Vicente. Quarto Centendrio do Theatro Portuguez), Lisboa, As Trés
Bibliothecas. Inclui: Alma, pp. 46-77; Maria Parda, pp. 78-94;
Tormenta: pp. 95-99.

1910, Autos de Gil Vicente e Alguns Excertos, edi¢io de Afonso Lopes
Vieira, Porto, Renascenca Portuguesa (Biblioteca Lusitana). Inclui:
Visitacdo, pp. 35-38; Mondlogo do Vaqueiro, versao portuguesa do
editor, pp. 39-42; Fama, pp. 43-62; Velbo da Horta, pp. 63-91; Barca
do Inferno, pp. 93-125; Pastoril Portugués, pp. 127-151; Feira,
pp. 153-188; Mofina Mendes, pp. 189-217.

1920, Four Plays, edi¢io de Aubrey F. G. Bell, Cambridge, University
Press. Ed. bilingue. Inclui: Alma, pp. 1-22; Exorta¢do da Guerra, pp.
23-35; Almocreves, pp. 37-53; Tragicomédia Pastoril da Serra da
Estrela, pp. 55-71. (Reimp. en 1969, New York, Kraus Reprint Co.)

[1929], Teatro, edicao de José Pereira Tavares, Porto, Lello & Irmio
(Colecio Lusitania, 58). Inclui: Visitacdo, pp. 1-7; India, pp. 9-32;
Exortagdo da Guerra, pp. 33-57; Barca do Inferno, pp. 59-94; Alma,
pp. 95-126; Inés Pereira, pp. 127-172; Feira, pp. 173-212; Mofina
Mendes, pp. 213-243.

1929, The Ship of Hell, edicao de Aubrey F. G. Bell, Watford, Voss &
Michael. Trad. para inglés. Inclui: The Ship of Hell, pp. 16-43; The
Ship of Purgatory, pp. 45-70; The Ship of Glory, pp. 71-98.

1933, Obras Completas, I. Obras de Devacam, edicao de Marques Braga,
Coimbra, Imprensa da Universidade, Inclui: Mondlogo do Vaqueiro,
pp. 3-8; Pastoril Castelbano, pp. 9-28; Reis Magos, pp. 29-42; Sebila
Cassandra, pp. 43-74; Fé, pp. 75-88; Auto dos Quatro Tempos, pp. 89-
-114; Mofina Mendes, pp. 115-147; Pastoril Portugués, pp. 148-176;
Feira, pp. 177-220; Alma, pp. 221-252; Barca do Inferno, pp. 253-292;
Barca do Purgatorio, pp. 293-329; Barca da Gloria, pp. 330-367;
Historia de Deus, pp. 368-409; Didlogo sobre a Ressurreigdo, pp. 410-
-422; Cananea, pp. 423-453; Auto de Sdo Martinho, pp. 454-458.

Apenas se publicou o primeiro volume.
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1940, Geistliche Spiele (Jedermann und Niemand. Das Spiel von den

Barken. Das Spiel von der Seele), edicio de Margarete Kithne, Coimbra,
Instituto Alemao da Universidade de Coimbra. Trad. para alemio.
Inclui: Das Spiel von den Barken: 1. Die Fabrt zur Hélle, pp. 11-60;
1. Das Fegefeuer, pp. 61-102; 111. Die Erldsung, pp. 103-141; Das Spiel
von der Seele, pp. 143-178.

1940, Obras (Estudo com transcricoes de toda a obra vicentina, e as pecas

completas da «Exhortacdo da Guerra» [pp. 225-248], «Alma» [pp. 14-
-180], «Cortes de Jupiter» [pp. 281-308], dnez Pereira» [pp. 309-349] e
«Quem Tem Farelos? [pp. 351-374l, Notas e Glossdrio. Texto Segundo
a Edicdo Princeps de 1562), edicao de Arlindo de Sousa, Porto,

Livraria Civilizacao.

1942, Obras en espaniol, edicio de Ricardo E. Molinari, Buenos Aires, Nuevo

Romance (Libros Raros y Curiosos, 3). Inclui: Pastoril Castelbano, pp. 11-
-28; Reis Magos, pp. 29-42; Sebila Cassandra, pp. 43-72; Quatro Tempos,
pp. 73-96; Barca da Gloria, pp. 96-130; Sdo Martinho, pp. 131-136; Comédia
do Vitivo, pp. 137-176; Dom Duardos, pp. 177-250.

1944, Obras, edicao de Marques Braga, Lisboa, Livraria S4 da Costa

(Colecao de Classicos Sa da Costa. Edicao Miniatura). Inclui: Alma,
pp. 1-37; Barca do Inferno, pp. 39-82; Mofina Mendes, pp. 83-118;
Serra da Estrela, pp. 119-152; Auto Pastoril Portugués, pp. 153-184;
Cortes de Jupiter, pp. 185-220; Exortagdo da Guerra, pp. 221-251;
Inés Pereira, pp. 252-305; Almocreves, pp. 307-345.

1946, Teatro y poesia, edicio de Concha Salamanca, Madrid, Aguilar

(Crisol, 155). Inclui: Mondlogo do Vaqueiro, pp. 33-38; Pastoril
Castelbano, pp. 40-68; Reis Magos, pp. 70-90; Auto de la Sebila
Cassandra, pp. 93-136; Quatro Tempos, pp. 138-170; Barca da Gloria,
pp. 171-222; Sdo Martinbo, pp. 223-230; Vitivo, pp. 235-296; Amacdis
de Gaula, pp. 301-368; Ciganas, pp. 373-386.

1952, Inés Pereira, eine Posse. Das Spiel von der Seele, edi¢cio de Moriz

Rapp; Margarete Kithne, Coimbra, TEUC. Trad. para alemio.

1953-1954, Teatro, edicao de Enzio di Poppa Volture, Firenze, Sansoni, 2

vols., Trad. para italiano. Inclui: Visitacdo, pp. 5-13; Pastoril Castelhano,

pp. 15-34; Sdo Martinbo, pp. 35-51; Reis Magos, pp. 53-61; Alma,
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pp. 63-94; Sebila Cassandra, pp. 95-125; Fé, pp. 127-143; Quatro Tempos,
pp. 145-172; Barca do Inferno, pp. 173-207 (Reimp. em Antologia de-
lle letterature portoghese e brasiliana, edicio de Cesco Vian, Milano,
Fratelli Fabbri, 1969); Purgatorio, pp. 209-240; Barca da Gloria,
pp. 241-274; Pastoril Portugués, pp. 275-301; Feira, pp. 303-340; Historia
de Deos, pp. 341-379; Didlogo sobre a Ressurreicdo, pp. 381-396; Cananea,
pp. 397-426; Mofina Mendes, pp. 427-459; Festa, pp. 461-94; Viiivo,
pp. 497-536; Rubena, pp. 537-599; Devisa de Coimbra, pp. 601-635;
Floresta de Enganos, pp. 637-681; vol. 1i: Exortagdo da Guerra, pp. 3-29;
Cortes de Jupiter, pp. 31-61; Dom Duardos, pp. 63-135; Frdgoa d’Amor,
pp. 137-167; Templo d’Apolo, pp. 169-198; Nau de Amores, pp. 199-232;
Serra da Estrela, pp. 233-262; Inverno e Verdo, pp. 263-316; Amadis de
Gaula, pp. 317-360; Romagem dos Agravados, pp. 361-402; Quem Tem
Farelos?, pp. 405-429; India, pp. 431-54; Fé, pp. 455-488; Velho da Horta,
pp. 489-520; Fama, pp. 521-545; Ciganas, pp. 547-560; Inés Pereira,
pp. 561-605 (Reimp. em Antologia delle letterature portoghese e brasi-
liana, edicao de Cesco Vian, Milano, Fratelli Fabbri, 1969); Juiz da
Beira, pp. 607-642; Clérigo da Beira, pp. 643-680; Almocreves, pp. 681-
-710; Lusitania, pp. 711-754; Fisicos, pp. 755-784.

1958, Trilogie des Barques, edicao de Andrée Crabbé Rocha, Coimbra,

TEUC. Trad. para francés.

1959, Teatro de Gil Vicente, edicio de Anténio José Saraiva, Lisboa,

Portugdlia. Inclui: Quem Tem Farelos?, pp. 67-87; Barca do Inferno,
pp. 89-123; Alma, pp. 133-160; Inés Pereira (1523), pp. 161-202; Feira,
pp. 263-297.

[19601, Os Autos das Barcas, edicio de Augusto César Pires de Lima, Porto,

Domingos Barreira (Cole¢ao Portugal, 20). Inclui: Barca do Inferno,

pp. 47-85; Barca do Purgatorio, pp. 87-120; Barca da Gloria, pp. 121-159.

[1962], «Auto de Mofina Mendes». Didlogo Infantil da «Comédia de Rubenav,

edicio de Anténio A. Machado de Vilhena, Porto, Domingos Barreira

(Colecido Portugal, 33). Inclui: Mofina Mendes, pp. 65-85.

1962, Obras dramdticas castellanas, edicao de Thomas R. Hart Madrid,

Espasa-Calpe (Clasicos Castellanos, 156). Inclui: Auto de la visitacion,

pp. 1-6; Auto Pastoril Castellano, pp. 7-24; Auto de los Reyes Magos,
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pp. 25-38; Auto de San Martin, pp. 39-42; Auto de la Sebila Cassandra,
pp. 43-68; Auto de los cuatro tiempos, pp. 69-94; Auto de la Barca de
la Gloria, pp. 95-126; Comedia del viudo, pp. 127-160; Tragicomedia
de Don Duardos, pp. 161-227; Auto de las gitanas, pp. 229-230;
Tragicomedia de Amadis de Gaula, pp. 237-272.

1963, Obra teatral y poética, edicio de Alonso Zamora Vicente, Monterrey,
Ediciones Oasis.

1965, Comemoragoes do Quinto Centendrio de Gil Vicente, Porto, Circulo
de Cultura Teatral-Teatro Experimental do Porto. Inclui: Feira,
pp. 17-37; India, pp. 39-51; Barca do Inferno, pp. 53-77.

1966, Don Duardos, autos y seleccion poética, edicao de Mercedes Guilén,
Madrid, Taurus (Temas de Espana, 42). Inclui: Tragicomedia de Don
Duardos, pp. 13-99; Auto de la Sebila Cassandra, pp. 103-132; Auto
de la Barca de la gloria, pp. 133-167.

1966-1968, Obras completas. Edigcdo segundo o texto da princeps, com
explicacdo integral e abundantes notas. Edicdo comemorativa do
V centendrio do nascimento de Gil Vicente, edicio de Reis Brasil, Lisboa,
Minerva, 3 vols.; 1970. Inclui: vol. 1: Visitacdo, pp. 14-23; Auto Pastoril
Castelhano, pp. 28-70; Auto dos Reis Magos, pp. 74-101; Sebila Cassandra,
pp. 106-167; Auto de Sdo Martinbo, pp. 172-178; Quem Tem Farelos?,
pp. 180-237; vol. 1i: India, pp. 46-105; Fé, pp. 110-141; Fadas, pp. 146-
-217; Quatro Tempos, pp. 222-272; vol. 11: Velho da Horta, pp. 12-88;
Exortagdo da Guerra, pp. 92-145; Comédia do Viiivo, pp. 150-241.

1967, Autos das Trés Barcas, Lisboa, Estidios Cor. Ed. fac-similada da
Copilacam de 1586.

1971, Antologia do Teatro de Gil Vicente, edi¢io de Cleonice Berardinelli,
Rio de Janeiro, Grifo. Inclui: Alma, pp. 13-40; Feira, pp. 41-74; Historia
de Deus, pp. 99-133; Barca do Inferno, pp. 135-167; Inés Pereira,
pp. 205-246; India, pp. 271-289; Quem Tem Farelos?, pp. 291-310;
Carta de Gil Vicente ao rei D. Jodo III sobre o sermdo que pregou aos
Jfrades de Santarém, pp. 359-364.

1971, Trés Autos e Uma Farsa, edicio de Antonio Manuel Couto Viana,
Lisboa, Verbo. Inclui: Alma, pp. 7-35; Barca do Inferno, pp. 37-71;
Auto de Mofina Mendes, pp. 73-100; Inés Pereira, pp. 101-142.
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1972, Farces and Festival Plays, edi¢io de Thomas R. Hart, Eugene,
University of Oregon. Inclui: India, pp. 64-84; Quem Tem Farelos?,
pp. 87-108; Frdagua de Amor, pp. 111-138; Cortes de Jupiter, pp. 141-
-164; O Triunfo do Inverno, pp. 167-215.

1973, Dois Autos de Gil Vicente: <Mofina Mendes» e «Alma», edicao de
Sousa da Silveira e Cleonice Berardinelli, Rio de Janeiro, Ministério
da Educacido e Cultura-Fundacao Casa de Rui Barbosa (colecao de
Estudos Filologicos), 3. ed.

1973, Portugisisk dramatiker pd grensen mellom Middelalder og Renessance.
Med oversettelse av fem av bans spill: «Gamlingen i haven», Spillet om
sjelen», «Farsen om Inés Pereira», «Kort beretning om Guds historie,
«Spillet om Mofina Mendes», edicao de Leif Sletsjoe, Oslo, Gyldendal.
Trad. para noruegués. Inclui: Gamlingen i haven, pp. 81-105; Spillet
om sjelen, pp. 106-131; Farsen om Inés Pereira, pp. 132-168; Kort
beretning om Guds historie, pp. 169-201; Spillet om Mofina Mendes,
pp. 202-227.

1974, Autos, edicio de Cleonice Berardinelli, Rio de Janeiro, Agir (Nossos
Classicos, 105). Inclui: Inés Pereira; Feira.

1975, Os Autos das Barcas, edicio de Luiz Francisco Rebello, Mem Martins
(Lisboa), Europa-América, Inclui: Barca do Inferno, pp. 27-61;
Purgatorio, pp. 63-90; Barca da Gloria, pp. 91-120; Barca da Gloria
(trad)), pp. 121-145.

1975, Sdtiras Sociais, edicio de Maria de Lourdes Saraiva, Mem Martins
(Lisboa), Europa-América. Inclui: India, pp. 27-52; Quem Tem Farelos?,
pp. 53-81; Inés Pereira, pp. 82-132; Juiz da Beira, pp. 133-172;
Almocreves, pp. 173-208; Romagem dos Agravados, pp. 209-263.

1978, Teatro, Lisboa, Circulo de Leitores. Inclui: Velho da Horta, pp. 9-30;
Barca do Inferno, pp. 31-54; Alma, pp. 55-77; Inés Pereira, pp. 79-108;
Juiz da Beira, pp. 109-132; Didlogo sobre a Ressurrei¢do, pp. 133-141;
Feira, pp. 143-169.

1983, Obras-Primas do Teatro Vicentino, edi¢io de Segismundo Spina, Sdo
Paulo, Difel, 4.* ed. Inclui: Velbo da Horta, pp. 35-59; Quem Tem Farelos?,
pp. 61-79; Mofina Mendes, pp. 81-104; Barca do Inferno, pp. 105-134;
Alma, pp. 135-160; Inés Pereira, pp. 161-195; Feira, pp. 197-227;
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Almocreves, pp. 229-254; Romagem de Agravados, pp. 255-289; Lusitdnia,
pp. 291-324.

1983, Teatro, edicao de Thomas R. Hart, Madrid, Taurus (Temas de
Espana, 139). Inclui: Pastoril Castellano, pp. 47-58; Sebila Cassandra,
pp- 59-80; Quatro Tempos, pp. 81-99; Barca da Gloria, pp. 101-125;
Dom Duardos, pp. 127-186.

1983, Teatro, edicio de Gilberto Moura, Lisboa, Ulisseia (Biblioteca
Ulisseia de Autores Portugueses, 12). Inclui: India, pp. 45-62;
Barca do Inferno, pp. 63-93; Purgatorio, pp. 95-119; Inés Pereira
pp. 121-57.

1983, O Velbo da Horta. Barca do Inferno. Inés Pereira, edicao de
Segismundo Spina, Sio Paulo, Brasiliense. 14.* ed.

1984, Antologia do Teatro de Gil Vicente, edi¢io de Cleonice Berardinelli,
Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 3.* ed. Inclui: Fé, pp. 15-24; Mofina
Mendes, pp. 25-52; Barca do Inferno, pp. 53-90; Purgatorio, pp. 91-
-120; Alma, pp. 121-151; Historia de Deus, pp. 153-191; Feira,
pp. 193-230; India, pp. 231-250; Velho da Horta, pp. 251-276; Quem
Tem Farelos?, pp. 277-300; Inés Pereira, pp. 301-347; Carta que Gil
Vicente mandou de Santarém..., pp. 401-407.

1987, As Barcas. Las Barcas, edicao de Armando Lopez Castro, Ledn,
Universidad de Leon.

1987, Os Autos das Barcas, edicio de J. Tomaz Ferreira, Mem Martins
(Lisboa), Europa-América.

1988, Teatro, edi¢io de Anténio José Saraiva, Lisboa, Dinalivro. Inclui:
Barca do Inferno, pp. 91-125; Alma, pp. 135-161; A Farsa de Inés
Pereira, pp. 163-204; Feira, pp. 265-303.

1992, Trilogia delle barche, edicao de Gianfranco Contini, Torino, Einaudi.
Trad. para italiano.

1994, Teatro, edicio de Antonio Ponz, Barcelona, Orbis-Fabbri. Inclui:
Dom Duardos, pp. 11-103; Ciganas, pp. 105-117; Vizivo, pp. 119-165;
Visitagcdo, pp. 169-174; Pastoril Castelbano, pp. 175-197; Sebila
Cassandra, pp. 199-232; Reis Magos, pp. 233-247.

1994, Textos de Teatro, edicio de Osoério Mateus, Amadora, Raiz (Cadernos

de Literatura). Inclui: India, pp. 5-19; Feira, pp. 20-48.
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1995, Barca da Gloria. Nao d’amores, edicio de Maria Idalina Resina
Rodrigues, Madrid, Castalia (Clasicos Castalia, 213). Inclui: Barca da
Gloria, pp. 61-100; Nao d’amores, pp. 101-136.

1996, India. Barca do Inferno. Inés Pereira, edi¢io de Benjamim Abdala
(Junior), Sao Paulo, SENAC. Inclui: India (1509), pp. 13-33; Barca
do Inferno (1507), pp. 35-70; Inés Pereira (1525), pp. 71-115.

1996, Boat Plays: the boat to heaven, the boat to bell, the boat to purgatory,
edicao de David Johnston, Bath, Absolute (Absolute Classics). Trad.
para inglés.

1996, Teatro Castellano, edicio de Manuel Calderdn, Barcelona, Critica
(Biblioteca Clasica, 26). Inclui: Visitacdo, pp. 3-9; Pastoril Castelbano,
pp. 11-29; Reis Magos, pp. 31-44; Sdo Martinho, pp. 45-49; Quatro
Tempos, pp. 51-79; Sebila Cassandra, pp. 81-111; Vitivo, pp. 113-151;
Barca da Gloria, pp. 153-185; Dom Duardos, pp. 187-261; Ciganas,
pp. 263-273; Amadis de Gaula, pp. 275-318.

1997, Three Discovery Plays. Edicio de Anthony Lappin, Warminster, Aris
& Phillips. Ed. e trad. para inglés. Inclui: Barca do Inferno, pp. 27-
-113; India, pp. 114-167; Exortacdo da Guerra, pp. 168-220.

2000, Repertorio Escolar: Alma, Barca do Inferno, Feira, India, Inés Pereira,
edicao de José Camodes e Helena Reis Silva, Lisboa, Dom Quixote.
Inclui: Alma, pp. 33-61; Barca do Inferno, pp. 63-95; Feira, pp. 97-
-129; India, pp. 131-149; Inés Pereira, pp. 151-189.

2002, Autos de las barcas. Auto de la Barca del Infierno. Auto de la Barca
del Purgatorio. Auto de la Barca de la Gloria. Auto de la Feria, edi¢cao
de Andrés-José Pocifna Lopez, [Alcald de Henares], Universidad de Alcala.
Inclui trad. para castelhano de Barca do Purgatorio e de Auto da Feira.

2002, Gil Vicente 1502. Visitagcdo. Pastoril Castelhano, edi¢io de José
Camoes, Lisboa, Edicdes Duarte Reis.

2003, Auto da Lusiania e Triumpho do Inverno, Lisboa. Hugin.

2003, Poemas e Cantigas de Gil Vicente, introducio, selecio e traducgio
de Fernando Carmino Marques, Guarda, Camara Municipal [livro +
CD-ROM].

2008, Autos, Matosinhos, Quidnovi, Grandes autores portugueses, col.

«120 Anos» JN, 9.
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2008, Las Farsas, traducion, introducion y notas, edicio de Manuel
Calderon, Ediciones Antigona, Madrid, pp. 387-433. Trad. para cas-
telhano. Inclui Farsa de la India, pp. 41-66; ;Quién da salvado?,
pp. 67-95; El viejo de la huerta, pp. 97-131; Inés Pereira, pp. 133-181;
Los Fisicos, pp. 183-217; El juez de Beira, pp. 219-258; La Fiesta,
pp. 259-301; El clérigo de Beira, pp. 303-350; Los almocrebes,
pp. 351-385; e Romeria de los agraviados, pp. 387-433.

2008, Autos das Barcas, revisao de Francisca Rodrigues, Cruz Quebrada,
Oficina do Livro, col. (Biblioteca Essencial>.

2015, Autos: India, Barca do Inferno, Inés Pereira, ed. Ana Maria Garcia

Martin e Pedro Serra, Coimbra, Angelus Novus, Centro de Literatura

Portuguesa.
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En la historia de la cultura son siempre mas importantes las continuida-
des que las rupturas. Uno de esos periodos bisagra es el siglo Xv,
momento otofial de metamorfosis en el que se elaboran los fermentos de
la futura primavera. Tal vez aquello que mejor lo define, dentro de la uni-
dad cristiana entonces vigente, sea el descubrimiento de la persona, o mas
concretamente, la relacién singular entre la persona y el grupo, que se
construye en el nivel de la afectividad y se expresa a través de una serie
de imdgenes sensoriales, llenas de tensiones y contrastes, cuya diversidad
estd destinada a poner de relieve el espiritu vital que las anima. Esta unidad
en lo diverso, que es uno de los principios basicos del arte medieval, rige
también la escritura de Gil Vicente, elaborada para mantener el equilibrio
de repeticién e innovacion!.

Si la diversidad cultural va en contra de la homogeneidad historica, lo
mismo sucede a nivel lingtiistico, donde el discurso dramatico de Gil Vicente,
experimental y polimorfico, no puede ser reducido facilmente a una for-
mula dnica. Sin dejar de tener en cuenta sus formas actualizadas, que
responden a una tradicion determinada, como sucede con los textos reli-

giosos, juridicos y cientificos, debemos fijarnos en los procedimientos

1 La obra cldsica de este momento otonal sigue siendo el libro de J. Huizinga, E/ otoiio
de la Edad Media, publicado en Holanda en 1919 y que se tradujo en Francia en 1932 con
el titulo de Le déclin du Moyen Age, cuya idea de decadencia va en contra de la vitalidad
destacada por Huizinga. En cuanto al discurso vicentino, donde la repeticion se combina
con la variacion, remito al breve trabajo de S.Reckert, O Esencial sobre Gil Vicente, Lisboa,
INCM, 1993, p. 46.
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internos del discurso dramatico, sometidos al disefio de un ahorro econé-
mico y aceptados por el espectador, en la experiencia inmediata de la
escenificacion, en virtud de un principio de coherencia o sistematicidad.
Los mecanismos lingtiisticos del discurso denuncian por si mismos el grado
de resistencia por parte de quien los utiliza y dentro de la mediacion entre
dramaturgo y espectador, que no es mas que un juego o pacto tacito, hay
que fijarse en la soberania del significante, en una linea expresiva que
domina sobre las demas hasta desplazarlas y se convierte en eje portador
de sustancia. En este sentido, nadie puede olvidar que el propio Gil Vicente
clasifico sus obras en tres categorias, «moralidades, farsas e comédias», y
que dentro de las primeras, menos complejas que las francesas, lo que
domina es el uso de la alegoria, concebida como desdoblamiento de dos
mundos, el natural y el sobrenatural, y destinada a establecer una relacion
entre lo sagrado y lo profano. Dado que la alegoria supone el dominio del
contenido doctrinal sobre la accion y la imagen, restringiendo bastante su
objetivo didactico la libertad del dramaturgo, nos movemos dentro de un
proceso dialéctico, que va de lo diabdlico a lo angélico y cuyo ntcleo re-
side en la combinacion de ideas abstractas e imagenes cosmicas.

En el fondo, el habito alegorico de ver el mundo, basado en el subter-
Jfugio, que se remonta a los tiempos anteriores a Platén y que dentro de la
cultura medieval comienza con la Consolacion de la filosofia de Boecio,
donde la abstraccion personificada de la Filosofia conversa con el autor,
que escucha y plantea preguntas, y alcanza su apogeo en el primer Roman
de la Rose, el de Guillaume de Lorris, que se presenta como una obra de
iniciacion, como un arte ideal que progresa desde el deseo de posesion
hasta el abandono, y mas tarde en la Divina Comedia, cuya agilidad para
moverse en las alturas de una teologia inaccesible revela, por parte de
Dante, un deseo de penetrar en el mds alld, donde lo concreto se ordena
magicamente hacia lo eterno, segiin los modelos antiguos de las metamor-
fosis, tales obras nos hacen ver que el discurso alegérico se presenta como
una forma poética, es decir, creadora, en la que se integran la intencion,
la accién simbdlica y la moraleja, resultando de tal integridad una expresion
de cardcter ambivalente, cuya ambigiiedad, nacida del enigma, del habla

encubierta y oscura, se convierte en un mecanismo intermedio de transiciéon
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dogmatica entre dos mundos, el de la condena y el de la salvacion, como
se puede ver en las Confesiones de San Agustin (libro v, cap. x1v; y libro
VI, cap. IV) y, siguiendo sus pasos, en el Auto da Alma (1518), de Gil Vicente,
obra dramaitica llena de simbolos, en donde el alma, dudando entre el
Diablo y el Angel, opta libremente por la via del sacrificio, adorando el
crucifijo, siendo reconfortada por la Iglesia gracias a los méritos de la pasion
de Cristo y jugdndose su destino ante el espectador.

Se ha subrayado, por parte de la critica, que A Geracdo Humana y el
Auto da Alma son variaciones gemelas de la vida como peregrinacion y de
la Iglesia como posada, lo cual hace que en la segunda el tépico del locum
refrigerii, de tanta aceptacion en la Edad Media, ocupe un primer plano.
En esta pieza dramadtica, que pertenece a la misma serie de las Barcas, mas
importante que la confrontacion entre los dos 6rdenes, representados por
el Angel y el Diablo, lo es el proceso de sustitucion que se produce en el
auto, propio de la interpretacién alegorica, mediante el cual la ansiedad
del Alma por identificarse con la Virgen, intercesora entre Dios y los hom-
bres, es el que asegura el paso de un mundo a otro, segiin vemos en esta

breve alusion de la «Oracao para Santo Agostinho»:

Oh, fermosa face bela,

oh, resplandor divinal,

que sentistes,

quando a cruz se pds a vela,
e, posto nela,

o filho celestial

que paristes!

Dentro del culto mariano que atraviesa la Edad Media, difundido por
Bernardo de Claraval, el papel mediador de Maria sirve aqui para integrar
lo humano en lo teoldgico. A través de un sutil rito de paso, donde se pro-
duce la sustitucion de la nave del Estado por la posada de la Iglesia, la
encarnacion de Maria se presenta como arquetipo de salvacion. La asociacion
de la cruz con la vela («quando a cruz se pds a vela»), sirve para poner en

evidencia el equilibrio entre la abstraccion y la realidad, entre lo simbdlico
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y lo teoldgico. La funcion de huésped que desempenia la Iglesia en el ca-
mino de salvacion, aludida ya en el argumento inicial («Esta estalajeira das
almas € a madre Santa Igreja»), y reforzada por la paribola del Buen
Samaritano, incluida en la Vita Christi de Ludolfo de Saxe, sirve para hacer
del viaje alegérico una representacion dramatica de la vida humana. Al ser
la escenificacion una fictio personae, la alegoria no se limita a un simple
recurso retorico, mediante el cual se pasa de un sentido literal a un sentido
figurado, que es el que se desea transmitir, sino que ademads se produce una
inversio o intercambio entre lo inmediato que se dice y lo latente que se
sugiere, siendo tal intercambio, inventado por la imaginacién creadora del
dramaturgo, el que hace posible que lo irreal, el mundo construido drama-
ticamente, resulte creible para el espectador. En la medida en que Gil Vicente
organiza el auto como representacion, entendida como creacion artistica de
una nueva realidad, la autonomia del discurso alegérico consiste en parecer
verdadero, aunque no lo sea, en crear una i/usion de realidad, mediante el
cual lo real, el paso del Alma por la vida, adquiere una dimension teologi-
ca, como ocurrird mas tarde en los autos sacramentales. De este modo, lo
que hace el discurso alegorico, tal como aqui lo emplea Gil Vicente, es
buscar un orden posible de creacion, reuniendo las significaciones dispersas
e integrandolas en una nueva forma de ver el mundo. La alegoria cumple
asi una funcién sincrética de reconocimiento, no de simple imitacién, de
espacio abierto para la intermediacion?.

La satira ha sido siempre necesaria para vivir con dignidad. Un pais sin
satira es un pais aletargado, sin nervio, y la definicion de Juvenal (Difficile
est saturam non scribere, nam quis iniquae / tam patines urbis»), que apun-
ta a un equilibrio de los desajustes sociales, podria ser vdlida en cualquier

tiempo. El significado de satura como miscelinea fue establecida por los

2 En tiempos recientes, por lo que se refiere a la alegoria, se ha dado un desplazamiento
cada vez mayor de lo retérico (ejemplificado por el estudio de J.Murphy, La retorica en la
Edad Media, México, FCE, 1986, pp. 275-361), a lo semintico (véanse los estudios de Paul
de Man, Alegorias de la lectura, Barcelona, Lumen, 1990; y de A. Fletcher, Alegoria. Teoria
de un modo simbolico, Madrid, Akal, 2002). En cuanto a la representacién del auto, tengo
en cuenta, entre otros, los articulos de Fernando de Mello Moser, <Liturgia e iconografia na
interpretacao do Auto da Alma», en Discurso Inacabado, Lisboa, Fundac¢iao Calouste Gulbenkian,
1994, pp. 117-144; y de T. Albaladejo «Calderén de la Barca y Gil Vicente», en Caldercn y
la cultura europea, Alicante, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2003.
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poetas romanos en una doble convencion de fondo y forma, de propdsito
moral y técnica literaria. Durante este amplio periodo fueron pocos los
escritores que lograron integrar ambos componentes, la actitud y la forma,
y uno de ellos fue Gil Vicente, que no pierde ocasion para la critica y uti-
liza la satira como elemento transgresor de los valores establecidos. Si el
acto mismo de escribir, en su experiencia extrema, es un acto transgresivo,
el lenguaje de la locura, debido a su cardcter subversivo, apunta a un vacio
de sentido, donde la palabra no encuentra obstiaculos para ser dicha. En
su desnudez, se abre una ausencia constitutiva, un movimiento de ilimitacion
llevado a su término, donde el habla analitica, siempre excesiva, no cuen-
ta y lo que se pone a prueba es el juego de las posibilidades.

El lenguaje de la locura, que se presenta al margen de reglas y con-
venciones, forma parte de todo ese «mundo al revés», propio de la
«contra-cultura» popular, segin la certera expresion de Mikhail Bakhtine,
y cubre una amplia gama en el teatro vicentino, que va desde la parodia
carnavalesca del Sermdo a Rainha Dona Lianor, en donde el autor, diri-
giéndose a hipotéticos detractores, declara: <A estos respondo que me den
licencia / aquesta vez sola, ser loco por hoy», hasta el testamento burles-
co del Pranto de Maria Parda, pasando por el personaje de Joane de la
Barca do Inferno, que halla su continuaciéon en la imagen invertida de la
Nau de Amores, llena de locos enamorados y en donde el «parvo», el loco
arquetipico, es en realidad el cuerdo. La figura del loco es la representa-
cion de un mundo primordial, anterior al orden y al derecho, de un
tiempo edénico, que, al formar parte de la naturaleza y no de la historia,
se inscribe en el ambito de lo sagrado. A este dominio de lo sagrado,
concebido como lo no revelado aun, pertenece la tradicion de la Stultifera
navis mortalium, en la linea de Luciano, inspirada en el ciclo mitolégico
de los Argonautas y de la que se hacen eco Sebastian Brant en su poema
Narrenschiff, compuesto en 1492, el 6leo de Jeronimo Bosco La nave de
los locos, pintado en los ultimos anos del siglo Xv, y algunas piezas dra-
maticas de Gil Vicente, sobre todo las farsas, donde el testimonio social
resulta mas intenso y se echa de menos la falta de totalidad. Ciertamente,
la satira se relaciona con otras formas del lenguaje comico, como la pa-

rodia y la ironia, pero es en la farsa donde cumple mejor su funcion:
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corregir por medio del ridiculo, buscar una respuesta mas que una pregun-
ta y servirse de la mdscara como forma de revelar lo oculto. Mds que como
designacion genérica Gil Vicente utiliza la satira como vision del mundo,
sin alarde de explosion verbal, tipica del Barroco, y su discurso satirico
utiliza una oposicion binaria: la nostalgia del orden que el texto recrea es
la antitesis del desorden de una sociedad en descomposicién, contraste que
se mueve en los limites de una lucha entre libertad y censura.

La mirada de Gil Vicente es aguda e implacable sobre la sociedad de su
tiempo, pero le interesa tanto inventar un tipo como promover una denun-
cia. Y aunque la autonomia estética de la satira se haya desarrollado en los
tiempos modernos, no por ello el grado de ficcion debe quedar al margen
de su construccion lingtistica. En el caso del dramaturgo portugués, la
modalidad satirica tiene una actualidad perenne cuando, jugando con lo
implicito, denuncia la falsa apariencia, cuando recurre a la figura del loco
para desenmascarar la creencia de que lo real es lo racional. Asi, defor-
mando los hechos, afirmando la vida por encima de la idea, busca
despertar conciencias, por eso el discurso satirico estd siempre del lado de
lo abierto, de la potencialidad de lo oculto o no cerrado. Si en la Barca do
Inferno la ignorancia, el no ser nadie o quizas alguien (Samica alguém»),
es lo que permite a Joane alcanzar la salvacion, segin expresa el angel
barquero («Tu passaras se quiseres, / porque em todos teus fazeres / por
malicia nom erraste. / Tua simpreza t'abaste / para gozar dos prazeres»),
en la Nau de Amores, que también debe ser leida en clave satirica, la figu-
ra del frade doudo, que «d’amores enloquecié», segin dice el Paje, se vale

de la cancion para expresar la nostalgia de la unidad perdida:

Caravela de Lisboa
vai por porros a Castela:
vento bueno nos ha-de levar.

Quem fosse o capitio dela!
El viaje a la dnsula de la Ventura», que el principe de Normandia preten-
de realizar, es una forma de viaje al Paraiso, seglin revela el topico del imram

en la tradicion céltica irlandesa, de alejarse de la fiebre de la conquista ul-
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tramarina, cuya corrupcién habia alcanzado a toda la corte, y volver a la
simplicidad de los primeros tiempos (Nao havia em Portugal / nos tempos
mais ancianos / tantas maneiras de enganos, / nem tantos males dum mal,
confiesa el escudero travestido de viuda en la Floresta de Enganos). En el
fondo, el deseo de embarcarse que expresa el fraile («Que fermosa caravela!
/ Quem fosse o capitio delab), reforzado por el estribillo de la cantiga («Vento
bueno nos ha-de levar. / Garrido he o vendaval»), que aparece en O Triunfo
do Inverno, en donde el viento como simbolo amoroso favorece el viaje, no
hace mas que subrayar la nostalgia por un orden perdido. Y lo que hace el
discurso satirico, mediante el desenmascaramiento y la estilizacion, es romper
los limites de lo establecido y volver al caos originario, buscar el equilibrio
a través de la risa. De esta manera, el lenguaje de la locura, en la medida en
que aparece como desmitificacion del lenguaje normal, rechaza la domesti-
cacion y actia desde la radicalidad para ser algo diferente. Es creativo en
cuanto nos hace vivir en cualquier otro mundo imaginable, en cuanto nos
desplaza desde lo historico, congelado y fijo, a un estado de inocencia3.
En la IV de sus Notas Vicentinas (1922), refiriéndose a las dotes plas-
ticas y musicales de Gil Vicente, la ilustre romanista Carolina Michaélis
de Vasconcelos habla de «o impeto lirico que o distingue», y mis adelan-
te, concreta este impulso en su comunicacién intima con el pueblo y en
su entusiasmo por la naturaleza. Ambas cualidades son propias de los
artistas que vivieron en el «otofio de la Edad Media», formados en la tra-
dicion medieval y a la vez abiertos a los nuevos tiempos renacentistas. Y
como sefalaria mas tarde T. S. Eliot en su célebre ensayo «La tradicion y

el talento individual>, cualquier escritor empieza a formarse en una rela-

3 Refiriéndose a esta nave imaginaria, que navega por un mar de gran altura y esta abierta
a todas las rutas posibles, senala M.Foucault: <La moda consiste en componer estas naves cuya
tripulacion de héroes imaginarios, de modelos éticos o de tipos sociales se embarca para un
gran viaje simbdlico, que les proporciona, si no la fortuna, al menos la forma de su destino
o de su verdad», en Historia de la locura en la época cldsica, México, FCE, 1979, vol. 1, p. 21.
En cuanto a un andlisis del tépico Stultifera navis en la Nau de amores, remito al estudio de
A. J. Pocina Loépez, Gil Vicente y las naves de los locos, Salamanca, Luso-Espanola de Ediciones,
2006, pp. 137-140. Respecto a la vertiente satirica de la farsa O Juiz da Beira, que guarda
ciertas analogias con la forma de la sottie francesa y en donde la actuaciéon de Pero Marques,
guiado por el sentido comun tanto se parece a la de Sancho en la insula Barataria, remito
al ensayo de J. A. Cardoso Bernardes, «O Juiz da Beira e os sentidos da sdtira vicentina», en
Revisoes de Gil Vicente, Coimbra, Angelus Novus, 2003, pp. 89-111.
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cion dialéctica con la tradicién a la que pertenece, a la que modifica y es
modificado por ella. Si tenemos en cuenta que lo poético en Gil Vicente
sirve para realizar lo dramadtico, no para estorbarlo, y viene reclamado
por la accién misma, lo que hace que el espectador perciba en todo mo-
mento la intensidad de una situacion dramdtica poéticamente realizada,
habria que estudiar en el teatro vicentino hasta qué punto lo mas inten-
samente poético expresa también lo mds intensamente dramatico. Partiendo
del hecho de que en la escritura de Gil Vicente poesia y drama se con-
funden, lo cual era bastante frecuente en la tradicion medieval, que
hereda de la época clasica una falta de precision en la delimitacion del
género lirico, debemos fijarnos en el valor de lo personalmente logrado,
en un discurso artistico donde la expresion dramatica es inseparable de
la expresion poética y lo que hace ésta es dotar al lenguaje dramdtico de
intensidad y precision. Y el dramaturgo portugués, instalado creadora-
mente en la tradicion, cuya forma dindmica opera siempre por reduccion,
eliminando lo anecdodtico y destacando lo esencial, se hace eco en varias
de sus obras del topico del locus amoenus, lugar del tiempo edénico,
estado de inocencia natural donde la acciéon no transcurre y cuya carac-
teristica mas importante seria la contemplacion. A ese lugar de la
memoria, imagen del hombre no escindido, remite el Auto dos Quatro
tempos, todo ¢él animado de una renovacion coésmica, donde Gil Vicente,
siguiendo al trovador Joan Zorro, construye una cantiga amorosa, que
evoca un pasado feliz, de caracter ritual, y donde la armonia de musica
y poesia es la que desencadena la accion del auto. Doy a continuacion

las dos cantigas:

Joan Zorro Gil Vicente

Pela ribeyra do rio
En la huerta nasce la rosa:

cantando ia la dona-virgo » p
quiérome yr alla

d’amor: . o

. por mirar al ruisenor
Venbam nas barcas polo rio . p

como cantava.

a sabor».
Pela ribeyra do alto Por las riberas del rio
cantando ia la dona d’algo limones coge la virgo:
d’amor: quiérome yr alla
Venbham nas barcas polo rio por mirar al ruisenor
a sabor». como cantava.
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Limones cogia la virgo
para dar al su amigo:
quiérome yr alla

para ver al ruisenor
como cantava.

Para dar al su amigo

en un sombrero de sirgo:
quiérome yr alla

para ver al ruisenor
cOmMo cantava.

La invencion artistica siempre es singular, aunque esa singularidad sé6lo
puede ser expresada mediante un proceso de ajuste de lo individual con
la tradicion. Gil Vicente conocia sin duda la cantiga de Joan Zorro, de la
que toma la forma tradicional del primer verso (Por las riberas del rio»);
las formas fijas de la cantiga paralelistica, segiin se advierte en la leve va-
riacion de «por mirar en «para ver; el tépico de da huerta» o el jardin como
recinto sagrado; la virginidad de la joven enamorada (da virgo»), pero ana-
de otros elementos nuevos, tales como el deseo del hablante de entrar en
ese lugar primaveral («quiérome yr alld»); la mezcla de tiempos verbales
(«coge» y «cogia»), cuya indistinciéon entre el presente y el pasado nos da
una sensacion de tiempo detenido; y la equivalencia de simbolos amorosos
(da rosa», dos limones» y «un sombrero de sirgo»), a los que hay que anadir
el simbolo del «uisefior, que aparece cerrando cada una de las estrofas y
cuya reiteracion sirve para intensificar todo ese ciclo de renovacion césmi-
ca en que el auto transcurre. A través de su simpatia con la naturaleza, el
dramaturgo va ensamblando un conjunto articulado, lleno de resonancias
y correspondencias simbdlicas, un mundo ideal, hecho posible y creible
por la musica, en el que el espiritu pueda expandirse con libertad. Aunque
esta pieza dramatica presenta todavia rasgos y caracteres alegoricos, como
se ve por los cantos del Benedicite» y el Laudate Dominum de coelis», que
eran recitados en las mananas de Navidad, hay ya la construccién de un
mundo nuevo y original, de un fondo latente de misterio, susceptible de
ser descubierto y descifrado por la poesia dramatica. En realidad, la com-
binacion de poesia y drama, de lenguaje alusivo y de lenguaje referencial,
no hace mds que subrayar la accion transformadora del lenguaje artistico,

a través de un proceso dindmico, que le es propio y especifico. Cuando
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escuchamos las canciones de las cuatro estaciones, en las que se da una
alternancia entre canto y habla, surge una invitacion, por parte de la ima-
ginacion creadora, 6rgano del anima mundi, a transitar hacia la vision
magica de un mundo originario, ese recinto sagrado del hortus conclusus,
sin perder contacto con el mundo de la realidad ordinaria, que es el mun-
do en que debe moverse el teatro. Asi pues, la aspiracion de la poesia
dramadtica consiste en transformar la naturaleza en cosmos, en orden ideal,
mediante la configuracion simbdlica. Y eso es lo que ha querido ofrecernos
Gil Vicente con esta pieza: una concepcién magica del mundo?.

A partir del siglo XiI empieza a darse la transformacion del feudalismo,
asentado en el grupo doméstico, donde los papeles se dividen jerarquica-
mente entre el sefior y su esposa, en la cultura cortesana, donde el
individuo, hombre y mujer, se separa del grupo, la moral vasalldtica deja
paso a la educacién de la mesura y el amor se convierte en una actividad
lddica. En efecto, considerado el amor cortés como un torneo o justa entre
el joven y la dama, en el que el villano queda excluido del juego, se pre-
senta como una prueba que el caballero debe superar y en la que se
exaltan los valores aristocraticos del valor y la lealtad. Toda esta cultura
refinada, sometida a un creciente proceso de estilizacion, es la que domina
en las Cortes de don Manuel I y don Juan III, en las que Gil Vicente apa-
rece como director de espectaculos a partir de 1521 y donde se advierte
un cambio de estilo, de lo religioso a lo profano, segin vemos en la Carta-
prologo al rey Juan III. Para ellas escribe Gil Vicente una serie de obras,
como la Comédia de Rubena, el Dom Duardos y el Amadis de Gaula, don-
de la caballeria converge con la cortesia y cuya organizacién dramatica,

mis extensa y elaborada, depende casi por entero del artificio de la men-

4 Aludiendo al tépico del locus amoenus, que traduce una nostalgia por el Paraiso
perdido y que Dante considera su realizacion poética suprema en la parte final de la Divina
Comedia, senala S. Reckert: Lo que este circulo mdgico encierra es el familiar locus amoenus
de la retorica medieval, con su amenidad milagrosamente completada por la exclusion del
Tiempo», en Mds alld de las neblinas de noviembre, Madrid, Gredos, 2001, p. 146. En cuanto
al ciclo de renovacion césmica, remito al ensayo de E. Asensio, <El Auto dos Quatro Tempos
de Gil Vicente», RFE, XXXIII (1949), pp. 350-375; incluido en Estudios Portugueses, Paris,
Fundacao Calouste Gulbenkian-Centro Cultural Portugués, 1974, pp. 79-101. Sobre la cantiga
de Joan Zorro, tengo en cuenta el articulo de V. Cunha, «As cantigas de Joan Zorro: os mitos
e os ritos», en Revista do CESP, vol. Xx1v, n.° 33 (2004), pp. 81-96.
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talidad cortesana. De acuerdo con el ambiente aristocratico y galante de la
Corte portuguesa, se observa en ellas un discurso diferente, que presenta
como rasgos mas significativos: el origen noble de los protagonistas, la
continuidad de la accién dramdtica por medio de la evocacion de lugares
multiples y el uso del didlogo al servicio de la caracterizacion sicoldgica.
Tales rasgos son visibles en Dom Duardos y Amadis de Gaula, piezas com-
puestas para un publico cortesano que estaba familiarizado con la lectura
de los libros de caballerias y el romancero cantado. Sin embargo, como casi
siempre sucede, Gil Vicente no se limita a seguir las convenciones del gé-
nero caballeresco, tales como el origen misterioso del protagonista, su
constante lucha por conseguir el amor de la dama y el desenlace feliz, sino
que las maneja libremente en funcién de la necesidad dramadtica. Y si, para
el caso del Amadis de Gaula, el dramaturgo portugués supo elegir la parte
mas dramatica de la novela, aquella que se centra en la disputa de Oriana
con el caballero a causa de la supuesta infidelidad de éste, para el Dom
Duardos escogio la parte mas lirica de la narracion caballeresca, la profun-
da inquietud de la pasiéon amorosa, que no hace mas que ir en aumento
desde el instante en que Flérida consiguié separar a Primaleén y a Don
Duardos del singular combate que habian emprendido por causa de Gridonia.
De la comparacion del romance final con el resto de la comedia, de la que
aquél es cifra o compendio, se desprende algo esencial: Gil Vicente ha
sabido prescindir de innumerables aventuras secundarias para concentrarse

en la expresion del amor como destino ineludible. El romance dice asi:

En el mes era de Abril, de mayo antes un dia,

cuando lirios y rosas muestran mds su alegria,

en la noche mas serena que el cielo hacer podia,
cuando la hermosa infanta Flérida ya se partia,

en la huerta de su padre a los drboles decia:
«Quedados adios, mis flores, mi gloria que ser solia,
voyme a tierras extranjeras, pues ventura alld me guia.
Si mi padre me buscare, que grande bien me queria,
digan que amor me lleva, que no fue la culpa mia;

tal tema tomo comigo que me vencio su profia.
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{Triste, no sé a d6 vo, ni nadie me lo decia!

Alli hablé don Duardos: «No lloréis, mi alegria,
que en los reinos de Inglaterra mds claras agoas habia
y mds hermosos jardines, y vuesos, sefiora mia.
Ternéis trecientas doncellas de alta genelosia,

de plata son los palacios para vuesa senoria,

de esmeraldas y jacintos, de oro fino de Turquia,
con letreros esmaltados que cuentan la vida mia;
cuentan los vivos dolores que me distes aquel dia
cuando con Primaleon fuertemente combatia:
sefiora, vos me matastes, que yo a €l no lo temia.»
Sus lagrimas consolaba Flérida que esto oia.
Fuéronse a las galeras que Don Duardos tenia;
cincuenta eran por cuenta, todas van en compania.
Al son de sus dulces remos la princesa se adormia
en brazos de don Duardos, que bien le pertenecia.
Sepan cuantos son nacidos aquesta sentencia mia:

que contra la muerte y amor nadie no tiene valia.

La evolucion hacia la madurez es un ejercicio arduo y dificil, en que el
escritor va prescindiendo de lo superfluo hasta dar lo mejor de si mismo.
Esto lo consigue Gil Vicente con Dom Duardos, al convertir la materia
caballeresca en sustancia dramatica, dentro de un ambiente cortesano en
donde el publico se sentia fascinado por la lectura de los libros de cabal-
lerias, que en la época de expansion imperial cumplen una funcién
propagandistica, y hacer del tépico virgiliano Omnia vincit amor un obje-
to representable, una expresion de la propia voz. Porque si en algo puso
énfasis el dramaturgo portugués fue en subrayar la tension entre la lucha
de Don Duardos vy la resistencia de Flérida, la alteridad de un sentimiento
que permanece invicto ante cualquier intento de doblegarlo. Si este ro-
mance final contribuye al mensaje global de la obra, ya de por si sintética,
es porque en la imbricacion de lirica y drama hallé Gil Vicente la mejor
forma de construir un discurso propio, que va mdas allda de las normas

culturales, segin las cuales el proceso amoroso estd marcado por tres
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momentos, la separacion, el reconocimiento y la union, de afirmar su sin-
gularidad en la particularidad verbal de la obra dramatica, entendida ésta
como acontecimiento, como disposicion Unica en la que los elementos
afectivos dominan sobre los l6gicos. En este sentido, los rasgos lingtiisticos
mas destacados en el romance, como la presencia de vocativos («mis flores»,
«mi alegria») y de exclamaciones («Triste, no sé a d6 vo, / ni nadie me lo
decial), que actian a modo de marcas subjetivas; el uso de deicticos
(«vuesos», «aquesta»), que sirven para particularizar la expresion; el cambio
en los tiempos verbales con la presencia del imperfecto de cortesia («mi
gloria que ser solia», «que bien le pertenecia»), que rodea la accién verbal
de evocacion nostalgica; la alternancia entre el mondlogo de la infanta y
el didlogo del principe, que llena el romance de dramatismo; y el marco
simbolico de la huerta («en la huerta de su padre»), idealmente propicio
al amor, sirven todos ellos para poner de relieve la certeza respecto a una
intuicion inicial: el mensaje de que el amor no conoce fronteras. El cardc-
ter Unico de este poema surge de la coherencia entre la invencion, basada
en la recreacion de los materiales suministrados por la tradicion oral, y la
activacion de esos materiales tanto en la audicién como la lectura, pues
el romance se transmite a través de varios pliegos sueltos. Su cardcter de
acontecimiento, de experiencia Unica, radica en la capacidad de Gil Vicente
para revitalizar el lenguaje poético, alejaindose de las convenciones del
amor cortés y ofreciendo una visiéon natural del amor, tan contraria al ar-
tificio de la vida cortesana®.

Quien esté un poco familiarizado con el simbolismo de la cancién po-

pular, donde el lenguaje arcaico va unido a los ritos magicos, debe

5 Resulta sorprendente que este romance, a pesar de la popularidad que gozo a lo largo
del siglo xv1, segun revelan su acogida en el Cancionero de romances de 1550 y su conservacion
en las numerosas variantes de la tradicién oral, no haya sido recogido en las ediciones
modernas del romancero hispanico. El analisis de su fijacion textual ha sido hecha por C.
Michaélis de Vasconcelos en sus Estudos sobre o Romanceiro Peninsular. Romances Velbos
em Portugal (Coimbra, 1934; y reeditado por Lello e Irmao Editores, Porto, 1980, pp. 160-
-182); y después de ella, por 1. S. Révah, «Edition critique du romance de Don Duardos et
Flérida», en Bulletin d’Histoire du Thédtre Portugais, 111 (1952), pp. 107-139; y M. Calderon,
da transmision del romance de Flérida y Don Duardos», en Incipit, vol. X1 (1999), pp. 107-
-125. Pero tan importante como su fijacion textual es su interpretacién dramatica, de la que
me he ocupado en mi ensayo, Los romances de Gil Vicente», en Al vuelo de la garza. Estudios
sobre Gil Vicente, Universidad de Leon, 2000, pp. 98-100.
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reconocer que Gil Vicente intuyd bien los simbolos fundamentales. En su
voluntad de abismarse en lo otro, la sociedad medieval muestra una doble
preocupaciéon: por un lado, tiene un sentido muy vivo del cuerpo, lo cual
se refleja en el uso de imagenes sensoriales; por otro, aspira a la vida su-
blime por medio del amor. Y aunque la actitud del mundo medieval hacia
la mujer fue predominantemente misogina, basada en la imagen estereoti-
pada de la debilidad femenina (infirmitas sexus), es a partir del ultimo
tercio del siglo X1 cuando esta concepcion empieza a modificarse, sobre
todo con la difusion del amor cortés, que marca un punto de inflexiéon, de
no retorno a las antiguas estructuras de parentesco, pues al situarse fuera
del nicleo conyugal, se convierte en un juego de libertad, donde la sefiora
(domina) trata de ocupar el lugar del sefior (dominus) y su belleza actia
como sefnuelo o reclamo de los amantes jovenes. Este amor refinado, espe-
cificamente masculino, reservado a los varones solteros, requiere fortaleza
de animo, perseverancia, moderaciéon y dominio de si mismo, cualidades
que la nueva caballeria, grupo cerrado y excluyente, hace suyas frente al
racionalismo de la moral burguesa. Pertenecer al circulo cortesano constituye
de por si un aprendizaje, una escuela educativa, en la que se llega a ser
cortés no por nacimiento y rango, sino por formacién y caricter, lo cual
exige respetar unos c6digos, morales y politicos, y preservar su enigma,
pues cuando todo se muestra no hay nada que cause el deseo. En la cul-
tura cortesana, el amor se da sustrayéndose como goce y mostrandose como
lenguaje mismo de la otredad. La palabra poética habla en forma oblicua,
dejando un resto enigmatico, lleno de claroscuros, que el lector tiene que
descifrar e interpretar.

Frente a las llamadas «religiones de la salvaciéon o de la redencion»,
fuertemente condicionadas por una estructura patriarcal, se alzan los fondos
primarios de las «eligiones del origen», conocidas también como «eligiones
de la maternidad o la naturaleza», que aparecen fundamentalmente orien-
tadas a la creacion y a la generacion. En ellas hunden sus oscuras raices
las jarchas, las cantigas de amigo y los villancicos, las tres grandes ramas
del tronco comtn de la lirica medieval en la peninsula ibérica, donde la
mujer es la que se queda lamentando la ausencia de su amante, segtn dice

el estribillo en la célebre cantiga de Meendinho (<Eu atendendo meu ami-
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go»), v la que da forma a esa ausencia, quien elabora su ficcion mediante
el sueno, representacion del deseo incumplido, que libera los desvios de
la memoria e impide que el amor caiga en el olvido. De esta supervivencia
del deseo que se estrella contra la necesidad, nicleo del sentimiento amo-

roso, nos habla esta cantiga:

Vanse mis amores, madre,
luengas tierras van morar,
yo no los puedo olvidar.

¢Quién me los hara tornar,

quién me los hara tornar?

Yo sonara, madre, un suefo,
que me dio en el corazon,
que se iban los mis amores
a las islas de la mar,

yo no los puedo olvidar.
¢Quién me los hara tornar,

quién me los hara tornar?

Yo sofiara, madre, un suefo,
que me dio en el corazon,
que se iban los mis amores
a las tierras d’Aragon:

alli se van a morar,

yo no los puedo olvidar.
;Quién me los hara tornar,

quién me los hara tornar?

Todo el poema transcurre en un clima de incertidumbre, tanto por par-
te del sujeto (hablante femenino presente) como del objeto (oyente
masculino ausente), y no hay que olvidar que la poesia y la duda se nece-
sitan mutuamente, pues gracias a la duda la poesia se dramatiza y purifica

de la falsedad retorica, volviendo hacia un origen desconocido. En este
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sentido, no podemos pasar por alto el hecho de que el Auto da Lusitdnia
(1532), compuesto en la etapa final del dramaturgo portugués, debe mucho
al antiguo culto de la diosa Cibeles, de caricter marcadamente matriarcal,
traido por los soldados y mercaderes romanos a la peninsula ibérica du-
rante la época de la invasion. Vinculado a los ritos de iniciacion e
instalado en la memoria oral popular, su fondo arcaico es utilizado por Gil
Vicente para volver a los origenes de Portugal en un periodo de crisis ex-
trema. De ahi que la entrada del mes de mayo en escena, mensajero del
Sol y la Primavera, sea garantia de fecundidad y de amor, segin revela la
cancion «Este he Maio, o Maio he este», y que el poema, con su caracter
inacabado y abierto, fomenta, desde su andnima desnudez, un trasvase
entre distintas lenguas. En efecto, el hueso del poema, el nicleo de su
intensidad, aparece ya en el tépico formulistico del primer verso («Vanse
mis amores, madre»), que arrastran oscuras resonancias, entre ellas las de
la jarcha atribuida a Yehuda ha-Levi, que comienza («Vaise meu corachén
de mib»), donde se expresa la angustia de la joven mediante la pregunta,
y se prolonga en el lenguaje alusivo del poema, lleno de sugerencias, don-
de la invocacion del vocativo ritual («madre»); la irrealidad sefialada por la
forma verbal del imperfecto de subjuntivo («sofiara»); los efectos melddicos
de la repeticion («yo no los puedo olvidar) y el paralelismo (¢Quién me
los hard tornar, / quién me los hara tornar?); y el simbolismo del «corazén»
y del «ueno», identificados emocionalmente, a los que hay que anadir la
soledad de las dslas del mar, en las que resuenan las «nsulas extranas» del
Cantico espiritual de San Juan de la Cruz, sirven todos ellos para expresar
la doble naturaleza o movimiento del amor: de pérdida y reconocimiento.
Es como pasar de lo indefinido (duengas tierras van morar») a lo definido
(«a las tierras d’Aragén»), siendo ese movimiento de ida y vuelta, de pérdi-
da y recuperacion, lo que contribuye a su duracion y credibilidad. Porque
las marcas contextuales de esta cancion puesta en boca de mujer, que
funcionan a un doble nivel de tépicos y de simbolos, tienden a organizar
el discurso amoroso desde la nostalgia, segin revela la insistente pregunta
del estribillo, desde la lejania y el deseo insatisfecho, provocados por la
ausencia. Angustia de la palabra e imposibilidad del retorno se conjugan

en la escritura del poema, Unica experiencia realmente valida, donde la voz
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de la lirica tradicional, que tiene una gran carga de misterio, busca expre-
sarse y la incertidumbre se convierte en hallazgo®.

La singularidad del lenguaje poético reside en el acontecimiento de su
particularidad verbal, que a su vez es inseparable de las nociones de in-
vencion y alteridad. Porque el que escribe un poema, sea en la época
medieval o en la actualidad, organiza su discurso de acuerdo con unas
normas transmitidas por la tradiciéon y al mismo tiempo ese yo que escribe
solo existe relacionado con un #i que escucha o lee, lo cual convierte a la
experiencia estética en una forma de reconciliacion. Lo que se plasma en
el discurso es la palabra del Otro, da palabra ajena», resistente a las normas
de las ideologias y articulada en torno a los problemas de la reciprocidad,
la comunicacioén, el reconocimiento. Pero se debe precisar atin mas. De las
distintas formas del discurso vicentino, el alegérico basado en la sustitucion,
el satirico en la transgresion, el lirico en la alusion, el caballeresco en el
Jjuego y el amoroso en el reconocimiento, aquel que permite un pacto sim-
bélico con el otro es el /irico, pues sugiere sin explicitar, hasta el punto de
que, en buena medida, los restantes van a dar a €l como los distintos frag-
mentos a su iman. En efecto, el discurso lirico, al asumir un nuevo orden
de relacién simbdlica con el mundo, se presenta como otro y da lugar a la
sorpresa. Al tratar de decir lo que atn no se ha dicho o se ha perdido ir-
remediablemente, la escritura poética se presenta como la imposibilidad de
la palabra y trabaja con un fondo enigmatico que no puede ser nombrado.
Eso es lo que hace que la voz anénima de la poesia tradicional aparezca
como dicha en otra parte, como expresion de una zona indefinible que se
opone al lenguaje de los sentidos establecidos. Al cambiar el escenario, al

insertarse la cancion tradicional en el ambiente cortesano, lo no dicho o

6 Respecto a la ausencia del objeto amado, sefiala R. Barthes: Histéricamente, el discurso
de la ausencia lo pronuncia la Mujer: la Mujer es sedentaria, el hombre es cazador, viajero»,
en Fragmentos de un discurso amoroso, Madrid, Siglo XXI, 1982, p. 45. En cuanto a la
distincion entre las «eligiones del origen» y das religiones de la salvacion», remito al estudio
de W. Schubart, Religion und Eros, Munich, Beck’sche Verlag, 1966. En esta misma linea esta
el ensayo de D. Pereira da Costa, «Cybele, deusa dos cultos orientais no Auto da Lusitania,
en Gil Vicente e Sua Epoca, Lisboa, Guimardes Editores, 1989, pp. 192-196. Para las marcas
contextuales de topicos y simbolos en el poema analizado, tengo en cuenta el trabajo de
M. Masera, «Que non dormiré sola, non». La voz femenina en la antigua lirica popular
bispdanica, Barcelona, Azul Editorial, 2001, pp. 45-108.
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sobreentendido es también una forma de comunicacion. Veamos este pro-
ceso en la elaboracién y transmision textual de un villancico tradicional

dentro del teatro vicentino:

Pliego suelto Copilacam de 1562
Mal ferida va la garca Mal ferida yva la garca
enamorada; enamorada;

sola va y gritos dava. sola va y gritos dava.

A las orillas de un rio
la garca tenia el nido;
ballestero la ha herido
en el alma.

Sola va, y gritos dava.

En la segunda mitad del siglo Xv se inici6 la moda popularizante de
recoger la poesia medieval, transmitida por la tradicién oral, en cancioneros
cortesanos y difundirla entre las capas sociales mds bajas a través de los
pliegos sueltos. Gil Vicente no fue ajeno a ella, segin revela el pliego suel-
to sin fecha, conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid, que es la
version mds antigua recogida en el Auto de Inés Pereira (1523), pero esa
version queda notablemente reducida en la Copilacam péstuma de 1562.
Frente a los glosadores, que imitan y refunden los cantares tradicionales,
lo que hace el triptico de la Copilacam es suprimir la glosa; sustituir el
presente «va» por el imperfecto «yva», evocador de un pasado ilusorio; con-
servar el verso de pie quebrado «enamorada», que resulta indispensable
para el valor simbélico del poema; y concentrarse en esa «gar¢a» que esta
malherida, enamorada y sola. Al suprimir cualquier referencia a un lugar y
tiempo determinados, lo que hace el podador del villancico en la Copilacam,
fuese o no Gil Vicente, es prescindir de lo anecddtico y concentrarse en lo
esencial: en la visién de esa «gar¢a» como simbolo del amor que lleva a la
muerte. La intensidad lirica depende asi de la sugerencia, de la insinuacion

escueta y precisa de lo intemporal’.

7 Para la concepcion de la obra de arte como invencioén, que es inseparable de la
singularidad y de la alteridad, remito al estudio de Michel de Certeau, Heterologies. Discourse
of the Other, University of Minnesota Press, 1999. En cuanto a la transmision de la lirica oral
durante la Edad Media, donde tanto la memorizacién como la recitacion producen multiples
y continuas variaciones, remito al ensayo de M. Frenk, Los espacios de la voz, en Entre la
voz y el silencio, Alcala de Henares, Centro de Estudios Cervantinos, 1997, pp. 7-86. En
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La identidad literaria de un escritor depende tanto de la repeticion como
del cambio, de la deuda con una tradiciéon y de la apertura a nuevos con-
textos. La trayectoria dramatica de Gil Vicente se halla atravesada por una
incesante busqueda: hacer de la poesia dramatica su forma de expresion
natural. La sensacién de inmediatez que a menudo nos dejan sus piezas no
solo procede de la nostalgia de una época desaparecida, la anterior a la
expansion ultramarina, sino también de la ilusion creada de una realidad
que es diferente de la que ya existe. Gracias a su economia formal, la poe-
sia dramadatica construye, en el momento de la representaciéon ante el
publico, la unidad de dos experiencias distintas, la dramatica, mediante
la accion y los personajes, y la lirica, a través de alusiones y simbolos, pero
cada una de ellas estd incompleta sin la otra. En realidad, se trata de un
proceso lento y gradual, de desapariciones y hallazgos, en que lo nuevo
aparece como reconfiguracion de lo viejo. Esto supone saber manejar los
materiales ya existentes de acuerdo con normas aceptadas y a la vez estar
abierto a las posibilidades aun sin explorar, pues en toda creacion hay
siempre un elemento de riesgo. De ahi que una serie como las Barcas sea
un claro ejemplo del uso creativo de la poesia dramatica, en cuanto el dra-
maturgo portugués trata de acomodar el viaje al mas alld, el viejo tépico del
cursus animarum post mortem, a la construccion dramadtica de la historia
humana, que discurre de la creacion a la salvacion, dentro de una totalidad
textual en donde la voz poética es al mismo tiempo acto y acontecimiento®.

La cultura no es un todo estable y homogéneo, sino dindmico y diverso.
Y para que dos entidades o experiencias tengan relacion entre si, deben

compartir algiin marco comun de referencia, por minimo que sea. En Portugal,

cuanto a la difusién y variantes del villancico analizado, tengo en cuenta el articulo de
R. Lapesa, «El mundo de la antigua lirica popular hispanica», en De Berceo a Jorge Guillén,
Madrid, Gredos, 1997, pp. 110-121.

8 Precisamente, uno de los mayores méritos de la composicion de las Barcas es que
se articula sobre una relacion entre lo viejo y lo nuevo, que es también una de las claves
del arte vicentino. A ello alude E. Asensio: «Gil Vicente, con materiales viejos, ha sabido
crear un teatro nuevo. Reminiscencias literarias, simbolos religiosos, mitos poéticos, moldeados
por su instinto escénico y su imaginacion plastica, han dado origen a formas inesperadas
de arte», de su ensayo «Las fuentes de las Barcas de Gil Vicente», en Estudios portugueses,
Paris, Fundacao Calouste Gulbenkian-Centro Cultural Portugués, 1974, p. 75. En cuanto a la
concepcion de la obra literaria como acontecimiento, remito al trabajo de D. Attridge, La
singularidad de la obra literaria, Madrid, Abada, 2011.
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como en Espafia, el Renacimiento no supuso una ruptura con los modelos
medievales, sino una conciliacién entre estos modelos y la herencia clasica,
bien por via italianizante o bien por via directa. Esta combinacién simulta-
nea de lo viejo y lo nuevo en cada transformacion cultural es lo que
produce una posibilidad continua para el cambio. En el ambito musical,
cuando en el Triunfo do Inverno el propio autor echa de menos la desapa-
ricion de ciertos instrumentos musicales («<Em Portugal vi eu ja / em cada
casa pandeiro / e gaita en cada palheiro / e de vinte anos acd / nao ha hi
gaita nem gaiteiro»), no se limita tan sélo a senalar el desplazamiento de
la musica instrumental por la polifénica, lo cual es prueba de un cambio
en el gusto estético, sino también las dificultades que tenia el pueblo para
entender la musica polifonica, segin revela la sencilla canciéon que comien-
za «No penedo, Jodo Preto», de ahi el esfuerzo por llevar las antiguas
canciones paralelisticas, tal como él mismo las habia oido cantar «nas vilas
e nas aldeias», al ambiente cortesano mas refinado. De este modo, la mu-
sica, elemento esencial de la poesia dramatica, se convierte en una forma
de dar respuesta a pensamientos y emociones que todavia no han sido
formulados, en un acto puramente potencial. Hay que tener en cuenta que
el origen de lo poético estd en el ritmo, cuyo movimiento musical se per-
cibe interiormente y es anterior a la expresion del poema. No es ajena a la
escritura dramatica de Gil Vicente la importancia de la dinamica fénica del
sonido sobre el sentido, tal vez porque el sonido propone siempre sentido.
Y dado que la musica estd fuera del lenguaje, pues apunta directamente a
lo real que no puede ser simbolizado, la palabra musical de Gil Vicente
lleva implicita la tension, el didlogo, y en esa ambigiiedad entre determi-
nacion e indeterminacion radica su singularidad®.

Su escritura dramatica, especificamente poética por la intensificacion de

los sentimientos, tensa el lenguaje para hacerle hablar de otra manera, para

9 La poesia, en cuanto permite la creacion de nuevas posibilidades, se acerca al lenguaje
ideal de la musica. Aludiendo a su inefabilidad, senala V. Jankélévitch: <En un desarrollo
significativo, lo que se ha dicho no debe repetirse; en musica y en poesia, en cambio, lo
que se ha dicho queda todavia por decir, e incansable e inagotablemente por repetir, en
La muisica y lo inefable, Barcelona, Alpha Decay, 2005, p. 51. En cuanto a la practica poética
de la ambigitiedad, que engloba a su vez la ideologia, los juegos de palabras y las paradojas,
tengo en cuenta el estudio de W. Empson, Siete clases de ambigiiedad, México, FCE, 2000.
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desentranar lo oculto, aquello que la historia oficial ha condenado al olvi-
do. El conocido lema de Unamuno, (No hay que ser originales, hay que ser
originarios», podria ser aplicado en su conjunto a la escritura de Gil Vicente
y, de modo particular, a su discurso lirico. Ser creativo es producir algo
nuevo a partir de las normas heredadas; ser originario consiste en preparar
las condiciones necesarias para la irrupcion de lo otro, de lo que esta ex-
cluido o se ha vuelto apenas reconocible a fuerza de costumbre, en volver
a la matriz del centro intemporal en que todo se contiene. Cuando escu-
chamos las canciones populares que Maestre Gil inserta en sus autos, no
s6lo nos sentimos arrastrados por un mundo ritmico y armoénico de pro-
funda sugestion, sino también movidos por el deseo de rescatar un orden
perdido bajo las ruinas de la historia. Este deseo de recuperacion, verda-
deramente innovador en su tiempo y que la Inquisicion no pudo sofocar,
a pesar de los retoques y mutilaciones que muestra el texto de la Copilacam,
es el que alimenta su escritura, que surge de una pérdida irreparable y esta
condicionada a no ser completamente satisfecha. Para el dramaturgo por-
tugués, que también es poeta y musico, esa ausencia de deseo es la que
hace esperar la plenitud y la afirma como imposible. Y la iluminacion que
nos queda de su experiencia, desgarradora y breve, es la del regreso a un
orden lejano, pero todavia vivo en la memoria, el brillo de un aura sobre

el trasfondo de su declive.

193



l\IIMPREl\'SA
N A C 1 ONAIL

© DISTRIBUIGAQ GRATUITA. NAQ E PERMITIDA COMERCIALIZAGAO



VII

Os géneros no teatro
de Gil Vicente

José Augusto Cardoso Bernardes
CENTRO DE LITERATURA PORTUGUESA
UNIVERSIDADE DE COIMBRA



l\IIMPREl\'SA
N A C 1 ONAIL

© DISTRIBUIGAQ GRATUITA. NAQ E PERMITIDA COMERCIALIZAGAO



heeps://doi.org/10.14195/978-989-26-1548-6_7

A CARTA-PREFACIO A DOM DUARDOS

Em 1525 (23 anos depois de se ter apresentado na corte), Gil Vicente
dirige-se ao rei D. Jodo III no prélogo que antecede o Dom Duardos. Refere-
se entdo, em simultineo, nao s6 ao que tinha vindo a fazer como aos seus

projetos futuros:

Como quiera (excelente principe y rey muy poderoso) que las comedias,
farsas y moralidades que he compuesto en servicio de la reina vuestra
tia (cuanto en caso de amores) fueron figuras baxas, en las cuales no
habia conveniente retérica que pudiese satisfacer al delicado spiritu de
vuestra alteza, conosci que me cumplia meter mds velas a mi pobre fusta.

a1, p. 5951

Apesar de apenas surgirem na 2.* edicio da peca (em 15806), estas pa-
lavras niao oferecem grandes duividas de autenticidade. O seu interesse
principal reside no facto de revelarem a consciéncia do dramaturgo em
relacdo aos géneros que cultivava. Num outro plano, estas afirmac¢des dizem
também respeito a necessidade de adequar esses mesmos géneros a maior

ou menor elevacao do estilo.

1 Cito por As Obras de Gil Vicente, dir. José Camoes, Lisboa, Centro de Estudos de
Teatro/Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2002.
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A informacido contida neste trecho nio se fica por aqui. H4 que reparar,
por exemplo, no facto de se mencionar apenas pecas centradas em «caso
de amores»: Gil Vicente dedica o Dom Duardos ao monarca e pretende
elevar o seu estilo. Reconhece, contudo, que, para conseguir esse fim, ne-
cessita também de elevar o estatuto das personagens. Por isso, afastando-se
da pratica anterior, onde predominavam as iguras baxas», escreve agora
uma pega com principes e princesas. Em segundo lugar, deve notar-se o
esforco de ajustamento determinado pela pessoa do rei: as «comedias, far-
sas y moralidades» antes escritas por Gil Vicente ao servico de D. Leonor
integravam uma determinada tradicio, que agora se renova. De facto, o
propo6sito manifestado neste texto consiste sobretudo em calibrar a «etéri-
ca» para ir ao encontro do «delicado spiritu» do monarca, o que niao se pode
confundir com nenhum tipo de reconversio de modelos, implicando a
imitacao das formas greco-latinas, por exemplo.

Isto significa que Gil Vicente nao s6 tinha consciéncia da diversidade
genologica da sua prépria obra como estava ciente da sua flexibilidade:
embora fosse possivel operar transformacoes de tom e de estilo, a tema-
tica amorosa era compativel com qualquer um dos trés géneros que
assinala (comédias, farsas e moralidades») e ainda com outros que agora
se propunha adotar. Falo da comédia, que entra no repertério vicentino
em 1521, muito provavelmente, por influéncia direta da obra de Torres
Naharro (a 1.* edi¢ao das comédias deste dramaturgo estremenho, intitu-
lada Propalladia, tinha sido publicada em Napoles, em 1517). A alteragdo
que agora se anuncia ha de traduzir-se nio apenas na elevaciao do esta-
tuto das personagens (procedimento de remota raiz aristotélica) mas,
sobretudo, na centralidade conferida a palavra, em detrimento da acio.
De facto, em Dom Duardos (e também em Amadis), a acio cede o passo
ao mondlogo mais ou menos longo e ao debate em torno de temas como
a Natureza e o Amor.

Para além desta carta, dispomos ainda de indicios intratextuais que
comprovam uma consciéncia genolégica que poderemos considerar in-
comum no contexto da dramaturgia ibérica. Na Divisa da Cidade de
Coimbra, por exemplo, o dramaturgo afirma (mais uma vez num texto

prologal) que

198



VII. OS GENEROS NO TEATRO DE GIL VICENTE

[...] toda a comédia comeca em dolores 60
e inda que toque cousas lastimeiras

sabei que as farsas todas chocarreiras

nam sao muito finas sem outros primores.

{d, p. 453

Desta forma se evidencia o que os tratados da época previam: que as
comédias envolvem a evolucio de um estado de caréncia para um desfecho
feliz e que a natureza das farsas € a de nao serem «inas», antes contemplan-
do situagoes e linguagem orientadas para o riso, a burla e a troga, sem
excluir a obscenidade.

Um outro sinal dessa mesma consciéncia tem a ver com as opg¢oes idio-
maticas do autor. De facto, quando nas palavras ja citadas Gil Vicente refere
a necessidade de reforcar as velas da sua embarcacio («meter mas velas en
mi pobre fusta») a primeira alteracdo consiste na adog¢ao do idioma castelha-
no. E nele que vai escrever o Dom Duardos, mas também todas as outras
comédias e tragicomédias, reservando o portugués para géneros como a
farsa. Desta forma, o dramaturgo demonstra que estd ao corrente da cotacio
estética de cada um desses géneros, situando o segundo num patamar inferior
em relacdo ao primeiro. Fenémeno semelhante acontece, de resto, no interior
das Barcas. A didascdlia da Barca da Gloria, ampliada através do didlogo que
se trava entre o Diabo e a Morte, evidencia bem a no¢io de que, embora
continuando no dominio da moralidade politico-social, Gléria da voz aos
grandes do mundo, sendo plausivel que eles (rei, imperador, papa, etc.) se

exprimam em castelhano, também por uma questio de verosimilhanca.

O ORDENAMENTO DO LIVRO DAS OBRAS

Em 1562, 26 anos depois da morte do seu autor, vem a lume o Livro das
Obras, que contém a globalidade da producao vicentina. Trata-se de um
conjunto de 43 pecas, de extensdo variavel, acrescido de uma outra série
de obras mais curtas (sem contar com Maria Parda que, pelo critério da

extensiao, bem poderia ter figurado no primeiro conjunto).
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O critério de ordenac¢io € misto, mas nele predomina ainda uma légica
de géneros. De facto, o pequeno Auto da Visitacdo (que, por sua vez, po-
deria ter sido remetido para o ultimo conjunto, dada a sua curta extensao
e o seu cardter circunstancial) é colocado em primeiro lugar. O motivo que

explica a anteposi¢do, porém, surge expresso na didascdlia do auto:

se poe aqui primeiramente a dita visitacio por ser a primeira cousa que o

autor fez e que em Portugal se representou (I, p. 17).

O primeiro livro é designado por «obras de devacam» e corresponde, em
grande medida, as obras representadas por ocasido de festividades litargicas.
O segundo livro € o «das comédias». Assim se compreende que nele figure
Floresta de Enganos, a Gltima peca escrita e representada pelo autor, que,
por analogia com o que sucede com Visitacdo, poderia encerrar o Livro das
Obras. Desta vez, porém, prevaleceu o critério do género, surgindo a ultima
peca do autor nio no final da Copilacam mas no termo do segundo livro.
O terceiro livro € o «das tragicomédias», correspondendo, muito provavel-
mente, a uma designacio estranha ao horizonte do autor. Na sua amplitude
(10 pecas, das mais extensas) e na sua heterogeneidade (comeca com Dom
Duardos e conclui-se com Romagem dos Agravados), este livro é claramente
o mais indefinido em termos de principio ordenador. Trés das pecas que nele
figuram (Amadis, Rubena e Dom Duardos) ficariam bem no livro «das comé-
dias». Outras, como Templo de Apolo, Cortes de Jiipiter, Nao de Amores, Frdagua
de Amor, Exortacdo da Guerra ou mesmo [nverno e Verdo relacionam-se
melhor com o quadro alegérico préprio dos momos, uma vez que neles
existe uma intenc¢iao celebrativa e um fundo fantasioso; por fim, Romagem
de Agravados apresenta caracteristicas proprias da farsa de desfile>. O mesmo
nao sucede com o Livro Quarto, que corresponde as (arsas». Lembrando-nos
da abrangéncia da designacao, pode admitir-se que as 12 pecas que contém
correspondem ao que se conhece do género, com eventual exce¢do de
Lusitania, peca que corresponde mais as comédias. O ultimo livro («que é
das trovas e cousas meudas») acolhe dez pecas, nao contando com os escas-
sos versos de «Sepultura». O ordenamento por géneros parece enfim ter sido

ultrapassado por outros dois critérios: o da extensdo e o da indiferenciacao.
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Ha cartas (a de Santarém), romances aclamativos (a D. Jodo II) ou epicédi-
cos (a morte de D. Manuel); e ha ainda trovas satiricas (a Afonso Lopes Sapaio

e a Felipe Guilhém).

A VISAO ROMANTICA

Apesar de todos estes indicios, que aconselhavam a manutencio do
género como fator a ter em conta na compreensiao da obra vicentina, hou-
ve um largo periodo em que tal ndo sucedeu. Refiro-me a época que se
iniciou em 1834 e se prolongou ao longo de todo o século XIX e a boa
parte do século xx2. Tomando o género como um normativo regulador, a
maioria dos vicentistas que escreveu ao longo de mais de um século en-
tendeu que a obra do dramaturgo niao se conformava com nenhuma
espécie de tipificacio. Pelo contrario: o que ressaltava dela era a marca de
génio assente num ethos de inventividade e nao de submissio a qualquer
tipo de regras. A esta ideia /ibertdria anda sistematicamente associada uma
outra: a de que Gil Vicente é um fundador absoluto e nao um simples elo
(mesmo que importante) de uma cadeia constituida por muitos outros au-
tores que, antes e depois dele, escreveram teatro em vdrias linguas.

Esta visao, que pode designar-se por romdntica, tem ainda uma verten-
te nacionalista, nem sempre claramente identificada. De facto, nio
existindo nas letras nacionais nada que possa ser invocado como fonte
direta da obra vicentina (os momos, entremeses ou a poesia cancioneiril
que, por vezes, siao citados a este propdsito nido revelam convincentes),
teria de admitir-se a relacio de Gil Vicente com outro tipo de modelos,

necessariamente alheios a lingua e a cultura portuguesas. Considerar a

2 A esse proposito, no entanto, afigura-se notavel a lucidez com que, em 1834, os editores
de Hamburgo valorizam a questao dos géneros e das matrizes europeias do teatro vicentino:
<Tao longe estamos de reclamar para a nossa patria a honra da invenc¢ao das composi¢coes
dramaticas da moderna Europa que a consideramos como a ultima das nac¢des cultas em que
esta arte foi introduzida. As Eglogas castelhanas de Encina, os Mysterios representados em
Ttalia pela companhia Goufalone, em 1440, os Milagres inglezes desde tempos remotos, e
finalmente, as Farcas, Moralidades e os Mysterios Francezes representados em Paris, pela
Confraria da Paixao desde 1380, sao factos em presenca dos quaes emmudece qualquer
patridtica parcialidade.» (Cf. Ensaio sobre a vida e escriptos de Gil Vicente», pp. XXI-XXID).
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presenca dos géneros no teatro de Gil Vicente poderia, de facto, equivaler
a diminuir a originalidade e o portuguesismo de Gil Vicente.

Este conjunto de preconceitos abriu as portas a leituras ideolégicas nem
sempre comedidas. De facto, a partir do momento em que se subestima ou
se apaga a nocao de género, as pecgas surgem desligadas de qualquer tipo
de matrizes e conven¢des e também de relacdes com outras pecas do mesmo
autor. Esse pressuposto abre caminho a uma série de leituras anacronicas
que fazem de uma peca como India um libelo contra a expansio asidtica,
de Inferno uma apologia da expansao africanista, de Sibila Cassandra um
desmentido teoldgico do casamento, de Rubena o enaltecimento da condic¢ao
feminina, tal como ela se coloca no século xxI.

Ora, embora admitindo que existe margem para a manifestacio dos
direitos do leitor, o que estd em causa € uma operac¢io de reconhecimento
prévio ao gozo dessa margem. Na sua materialidade, cada auto vicentino
reflete um estddio de lingua que nao pode ser subvertido: perante uma
palavra ou expressiao da época, nio temos outro remédio sendo indagarmos
o sentido que nela se veicula, a luz das convencodes da época, devendo
resistir a tentacado de impormos uma outra significacio que nos seja mais
familiar ou conveniente. Assim sucede também com o verbo «parir coloca-
do na boca do vaqueiro, quando este se dirige a rainha para perguntar se

se confirma o nascimento do principe

O que sea o que no sea 31
quiero decir a qué vengo

o diga que me detengo

fuestro consejo y aldea.

Enviame a saber acd

si es verda

que parié vuestra fobleza.

a, p. 18)

Do mesmo modo, quando, num outro plano, somos advertidos (muitas
vezes, através do proprio autor) para o facto de estarmos a lidar com um

determinado género, afigura-se razodvel ter em conta esse parimetro, ao
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longo do processo de leitura. Mais do que um libelo contra a expansio
asidtica, India constitui uma farsa conjugal, que vive tanto da asticia e da
amoralidade de uma esposa como da ingenuidade de um marido, uma vez
que, nas farsas, nao existe lugar nem para mulheres virtuosas nem para
maridos desconfiados. S6 secundariamente, mobilizando indicios de outras
pecas, serd legitimo perguntar se Gil Vicente terd pretendido criticar a par-
tida do marido para a India e nio para qualquer outro lugar onde a cobica
o atraisse. Como em Inferno, mais do que uma eventual defesa das priticas
de cruzada, a salvacio imediata dos cavaleiros de Cristo significa o contra-
ponto necessdrio (tanto do ponto de vista estrutural como do ponto de
vista ideoldgico) de todos os condenados, marcados pela mundanidade.
De resto, nao € por acaso que todos eles se fazem acompanhar de objetos
que significam o seu compromisso com o mundo e pela auséncia de ideais.
O mesmo sucede ainda em Rubena, comédia de intriga, especialmente bem
construida, onde, em primeira instancia, os tracos de filoginia (que tanto
podem impressionar os leitores do nosso tempo) resultam das caracteristicas
do proprio género, muito influenciado pela trama das novelas sentimentais
e pelo ponto de vista feminino, que ai largamente prevaleca. Por fim, em
Sibila Cassandra, a recusa da pastora em relacio ao casamento niao pode
ser desligada de um outro substrato: refiro-me, desta vez, ao mistério, cen-
trado na figuracdo de uma cena da histéria sagrada. Neste caso, o Presépio
com que se encerra o auto e o papel central que nele cabe a Virgem surge
como sequéncia contrastiva relativamente a presun¢iao da jovem pastora,

para catequese eficaz dos espectadores.

GENEROS E MATRIZES ESTETICAS

Tomada na sua identidade dramatirgica e teatral, a obra de Gil Vicente
requer um tipo de decifracio mais cuidadosa. Isso significa, concretamente,
que a interpretacio de um qualquer auto deve ter em conta os modelos
que nele predominam. Falo em «predominidncia» por entender que, em Gil
Vicente, os géneros nio se excluem mas se interpenetram. Ler uma peca

como Alma enquanto moralidade que efetivamente é ou lé-la ignorando
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qualquer tipo de conexdes a este nivel constitui uma diferenca importante:
no primeiro caso, nao podera deixar de se ter em conta a clara delimitacao
entre o Bem e o Mal, a representacio alegérica ou a orientaciao didatica
(as trés principais caracteristicas do género); ja o segundo tipo de aproxi-
macao permite leituras sem condicionantes deste tipo ou mesmo sem levar
em conta indicadores de natureza historico-cultural. No caso vertente, a
identidade genolégica leva-nos a demarcar algumas fronteiras que, sendo
indiscutiveis na época, se atenuaram desde entido. Nio é tao facil, por
exemplo, justificar perante um leitor ou um espectador moderno por que
razdo € pecaminoso o Ter e o Poder e por que motivo o despojamento
envolve o regresso mistico ao Deus criador?. E, no entanto, no texto em
apreco siao essas as dreas em que se move o Diabo. Por sua vez, o Anjo
faz a apologia do despojamento radical. Mal chega a Igreja, e antes de
iniciar a sua contricao, a Alma liberta-se de todos os objetos com que Satands
a tinha presenteado e seduzido. Esquecer que estamos perante uma mora-
lidade tardomedieval, aparentada com outras que se produziram na Europa
daquele tempo, com destaque para Everyman (texto que conheceu versoes
em vdarias linguas, desde finais do século Xv) ou o Jeu de Pélérinage de la
Vie Humanine, datavel de 1330), equivale a transpor para a nossa época
um dilema que ainda nao existia no tempo de Gil Vicente. Reduzida a sua
esséncia, a moralidade faz a apologia do Bem e a critica do Mal. Por isso,
nao existe margem para inverter os papéis que no auto sao representados
pelo Diabo e pelo Anjo Custédio.

O mesmo sucede numa farsa como Inés Pereira. Esquecendo que estamos
perante um texto farsesco, podemos ser levados a hesitar, julgando se Inés
faz bem ou mal quando engana Pero Marques, convencendo-o a transporta-
-la até junto do falso eremita, seu namorado eleito. A verdade, porém, € que,
ao contrario do que sucedia na moralidade, o problema da oposi¢cdo entre

o Bem e o Mal nido se coloca numa farsa. De acordo com os principios que

3 De entre as fontes doutrinais que se podem apontar como suporte do auto, destacam-
-se textos como 7The Cloud of Unknowing (texto anonimo, datavel da segunda metade do
século x1v) e The Scale of Perfection, obra atribuida ao agostinho Walter Hilton, que viveu
no mesmo periodo). Em ambos os casos se retrata a dialética existente entre a deformacao
suscitada pelos atrativos do mundo e o impulso mistico que aponta para o regresso a pureza
original e a salvacao escatologica.
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regem este Ultimo género, o sucesso depende do Engano e da forma como
ele ¢é levado a cabo por uma mulher amoral e ardilosa. A esta luz, Inés é a
mulher farsesca que procura a sua realizacdao social e sexual. Vendo os seus
intentos frustrados num primeiro momento (o casamento com o escudeiro
Bds da Mata acabou por se revelar um fracasso), reajusta a sua estratégia
num segundo momento, enganando o rdstico que antes a tinha requestado
sem sucesso e que a aceita ainda sem condi¢des, depois de vidva, a ponto
de a levar docilmente aos ombros a caminho do adultério.

Na sua diversidade, os géneros presentes no teatro de Gil Vicente revelam
as matrizes que nele atuam. Nao oferece grandes duvidas, por exemplo, que
o pastorilismo de Juan del Encina e de Lucas Fernandez constitui o modelo
mais visivel das églogas vicentinas. Isso nao significa, porém, que estejamos
perante um simples decalque. Pelo contrdrio: a par da tonica de rusticidade
pitoresca (que vemos, sobretudo, em Lucas Fernandez) encontramos em Gil
Vicente um inovador processo de aprofundamento e de disseminac¢io da
figura do pastor e do ambiente pastoril, em si mesmo.

Fenémeno semelhante verifica-se com a comédia. E muito provavel que a
Propalladia (que, embora apenas publicada em 1517, recolhe obras represen-
tadas em anos anteriores) tenha proporcionado a Gil Vicente a inspiragio e
as formas de que ele se viria a servir na elaboracio das suas comédias. Mais
uma vez, contudo, o dramaturgo portugués vai além dos modelos estabeleci-
dos pelo seu congénere estremenho (essencialmente resumidas na oposicao
entre «comédia a noticia» e «comédia a fantasia»). As comédias de Gil Vicente
acusam, de facto, a presenca de outras influéncias, algumas das quais ainda
nio devidamente apuradas: no plano da fabula, por exemplo, como ja foi
indiciado, parece muito provavel que, para além da novelistica de cavalaria,
também a novela sentimental (com a andlise desenvolvida do sentimento
amoroso que lhe € peculiar) possa constituir referéncia importante*.

Os modelos mais atuantes no teatro de Gil Vicente, aqueles que melhor
explicam a presenca da maioria dos géneros de que tenho vindo a falar,

relacionam-se com a tradicio do teatro medieval de expressio francesa.

4 Sobre a importancia geral dos cavaleiros na obra de Gil Vicente, veja-se o estudo
de Isabel Almeida que integra este volume.
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Desde cedo que os estudiosos notaram essa conexao, e sO preconceitos de
vario tipo (ainda e sempre ligados ao receio de diminuir a «grandeza» ou o
génio do autor) impediram que esse filio tivesse sido devidamente explo-
rado quer na investigacdo quer no ensino. Torna-se impossivel explicar o
dominio que o dramaturgo possuia da farsa (nas suas vertentes temdticas
mas também na sua configuracio técnico-formal) sem admitir o seu contac-
to com as farsas francesas que, em alguns casos, o precederam (algumas
delas bem de perto, quer em termos de representacao quer em termos de
fortuna editorial). Assim ocorre também com a moralidade, o mistério, a
sottie, o sermdo burlesco, o pranto, etc. Qualquer destes géneros, presente
em Gil Vicente de forma mais ou menos reiterada (os ultimos dois figuram
apenas muito pontualmente no Livro das Obras), se encontrava ja na tradi¢ao
dramaturgica que se exprime em francés mas também em outras linguas do
norte da Europa, entre finais do século x1v e inicios do século xvi1. Trata-se
de uma tradi¢do anterior a afirmac¢ao do teatro renascentista, que, mais tar-
de, viria a recuperar os modelos greco-latinos, secundarizando entdo, nos
prelos e nos palcos, essa outra maneira de escrever e de fazer teatro. Foi,
de resto, isso mesmo que aconteceu com o teatro de Gil Vicente: global-
mente editado duas vezes, ao longo do século xvi, s6 em 1834 (cerca de
dois séculos e meio depois) viria a conhecer a sua 3.* edicao global. Entretanto,
tinham vingado outros modelos e, ao contrario do que sucede no nosso
tempo, predominava uma dinidmica muito mais assinalada pela simultanei-

dade do que pela rutura e pela substituicao radical.

DIALOGO ENTRE GENEROS

Se a visao romintica e nacionalista dos géneros conduz a rasura daquele
que é um dos elementos mais necessdrios a apreensio dos significados da
obra vicentina, existe um outro efeito, igualmente nocivo, que pode ocorrer
por via inversa. Refiro-me ao facto de, algumas vezes, se tomarem os géneros
como fronteiras estanques. De acordo com esta visio, e adotando uma lin-
guagem redutora, o Gil Vicente das farsas pouco ou nada teria a ver com o

Gil Vicente dos mistérios, por exemplo. Esta visdo resulta, em primeiro lugar,
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de um contacto rarefeito com a obra do autor: quem conhece apenas cinco
ou seis pecas de cardter farsesco (cerca de 12 % da obra total) fica surpreen-
dido quando lhe é dado contactar com o Breve Sumdrio da Historia de Deus,
por exemplo, chegando a perguntar-se se o autor € realmente o mesmo. Ora,
se a radical obliteracio do género conduz a resultados negativos também a
atitude daqueles que tomam cada classe como se de um compartimento fe-
chado se tratasse acaba por afetar a visio global da dramaturgia vicentina.

Ao contrario do que se poderia pensar, as pecas de Gil Vicente nao
deixam de se relacionar entre si, de forma muito viva e dinamica, reque-
rendo do leitor a atenc¢ao que normalmente se tem perante um longo
romance, constituido por varios capitulos, ou o ouvinte de uma sinfonia
que, ouvindo um andamento intermédio, nio pode deixar de o relacionar
com os outros andamentos da mesma peca.

E o que sucede, por exemplo, com duas pecas tio diferentes sob o ponto
de vista do género como siao Sibila Cassandra e Inés Pereira, representadas
com dois anos de intervalo: instada a casar-se, a pastora da primeira peca
invoca a prepoténcia enganosa dos maridos; ora, ouvindo este argumento
colocado na boca da pastora presuncosa, o leitor € convidado a reter, pelo
menos, o exemplo de Brds da Mata, o escudeiro que seduziu Inés em nome
de um ideal de fruicio e liberdade para, depois de casado, a proibir de falar
alto, sair a rua ou sequer de ir a janela.

O mesmo sucede com as farsas e as comédias. O facto de as primeiras
surgirem escritas em portugués e as segundas adotarem o castelhano
pode, desde logo, levar a concluir que se trata de dois registos incomu-
nicdveis. Apesar da diferenca assinalada, porém, é rendoso estabelecer
relacdes entre ambos. Se no primeiro género encontramos a representa-
cao de um mundo em evidente desconcerto, no segundo sobressai uma
visao idealizada, centrada na figura do cavaleiro e na possibilidade de uma
rearmonizacio moral, em que os poderosos protegem e nao oprimem o0s
humildes. Por sua vez, no universo préprio da cavalaria, os humildes, con-
formados com o seu estado, tém acesso a niveis elevados de realizacio
moral e pessoal. E o que sucede, entre muitos outros casos, com o casal
de hortelaos que, no Dom Duardos, cuida do jardim de Flérida. Sao eles

que acolhem o principe que se disfarca de rustico com o intuito de se
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aproximar da princesa, adotando-o como filho e vivendo com ele em am-
biente de plenitude familiar. E ainda numa outra comédia (Vizivo) que tem
lugar o enaltecimento mais desenvolvido e mais intenso do amor conjugal,
levado a cabo justamente por um vilivo, que lamenta a perda da esposa,
invocando a sua bondade e o seu amor.

Sob esse ponto de vista, pelo menos, é possivel contrapor as farsas as
comédias, identificando as primeiras com a denuncia do engano conjugal
e as segundas com o enaltecimento de outros horizontes de realiza¢io
humana. Nesta linha de raciocinio, nao é sequer dificil ver nas farsas uma
aproximacao a realidade testemunhada pelo autor e nas comédias uma
reacdo a essa mesma realidade desgostante.

Raciocinio idéntico poderia aplicar-se a um outro género teatral, este de
matriz ibérica. Refiro-me a égloga, género que Gil Vicente cultivou na sen-
da do teatro castelhano-leonés mas que justamente afeicoou a designios
novos. Para além do substrato teatral de efeito seguro, que resulta do his-
trionismo do pastor, Gil Vicente ndo perdeu a oportunidade de fazer também
das églogas uma via de pregacio que, comecando no Auto Pastoril Castellano
(1502), se estende depois aos Reis Magos (1503) ou a Fé (1509), investindo
o pastor de um potencial de catequese que nao era vulgar nos seus prece-
dentes salmantinos®. Na sua ultima peca, Gil Vicente havia de colocar em
cena um Fil6sofo, impedido de continuar a falar na corte. Parece assim
possivel ver nesta figura um desenvolvimento hipostasiado do pastor escla-
recido que aparecera, pela primeira vez, no Natal de 1502, dando mostras
de um vincado discernimento.

Um outro tipo de aproveitamento das potencialidades préprias de um
determinado género ocorre com a sottie. Centrado na figura do sot (parvo),
o citado género presta-se sobretudo ao desencadeamento do coémico, atra-
vés do sem-sentido. E isso que parece acontecer em O Juiz da Beira,
envolvendo um Parvo («Como € Parvo este juizb, II, p. 295), que é chama-
do a emitir sentencas perante os queixosos que se lhe dirigem. A intencao

de Gil Vicente, porém, nao se limita a provocar o riso. De facto, para além

5 Para uma visao sistematizada do papel do pastor no teatro de Gil Vicente, veja-se o
estudo de José Javier Rodriguez Rodriguez, que faz parte deste compéndio.
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da sua aparente comicidade, todas as sentencas decorrem de uma logica
— a da Natureza — que se opde inconciliavelmente a l6gica oficial. Tendo
sido chamado a corte para que esta confirme as suas insuficiéncias, o juiz
acaba por se transformar em censor da prépria corte, saindo de cena em

atitude triunfadora

Vamos ver as sintrds 891
senhores a nossa terra

que o milhor estd na serra.

As serranas coimbras

e as da serra da Estrela

por mais que ninguém se vela

valem mais que as cidadas.

(I1, pp. 317-318.)

Embora nido tenha escrito mais nenhuma sottie em estado reconhecivel,
Gil Vicente recorre abundantemente a sua personagem central (o Parvo),
fazendo dela um notavel reaproveitamento. No conjunto do Livro das Obras,
encontramos assim o parvo instrumental (aquele que, na mesma Floresta
de Enganos, esta encarregado de impedir que o Filésofo se pronuncie na
corte) ou o Parvo de O Velbo da Horta que, sendo essencialmente um cria-
do, nao deixa de advertir o amo apaixonado para os perigos em que a sua
paixdo insensata o faz incorrer.

Temos, depois, uma segunda classe de parvos, aparentemente menos
ligada a sottie. Refiro-me, sobretudo, ao Parvo de Barca do Inferno, cujo
significado deve ser compreendido no quadro da escatologia crista (v. Satira)

ou o parvo de Festa, a quem a Verdade assegura a Salvacio:

Embora este naceu 335
porque eu tenho por fé

pois aquele rei jocundo

o privou dos bens do mundo

que lhe dard o do céu.

(L, p. 666.)
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No caso dos parvos, como no dos pastores, estamos perante um curioso
fendmeno de migracio, que consiste na possibilidade de personagens e
temas de um determinado género poderem surgir noutro género. Na sua
ultima peca, ja antes referida, o substrato da comédia ndo colide, por exem-
plo, com a cena farsesca em que a padeira engana o juiz, a quem ilude com
promessas de favores amorosos e a quem vai gradualmente desapossando
da sua identidade: da sua indumentaria e do seu proprio discurso, uma vez
que, para niao ser descoberto pela dona da padaria, o magistrado voluvel
vé-se na obrigacao de lidar com a farinha e de imitar o falar dos negros.

Isto significa que, sendo possivel identificar em Gil Vicente marcas mui-
to concretas de uma intensa consciéncia genologica, se torna necessario
perscrutar a sua obra na busca de situacdes de hibridismo®. Neste domi-
nio, os registos mais ativos sio, sem duvida, o pastorilismo e o farsesco,
um e outro revelando especial capacidade de conexao com outros registos
tematicos e morfolégicos. Para além das farsas, enquanto tais, encontramos
o principio farsesco disseminado em comédias como Floresta de Enganos,
alegorias como Triunfo do Inverno ou Nao de Amores. Do mesmo modo se
pode detetar pastorilismo em comédias como Rubena, Divisa da Cidade de

Coimbra ou em moralidades como Purgatério ou Feira.

OS GENEROS E O TEATRO

Se a delimitaciao de géneros se revela de grande importancia para a com-
preensio dos textos e mesmo para o seu ensino, o mesmo sucede quando
se trata de renovar a presenca de Gil Vicente nos palcos. Mesmo preservan-
do a liberdade do encenador e do ator, existe sempre um momento de
confronto entre essa liberdade e aquilo que o texto significa a luz dos para-
metros da sua época. Isto significa, na pratica, que o encenador de hoje
detém uma consideravel margem de liberdade para lidar com uma farsa como

India ou com uma moralidade como Feira. Encenadores e atores devem,

6 E este o sentido geral do estudo inovador e magistral dedicado ao tema por Margarida
Vieira Mendes, hd quase trinta anos.
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contudo, comecgar por ler esses mesmos textos naquilo que efetivamente sao.
S6 depois estarao em condicoes de proceder a qualquer tipo de recriacao,
preservando ou recriando o horizonte de origem.

Para além de um lastro temdtico individualizador, os géneros do teatro
medieval tém a sua morfologia propria. Ndo se espera que numa farsa sur-
ja uma personagem virtuosa, tentando convencer outras que se situem mais
proximas do mal; como nio se espera que, numa moralidade, os valores
dos Anjos e dos Demonios surjam trocados. Explicita ou implicitamente,
porém, os diferentes géneros do teatro tardomedieval pressupdem uma
identidade performativa. Ha, desde logo, tracos de cenografia. Enquanto
espetdculo de rua, a farsa envolve uma cenografia «expedita», onde fingi-
mento e realidade quase se confundem: um estrado pouco elevado, um
jogo de cortinas e a presenca de aderecos realistas bastam para que o
publico seja confrontado com uma fic¢do especular, onde se torna dificil
distinguir a verdade da ilusio. Ja o mesmo nao sucede com 0s mistérios.
Comecam por ser muito mais longos do que a farsa (dos 500 versos que
predominam no primeiro género pode chegar-se aos muitos milhares — ha
exemplos de mistérios europeus que ultrapassam os 25 mil versos), reque-
rendo também um aparato cénico que se traduz numa indumentdria
vistosa, e em complexos procedimentos mecanicos que envolvem apari¢coes
e desaparicdes miraculosas, por exemplo. Do mesmo modo, uma vez que
se destina a tornar presentes figuras e situacoes de inspiracao biblica, o
mistério pressupde uma dic¢ido hierdtica e um ritmo lento, que nada tem
que ver com a agilidade de didlogo e de acao que define a farsa’.

Mas as diferencas de performatividade existentes entre os diferentes gé-
neros chegam também a composicio das personagens. Sendo o teatro
europeu desta época feito de tipos, a diferenca traduz-se naqueles que
correspondem aos diferentes géneros. Na sottie encontramos o inconfundivel
sot, a0 qual, para além de uma caracterizacado que resultava de palavras e
comportamentos consonantes, correspondia ainda uma composi¢io visual

que se traduzia no predominio das cores amarela e verde; as moralidades,

7 Para uma apreciaciao global da vertente cénico-teatral da obra vicentina, veja-se o
estudo de Tatiana Jorda Fabra que faz parte deste volume.
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por sua vez, raramente passam sem Anjos e Demonios, diferenciados também
no comportamento e nas palavras (em regra, o Diabo é uma personagem
que adota um discurso mais lento e uma semantica mais relacionada com
os prazeres e as honras desta vida enquanto o Anjo escolhe palavras afas-
tadas da realidade mundana); ja nos mistérios podem aparecer personagens
biblicas, recorrendo a discursos longos e ac¢des previsiveis que acusam a
respetiva matriz.

E isso que se verifica em Cananeia e, de forma mais desenvolvida, em
Histéria de Deus. Al encontramos o tentador original do género humano e
a Morte que, antes, apenas tinha surgido na Barca da Gloria. Al encontra-
mos ainda Job, essa figura paradigmatica na exegese biblica, ao longo do
periodo medieval que, para além de todas as adversidades, nunca perde o

sentido do vinculo que o prende ao Criador.

CONCLUSAO

Depois de, durante bastantes anos, ter estado afastada dos estudos vi-
centinos, a questao dos géneros € hoje, de novo, objeto de atencao por
parte da comunidade de vicentistas.

Nio se trata de tomar os géneros por aquilo que eles nio sdo: regras
fixas, estabelecidas em tratados, que se projetam nos planos do conteu-
do e da forma. Essa versio dos géneros coaduna-se mais com a tradi¢io
da cultura greco-latina, a qual Gil Vicente nio pertenceu (muito prova-
velmente por opc¢ao consciente). Quando falamos de géneros no teatro
vicentino, reportamo-nos a uma outra tradi¢ao, a do teatro medieval, que
o autor deve ter conhecido bem de perto. Dela imitou personagens, si-
tuacoes, motivos cénicos e, sobretudo, os géneros. Nada ¢ tao dificil de
criar como um género (bem mais dificil, por exemplo, do que compor
uma personagem ou glosar um simples topico). O autor portugués recor-
reu a uma grande variedade de formas e procedeu a transformacdes
importantes no ambito de outras. Foi designadamente um arrojado ex-
plorador das possibilidades da farsa (desde a incipiente Quem Tem Farelos?

a complexa Inés Pereira) ou da moralidade (oscilando entre o modelo
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politico-social de Barcas e de Feira e o modelo alegérico-doutrinal de
Alma), serviu-se da sottie, predominantemente vinculada ao riso, para
nela incorporar a sdtira aos maus costumes do Portugal novo. Num de-
terminado momento da sua carreira, porventura ja pressionado pela
concorréncia de um outro tipo de teatro, protagonizou uma corajosa
inflexdo, ao tomar a matéria cavaleiresca como base de uma nova forma
dramatirgica. O facto de nio ter tido discipulos diretos pode encontrar
aqui uma explica¢io. De facto, tal como surgem no Livro das Obras, os
géneros constituem, quase sempre, pontos de chegada e nao lugares de
partida. Isto significa, na pratica, que, depois de Gil Vicente, que com
eles e por eles fez tanto, pouco mais se poderia fazer pelos géneros
maiores do teatro medieval europeu.

Em livro-sintese publicado em 1987, José Maria Diez-Borque procedeu
a um levantamento exaustivo dos géneros do teatro no século XvI, com o
revelador subtitulo «El teatro hasta Lope de Vega». Al se fala nomeadamen-
te em autos representaciones, farsas, églogas, géneros breves como introito,
o prologo, a loa e o entremés. A comédia é objeto de tratamento destacado
(Lope de Rueda, Timoneda, Juan de la Cueva, etc.). Nio falta sequer a
tragédia, classica e nio cldssica. Neste quadro, a obra de Juan del Encina

¢é vista como manifestacio de radical modernidade

Lo que Encina se propuso — y no es poco — fue otorgar carta de naturaleza
literaria, contando con el gusto cortesano, a un mundo cultural considerado
inferior; para gente de baja e servil condicién sin le assistan decisivamente ni
Italia ni la bucdlica cldssica en tamano empresa. Es esta su poética de la mo-

dernidade. (p. 147)

Embora a modernidade ou o experimentalismo de Juan del Encina (e de
Lucas Fernandez) seja assinaldvel, a historia dos géneros do teatro ibérico
nio estard nunca completa sem a ponderac¢ido do vinculo que Gil Vicente
manteve nio s6 com os modelos peninsulares mas também com os grandes
modelos do teatro medieval europeu. E esta a transformacio caldeada que
Gil Vicente operou, num registo que toca mas supera as convencgoes ibéri-

cas, elevando-se a um plano de maior ambi¢do e consisténcia.

213



II PARTE — TEMAS E FORMAS

BIBLIOGRAFIA

Bernardes, José Augusto Cardoso (2003), Matrizes e identidade do teatro de Gil Vicente», in Revisdes
de Gil Vicente, Coimbra/Braga, Angelus Novus, pp. 13-33.

Diez-Borque, José Maria (1987), Los géneros dramadticos en el siglo xvi. El teatro hasta Lope de Vega,
Madrid, Taurus.

Doudet, Estelle (2012), dntroduction» a Recueil général de moralités d’expression francaise (sous la
direction de Jonathan Beck, Estelle Doudet et Alan Hondley), Tome I, Paris Garnier, pp. 9-30.

Garay, René Pedro (1988), Gil Vicente and the Development of the Comedia, Chapel Hill, University
of North Caroline Press.

Knight, Alan E. (1983), Aspects of Genre in Late Medieval French Drama, Manchester, Manchester
University Press.

Maguin, Jean-Marie (2008), Everyman ou la question de I'’Au-deli au Moyen Age, Paris, Presses
Universitaires de France.

Mendes, Margarida Vieira (1990), «Gil Vicente. O génio e os géneros», in Estudos Portugueses.
Homenagem a Antonio José Saraiva, Lisboa, Instituto de Lingua e Cultura Portuguesa, pp.
327-334.

Osorio, Jorge Alves (1995), «Sobre a organizacio do Livro I da Compilagdo», Mdthesis, 4, pp. 35-48.

Parker, Jack Horace (1967), Gil Vicente, New York, Twayne’s Publishers.

Reckert, Stephen (1983), Gil Vicente. O Espirito e a Letra, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda.

Rey-Flaud, Bernadette (1984), La farce ou la machine a rire. Théorie d’'un genre dramatique (1450-
1550), Geneve, Libraririe Droz.

Saraiva, Antonio José (1981), Gil Vicente e o Fim do Teatro Medieval, Lisboa, Bertrand (3.* ed.).

Teyssier, Paul (1982), Gil Vicente. O Autor e a Obra, Lisboa, Instituto de Cultura e Lingua Portuguesa.

214



VIII

«O que valem cavaleiros».
Indagacoes sobre a obra
de Gil Vicente

Isabel Almeida

UNIVERSIDADE DE LISBOA



l\IIMPREl\'SA
N A C 1 ONAIL

© DISTRIBUIGAQ GRATUITA. NAQ E PERMITIDA COMERCIALIZAGAO



heeps://doi.org/10.14195/978-989-26-1548-6_8

A memoria de Teresa Amado

Na obra vicentina, hd palavras que tém especial for¢a e solidez. «Cavaleiro»
€ uma dessas palavras. Investida até para aludir a Cristo vitorioso (I, 346)!,
quase nao ha ironia que a fira ou parddia que a mine. Decerto, no Breve
Sumdprio da Historia de Deus, como numa projecio especular do «segre»
humano (também no inferno ha corte, e também ali habita a inveja), o dia-
bo Belial declara ser cavaleiro de Lucifer (I, 298), que lhe promete
acrescida recompensa em caso de éxito na tentacdo de Jesus: «e se tu este
trazes a nossa cozinha / eu te farei mui gram cavaleiro» (I, 322). Paradoxos
ou milagres do amor: ino caballero» €, nao menos, a designacao que a si
aplica, na Devisa da Cidade de Coimbra, o monstruoso e apaixonado
Monderigon (I, 471). Como apelido (porque os nomes — e nomes de gen-
te de Castela — nio criam nem garantem virtudes), liga-se igualmente a um
plebeu, senhor de uma das tabernas de Lisboa: o «devoto Joao Cavaleiro»
(I1, 495) que nas Trovas de Maria Parda estd longe de mostrar compaixiao

ou zelo protetor pela «riste desaventurada» (I1, 491) que, a morrer de sede,
*Neste estudo, a observancia da norma ortografica em vigor ¢ da exclusiva responsabilidade
do Editor.
1 As citagdes de texto vicentino serao feitas pel’As Obras de Gil Vicente, direcao cientifica

de José Camoes, Lisboa, Centro de Estudos de Teatro/Imprensa Nacional-Casa da Moeda,
2002, vols. 1-v.
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suplica a sua ajuda (muito outro é S. Martinho, «devoto sefior real caballero»
para o «riste [...] lastimado» que roga dimosna» — I, 363, 365). Enfim, em
trovas queixosas a D. Joao III, Gil Vicente adota um registo burlesco, e,
contra o que protesta ser injusto, lanca o desconcerto de uma imagem as
avessas. Nao custa adivinhar qual: a sua, na pele de «cavaleiro» desastrado
(«cai d’albardadura./ Ai de mi que estou em cura» — II, 504), incapaz de
resistir a almocreves castelhanos que lhe devaram quanto tinha» (II, 503).
Estes exemplos sao, porém, excecionais na Copilacam, onde dizer «cavalei-
ro» — em abstrato ou em concreto; num plano histérico ou mitico; em
comédias, farsas ou moralidades (II, 595) — € o mesmo que invocar um
firme codigo de valores ou promover um conceito de ordem social, politica
e religiosa. Na sua escassez, a excecdo € eloquente, como o € a regra no
seu predominio. Uma e outra revelam uma visio do mundo — ou, melhor,
uma ideal visio do mundo, que o teatro, enquanto ludus, permite defender.
Se o drama ¢é propicio a representacao de entendimentos diversos, con-
vém apreciar a auséncia de discussdes acerca do termo «cavaleiro», que nao
chega a constituir tema de debate, nem sequer quando eclodem litigios. No
Auto do Dia de Reis, breves sdo as crispacoes detetdveis entre «um cavaleiro
que vinha em companhia dos Reis Magos» e pastores em demanda de Belém.
Depois de uma aproximacao cortés, estala a discordia, e, colérico ante a
insoléncia de um pastor, o cavaleiro «d’Arabia» (I, 48) desdenha: «Que linaje
tan bestial / animal / este bruto pastoriego.» Em troca, ouve: Doy a rabia
el palaciego, / por san Pego / que quizds por vuestro mal.» (I, 47). Repare-
se: a obra é «de devacio», e o conflito nio gera um duelo de razodes
(improvavel, alids, entre tais personagens); faz, sim, por contraste, brilhar a
reposi¢io da harmonia e do decoro, como proprios de quem adora el]
senor de todas greis» (I, 48). Sublimados os atritos pelo amor divino, que a
todos une e a luz do qual todos sao pecadores, logo os zagais, arrependidos,
se curvam ante quem os ofendera, assumindo e amplificando o epiteto que
os indignara: «Caballero rellator / yo pecador / villano fiescio bestial / no
pensé que érades tal / y hablé mal, / de que tengo gran dolor.» (I, 49.)
Nao ha, na Copilacam, didlogos equiparaveis aos que Francisco de Morais
redigiu, opondo um «doutor» a um «cavaleiro», ou um «escudeiro» a um «fi-

dalgo», para deixar perceber, na esgrima de argumentos, tensdes e indicios
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de mudanca®. No entanto, este problema emergia e Gil Vicente teve-o no
horizonte. Na farsa de Inés Pereira, torna-se nitido que ha grupos ou estra-
tos concorrentes cuja destrin¢a escapa a quem lhes € alheio. Inés — a voz
popular — a todos nivela: «Cuidei que fossem cavaleiros / fidalgos e escu-
deiros / nao cheos de desvarios / e em suas casas macios / e na guerra
lastimeiros.» (vv. 836-840, II, 282). O mesmo se observa noutros textos: o
juiz da Beira, Pero Marques, <homem simpres» (II, 291), chama «cavaleiro»
a um «escudeiro» (II, 309); em Lusitdnia, «um homem vestido como pobre»
(Ninguém) depressa toma por «cavaleiro» (I, 406) um <homem [vestido]
como rico mercador (Todo o Mundo). Numa realidade dinamica, os sinais
iludem, e muitos nio sabem lé-los. Note-se, porém: admitir a confusao &,
aqui, um passo para a dissipar.

A proposito de cavaleiros e escudeiros, sobejam, nos textos vicentinos,
estimulos para uma reflexao comparativa. No crivo hierarquico, pesam tra-
cos de natureza ética e moral: ao cavaleiro associa-se a integridade e a
coragem (<A los buenos caballeros / son muy malos los temores», I, 637);
do escudeiro, seja qual for o seu rosto, € timbre a faldcia, a instabilidade,
a ambicao. Pondo de parte os diabos da Comédia de Rubena e os anjos das
Matinas do Natal (aqueles, instados por uma feiticeira a disfarcarem-se
manhosamente de «escudeiros», 1, 384; estes, assim interpelados pela inge-
nuidade de um pastor — I, 131); pondo ainda de parte o «escudero [...]
desarrapado / las nalgas todas de fuera», figura de uma «patrafia» ou «cuen-
to» (I, 372), reconhece-se um perfil tipico no Aires Rosado de Quem Tem
Farelos? e em seu par castelhano, ambos pelintras, ambos fatuos, ambos
fraudulentos — «tanto farei», «odo su hecho es nada», comentam os criados
(I1, 156, 157); no marido de Inés Pereira, que apregoa intencdes de valen-
tia — «@s partes dalém / vou fazer-me cavaleiro» (II, 281), mas, {ogindo /
da batalha pera a vila / mea légua d’Arzila», perde a vida as maos de um
«mouro pastor (I, 283-284); no castelhano do Auto da India, a cujo anin-
cio de mil proezas se contrapoe o vitupério desfiado pela moca ladina, que

o apoda de aebolio», dadrio» e «efido» (I1, 177); no Lemos da mesma far-

2 Ver Obras de Francisco de Moraes, t. 111, Lisboa, Escriptorio da Bibliotheca Portugueza,
1852, pp. 7-30.
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sa, tdo excessivo nos galanteios como falho de fortuna (para a moga, € o
«arasciao», «o «coitado» que nao suspira «senam por algum dinheiro», 11, 177-
-178). E que pensar de «P¢é de Ferro / bofa um bom escudeiro / bom homem
la per seu erro / ledo humilde prazenteiro, / salvos nega se m’eu erro», que
o tonto e desmemoriado lavrador Vasco Afonso do Auto em Pastoril Portugués
diz que vird «a terreiro / com Qia regateira baca»? (I, 138).

Poderia ser «muy honrado», o escudeiro (I, 548). Neste teatro, porém, escu-
deiros e «escudeirotes» (II, 148), viciosos, prontos a afetar grandezas que ndo
tém e a ludibriar quem acham no caminho (recorde-se a dupla Duarte e Almeida
do Clérigo da Beira, implacavel na rapina do vilao Gongalo; ou o «pobre es-
cudeirdo / sem cavalo e sem tostao», que «em trajos de molher burla um
dadrao», na Floresta de Enganos — 1, 484), ganham dimensao emblematica e
encarnam o que Gil Vicente cedo diagnosticou, no Sermdo de Abrantes (15006),
como a doenca do mundo: a atragcio pelo que é perigosa vaidade.

Aguda, esta questao tem uma presenc¢a obsidiante na obra vicentina,
onde o desejo de ter alastra como um sopro de loucura, animando leigos
e religiosos, num desassossego sem remédio: «Toda a gloria de viver / das
gentes € ter dinheiro / e quem muito quiser ter / cumpre-lhe de ser pri-
meiro / o mais roim que puder.» (vv. 301-305, 1, 166). Esquecido do
exemplo de S. Jerénimo, que apesar de cardeal «nunca se pinta a cavalo»
(II, 138), frei Narciso da Romagem de Agravados quer singrar e possuir
«cavalos e falcoes» (II, 137). Frei Narciso € «do pago»; S. Jerénimo, «do ermo»
(I1, 138). Por si, a diferenc¢a ndo basta para erguer seguras fronteiras — pois
nio sonha com pecaminosas delicias o ermitdo da Tragicomédia Pastoril?
(I1, 69-70). Todavia, em textos condicionados por uma perspetiva antidulica,
atribui-se nefasta influéncia a corte ou a quem nessa Orbita gira: o fascinio
do pacgo ameaca a tradicao (Felipa, pastora da serra, assevera: «Quando vejo
um cortesao / com pantufos de veludo / e ia viola na mao / tresanda-m’o
coragdo / e leva-me a alma e tudo.» vv. 441-445, 11, 66); no paco cruzam-se
mdscaras, i. e., personae como o fidalgo da Farsa dos Almocreves, que des-
barata o titulo de «cavaleiro», usando-o para lisonjear o ourives a quem nao
paga o que deve (II, 332).

Gil Vicente, que aflora no auto de Dom Duardos o problema da desi-

gualdade (Dios [...] no nos hizo iguales / los nacidos / y sin mancilla de
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nos / nos dio ojos corporales / y sentidos», vv. 982-987, 1, 546), nunca
aprova transformacoes sociais, antes as poe em xeque?, até com o pathos
zombeteiro ou delirante do vaticinio formulado na Farsa dos Almocreves:
«Cedo nam hd d’haver vilaos / todos del rei todos del rei» (II, 336). Mais,
reduz a desejo de ter o que se possa afigurar desejo de ser, e, junto com
a avidez de medranca ou a voldpia de parecer, mandar e gozar, enfatiza,
nesse apelo, um lado vazio ou perverso. Na farsa dos Almocreves (como no
Auto da Feira, onde o diabo «bofolinheiro» vende na sua «endinha» <hipo-
cresia» a quem «quer bispar — 1, 164, 167), o texto patenteia que a ansia
de «bispar nido nasce de nenhuma exigéncia espiritual e que o seu triunfo
apenas traz deslumbramento e soberba (II, 337). O mesmo acontece quan-
do em foco estd a vontade de «perchegar / a cavaleiro fidalgo», alardeada
por um pajem «atinho». Sobre esse anelo de metamorfose, abate-se um
remoque: «sso seria esperar / de mau rafeiro ser galgo.» (II, 343).

Significativo: quem sofre alteragao é a personagem que assim fala con-
fiando na dei ordenada» (II, 344). O almocreve Pero Vaz, homem «dalém da
Sertae» (I1, 345), acredita na «irtude», na palavra e no gesto dos fidalgos
(«de fidalgo € manter fé& — II, 340), mas sai de cena dececionado, a ponto
de jurar: «Nunca mais hei de fiar / em fidalgo desta sorte / inda que o
mande sam Mateus.» (II, 345). De facto, a composic¢iao disférica de um qua-
dro de crise, protagonizado por quantos aspiram a ascender, Gil Vicente
soma a condenac¢io das «dignidades altas> (I, 269) que distorcem codigos
ancestrais e pautas de conduta — traicdo que degrada os maiores e os
converte em antimodelos®.

A critica € tecida com critério e prudéncia. Nas Cortes de Jupiter, um
romance celebra a viagem da infanta D. Beatriz rumo a Sabdia: na comitiva
nupcial, ha lugar para «ondes y caballeros / de muy notable osadia» (11,
50). Mas num plano escatolégico, ao «Conde y caballero» da Barca da Gloria

(I, 271), o Anjo acusa: «Vos senor Conde agorero / fuistes a Dios perezoso

3 Ver José Augusto Cardoso Bernardes, Revisoes de Gil Vicente, Coimbra, Angelus
Novus, 2003.

4 Ver José Augusto Cardoso Bernardes, Sdtira e Lirismo. Modelos de Sintese no Teatro
de Gil Vicente, Coimbra, Por Ordem da Universidade, 1996.
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/ a lo vano muy ligero / a las hembras placentero / a los pobres reguroso.»
(vv. 138-142, 1, 273). Por antitese, capta-se a li¢do.

S6 o cavaleiro que enverga as armas para com elas desenvolver o que se
reputa servico a Deus, ao rei ou aos fracos €, por norma (norma beliscada na
comédia da Devisa, como se vera), poupado a juizos semelhantes. Afirma o
Diabo da Barca do Purgatorio: Sempre jogava o fidalgo / bispo escudeiro ou
que é., (I, 266). Satands orgulha-se de saber como apanhar nas suas malhas
«0 rico ou pobre senhor ou senhora / ou serd vilao ou frade ou freira» (I, 300).
«Cavaleiros» ndo entram no rol. Na Frdgua de amor, por onde passam perso-
nagens insatisfeitas ou a precisar de reforma (um negro que quer ser branco,
a justica que quer ser endireitada, o velho Vasco de Fois, que quer ser meni-
no, um frade que quer ser guerreiro), s6 o Marqués, D. Pedro de Meneses,
nio tem de ser refundido, «pues lo hizo Anibal / caballero tan famoso» (I,
660). Na trilogia das Barcas, além de ndo constarem do nimero dos precitos,
os cavaleiros-guerreiros recebem distincdo unica: em contraste com a pena
maxima dada na Barca do Inferno ao {idalgo de solar, amigo da irania» e
desprezador dos «pequenos» (I, 218-219); em contraste com a salvacao con-
cedida in extremis ao «Conde caballero» da Barca da Gloria, numa viragem
que atualiza em Cristo da Ressurrei¢cao um artificioso deus ex machina (1, 294);
em contraste com tudo isso, na Barca do Inferno, os «quatro fidalgos Cavaleiros
da Ordem de Cristo que morreram nas partes d’Africa» (I, 241) sdo premiados
com o convite para seguirem no batel dos anjos. A sentenca € perentoria:
«quem morre em tal batalha / merece paz eternal.» (I, 242).

O cavaleiro-guerreiro tem, pois, na Copilagam, um estatuto perfeito:

Y mads ya esta ordenado 22
el compds al carpintero

al labrador el arado

y al pastor el cayado

las armas al caballero.

{, p. 580.

O titulo funciona como absoluto. E, a mitificar as origens da nacao ou

a sacralizar o rei fundador, é sempre este o denominador de que se nao
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prescinde: <havia na Grécia um famoso cavaleiro e mui namorado em es-
tremo e grandissimo cacador que se chamava Portugal...» (I, 395); D. Afonso
Henriques, que «vencio cinco reyes moros», foi «santo caballero» (IT, 103-104).

Fixando a continuidade e apagando o rasto do tempo devorador, Gil
Vicente silencia mutagoes historicas. Seu contemporaneo foi Ludovico Ariosto,
que no Orlando Furioso (1.* ed.: 1516) diabolizou as armas de fogo, «abo-
minosi ordigni», «scelerata e brutta invenzion», ruina e destruicio da «militar
gloria»: «per te € il valore e la virtu ridutta, / che spesso par del buono il
rio migliore: / non piu la gagliardia, non piu l'ardire / per te pud in campo
al paragon venire.»® Gil Vicente ndo ignorou a existéncia de «espingardas»
(I, 675), bombardas» (I, 428, 583, 623), «artelharia» (II, 50; 200), mas nao
ha nos seus textos nem vestigio nem paralelo da faria ariostesca pela per-
turbaciao que as armas de fogo provocaram na arte da guerra e na relagio
entre os seus atores. Mutatis mutandis, algo semelhante ocorreria nas
Décadas de Joao de Barros, onde «cavaleiro» vale por um panegirico e onde
persiste, ou teima em persistir, uma imagem dos «cavaleiros» que os apa-
renta aos herdis da fabulosa Cronica do Emperador Clarimundo (1522):
fortes, fiéis ao rei e tementes a Deus.

Barros foi criado na corte, foi cronista oficial; homem de corte e servidor
de monarcas foi também Gil Vicente. Na obra de um, como na de outro,
propala-se uma ideologia segundo a qual aos cavaleiros compete serem

executores e pilares da politica tutelada pelo soberano:

Cavaleiros de vontade 559
gente sem rebolaria

fidalgos que amam verdade

a nenhfia adversidade

mostram nunca covardia.

Sdo estremos nos amores

amadores do seu rei

e grandes seus servidores

5 Ludovico Ariosto, Orlando Furioso, a cura di Cesare Segre, Milano, Arnoldo Mondadori,
1990, vol. 1, p. 229 (canto X1, est. 26).
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com favores sem favores
sempre tem dereita lei.

dir, p. 48)

Por este angulo, mito e histéria sio compativeis. E, se algum irenismo
espreita na censura ao simbolico rei da Barca da Gloria (Porque fuistes
adorado / sin pensar serdes de tierra / con los grandes alterado / de los
chicos descuidado / fluminando injusta guerra», vv. 302-300, I, 278), os
autos da Fama (1510), da Exortagdo da Guerra (1514), ou da Sibila Cassandra
(1513?) disseminam, em prol de objetivos expansionistas de D. Manuel, o
entusiasmo pela conquista ultramarina, concebida como lidima cruzada, a
requerer a mobilizacio de «cavaleiros de vontade» e o geral sacrificio con-
tra dsmael> (I, 203). Entdo, Gil Vicente pode fazer-se émulo de um poeta
como Cartagena, que no Cancionero General (1511) exalcava Isabel, a
Catdélica, salientando em letras do seu nome (da.y.», da.s.») a denotacio de

dmperio» ou «seforear / toda la tierra y la mar»:©

Avante avante senhores 399
pois que com grandes favores

todo o céu vos favorece

el rei de Fez esmorece

e Marrocos da clamores.

Oh deixai de edificar

tantas camaras dobradas

mui pintadas e douradas

que ¢é gastar sem prestar.

Alabardas alabardas

espingardas espingardas

nam queirais ser genoeses 410
senam muito portugueses

€ morar em casas pardas.

6 Cancionero General de muchos y diversos autores, Valencia, Cristofal Kofman, 1511, f. 87 v.°
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Cobrai fama de ferozes

nam de ricos que ¢ perigosa
dourai a patria vossa

com mais nozes que as vozes.

a, p. 675)

Estranhar-se-4 porventura que, na Copilacam, a farsa da India (1509) pre-
ceda, contigua, o auto da Fama (1510). Na farsa da India, impressiona a
devassa de misérias como as que Ferniao Mendes Pinto ousaria escancarar na
Peregrinacam (Fomos ao rio de Meca / pelejamos e roubamos», 11, 185); «La
vos digo que ha fadigas / tantas mortes, tantas brigas / e perigos descompas-
sados / que assi vimos destrocados / pelados coma formigas.» vv. 493-497, 11,
186). Pelo contrdrio, no auto da Fama, Portugal é cumulado de louvores
pelas derrotas que impunha aos infiéis (derrotas, algumas reais, outras fanta-
siadas, como Turquia, Babilonia, Alexandria, Damasco, Jerusalém — II, 199-200).
O diptico causard estranheza, mas € sintomatico: confere-lhe sentido a longa
rubrica que justifica a Portuguesa Fama» <nam tam somente pola gloria inte-
ressal dos comércios, mas principalmente polo infinito dano que os mouros
imigos da nossa fé recebem dos portugueses na indica navegacio» (I1, 187).
Na otica de quem escreveu esta frase, o «dano» infligido aos «mouros» deveria
ser preferido ao sucesso nos negocios. Ora, haja sido, ou nao, o autor a en-
caded-los na Copilacam, os autos da India e da Fama, por si, sdo suficientes
para fazer crer que Gil Vicente tentou esconjurar uma sombra viva no século
XVI: o receio de que os portugueses, tendo ganho a India como cavaleiros,
viessem a perdé-la como mercadores.

Ao servico de D. Manuel, afina-se uma retérica de legitimac¢ao da guerra:
pelo verbo veemente e torrencial; pelos topicos épicos (Camodes glosd-los-ia),
como a homologacio dos novos guerreiros aos herois da antiguidade classica,
e dos seus eitos» aos de «roianos» e «womios», «que sao tam louvados / e
neste mundo estio colocados / por facanhosos e por muito vaos» (II, 202);
pela escolha de oradores autorizados, como a alegérica Fé, que aplaude (numa
tirada em versos de arte maior) a fama portuguesa como dlor dos Cristios»
(«Vossas facanhas estao colocadas / diante de Cristo senhor das alturas / vos-

sas conquistas grandes aventuras / sdo cavalarias mui bem empregadas.» II,
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202); pelo habil engendramento de uma concordia discors que abraca céu e
terra, como no Auto da Sibila Cassandra. Ai, uma cantiga sublinha que Maria,
«osa blanca flor, ndo tem rival: Digas ta el caballero / que las armas vestias
/ si el caballo o las armas / o la guerra es tan bella.» (I, 73). Nao ha como
vencer o desafio. Por isso, maior resulta o impacto do vilancete imediato: nele

se alia o que a cantiga distingue. Divino e profano convergem:

A la guerra 780
caballeros esforzados

pues los dngeles sagrados

a socorro son en tierra

a la guerra.

Con armas resplandecientes
vienen del cielo volando
Dios y hombre apellidando
en socorro de las gentes

a la guerra.

Caballeros esmerados 790
pues los angeles sagrados

a socorro son en tierra

a la guerra.

d, pp. 73-74)

Este arrebatamento findou com D. Manuel. Alegar-se-a que Gil Vicente nido
escondeu, na Exortacdo da Guerra, serem necessarios meios — «pedras precio-
sas» (1, 678), aenda», fazenda» (I, 679) — para suportar 0 exército e a campanha
com que «este rei tam excelente / muito bem afortunado» visava assenhorear-se
de Fez (I, 680). E indesmentivel. Mas o discurso sobre a guerra modificou-se
nos textos da época de D. Jodo III: vinha sendo considerada um fenémeno «mui
contin[o} (I, 680), ao qual acudiriam prédigas e voluntdrias dddivas da nobreza,
do clero e do povo; passou a ser dita uma empresa que a partida exigia di-

nheiro e do dinheiro dependia. Na Exortacdo (1514), reitera-se que «na guerra
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com razao / anda Deos por capitao» (I, 679); no auto de Amadis de Gaula (1532)
ou no Templo de Apolo (15206), sao outros os fatores que ressaltam.

Em Amadis, ao rei Lisuarte, apostado em escutar da verdad [...] / aunque
amargue y dé pesar, o correio anuncia um ataque iminente: <Ansi sefior que
yo digoos / que son muchos y guerreros / y habéis menester dineros / y
bombardas y amigos / y armas y caballeros / (pues que queréis la verdad)»
(I, 583). O paréntesis poe em relevo o cardter da informacio veiculada: da
verdad», sem eufemismos. E se o soberano advoga que a vitoria ha de vir,
nio do numero dos contendores («s6lo de Moros», contam-se nas fileiras
hostis «ciento y treinta mil peones» — I, 583), mas da «devocién» e do cuida-
do de «aezar continuamente / las horas de la pasion» (I, 585), a refutacao nao
tarda, numa réplica que a edicado de 1586 rasurou: «Sefior no os atengdis a
eso / sabed que en fin de razones / para el perro que es travieso / buen
palo valiente y grueso / y no curéis de oraciones», vv. 188-190, I, 585). Também
no Templo de Apolo — auto que, preparado em honra de D. Isabel e Carlos
V, foi integralmente suprimido na edi¢io de 1586 — a «ora¢do» de «Cetro
omnipotente» (alegoria do imperador habsburgo) deprecava junto do deus
solar: «da dineros y veras / da riquezas sin recelo / que te pido. // Porque
las guerras que espero / de las gentes de Turquia / en mar y tierra / aunque

soy fuerte guerrero / el dinero es la guia / de la guerra.» (vv. 396-404, 11, 21).

sk

Gil Vicente serviu D. Leonor, D. Manuel e D. Joao III, a quem muito em
particular ligou a Copilacam, dedicando-lhe o livro e entrelacando ali, numa
data, dois acontecimentos: a vinda do rei ao mundo; a sua propria estreia
como dramaturgo e inventor de «cousa nova em Portugal> (I, 23). E do nas-
cimento do autor que trata a concatenaciao dos textos inaugurais do Livro
Primeiro da Copilacam — uma arquitetura estudada ja por Stephen Reckert,

Jorge Alves Osério e Anna Ferrari 7. Em sintese: a «isitacio» (ou «anonodlo-

7 Stephen Reckert, Espirito e Letra de Gil Vicente, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda,
1993, pp. 231-238; Jorge Alves Osorio, «Sobre a organiza¢ao do Livro I da ‘compilacao’ das obras
de Gil Vicente (1562), in Da Citola ao Prelo. Estudos sobre Literatura (Séculos XII-XVI), Porto,
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go do vaqueiro», como nos séculos XIX e XX se lhe chamou) nio ¢ uma peca
«de devaciao», nem sequer constitui um item na «T'abuada» (i. e., no indice)
da Copilacam; integra, sim, hdbil e requintada®, uma extensa rubrica nar-
rativa, onde Gil Vicente regista o principio da sua obra — «na segunda
noite do nacimento» de D. Jodo (I, 17) —, desenha o seu trajeto inicial e, nao
obstante a retérica de modéstia, frisa a destreza com que, obedecendo a
encomendas e angariando patrocinios, lograra exceder expectativas.

Nada tem de neutro, um patrocinio: afetam-no o contexto historico, cir-
cunstancias, intencionalidades pragmaticas, predilecdes pessoais. No reinado
do Venturoso, enquanto mestre de retérica das representacoes?, Gil Vicente
tirou partido de elementos colhidos em fabulas cavaleirescas ao organizar,
em 1521, as festas da entrada de D. Manuel e D. Leonor de Austria na cida-
de de Lisboal?. S6 para D. Jodo III, porém, criou autos radicados em livros
de cavalarias — autos, e jia ndo apenas momos de rua, encenacdes sem
palavras. A iniciativa nada teria de gratuito.

O entusiasmo prosélito da cruzada, que inflama textos compostos sob
o mecenato manuelino — parte de um processo que o préprio soberano

alimentou, projetando-se como novo Emanuel!! —, nio se repete naque-

Granito, 1998, pp. 91-102; Anna Ferrari, da Copilacam gilvicentina: uno strano Canzoniere», in
Filologia dei Testi Iberici a Stampa (Area Iberica), a cura di Patrizia Botta, con la collaborazione
di Aviva Garribba ed Elisabetta Vaccaro, Modena, Mucchi Editore, 2005, pp. 25-45.

8 Tobias Leuker chamou a atenciao para a imitatio de um trecho de Calptrnio (Bucolica,
VID) — imitatio que Gil Vicente leva a cabo ao compor o espanto admirado do pastor
chegado ao paco. Ver Tobias Leuker, La representacion del poder en el teatro palaciego de
Juan del Encina y Gil Vicente», in 1. Arellano, C. Strosetzki e E. Wiliamson (eds.), Autoridad
y Poder en el Siglo de Oro, Madrid/Frankfurt am Main, Universidad de Navarra/Iberoamericana/
Vervuert, 2009, pp. 98-99.

9 Ver Anténio Dias Miguel, «Gil Vicente, mestre de retérica... das representacodes»,
Humanitas, Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra/Instituto de Estudos Classicos,
vol. XXXVII-XXXVII, 1985-19806, pp. 267-273.

10 Ver Anselmo Braamcamp Freire, Vida e Obras de Gil Vicente. <Irovador, Mestre da
Balanc¢a», 2.* ed., Lisboa, edicao da revista Ocidente, 1944, pp. 521-522; Gaspar Correia,
Cronicas de D. Manuel e de D. Jodo III (até 1533), leitura, introducdo e indice por José Pereira
da Costa, Lisboa, Academia das Ciéncias de Lisboa, 1992, pp. 126-132; Ana Isabel Buescu,
Festas régias e comunicacido politica no Portugal moderno (1521-1572)», Comunicag¢do e
Cultura, n.° 10, 2010, pp. 35-55.

11 Ver Luiz Filipe F. R. Thomaz, L’idée impériale manuéline», in La Découverte, le
Portugal, I’Europe. Actes du Colloque. Paris, les 26, 27 et 28 mai 1988, publiés sous la
direction de Jean Aubin, Paris, Fondation Calouste Gulbenkian/Centre Culturel Portugais,
1990, pp. 35-103.
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les que foram enderecados a D. Jodo III. Sem dudvida, a pertinéncia da
cavalaria mantém-se: nas recomendacoes da Aclamacdo (Diriam os verea-
dores / da nobre e sempre leal: / pois que nacestes real / vos seguireis os
primores / D’Alexandre e Anibal. / E pera mais divinal / ndo estimeis o
dinheiro / e a todo bom cavaleiro / sede muito liberal / e esquivo ao li-
sonjeiro.» vv. 263-272, II, 476-477); na mitificacio de Portugal como
«cavaleiro» (Lusitdania); ou ainda no desfecho da Frdgua de Amor, onde se
da como exequivel e urgente a refundi¢io militar de um frade, calculando
que se lhe seguirdo «sete mil (I, 662). Mas a politica joanina nao foi de
intenso belicismo — e o discurso de exortacio da guerra, o uso do teatro
como interven¢ao propagandistica, flagrante em autos elaborados até 1521,
dissipar-se-iam apos esta data.

Mitigam-se os fumos imperiais, que abarcavam, para la do fulminante
dominio da Mourisma e do Turco, a reconquista de Jerusalém. E, em vez
da limpa referéncia a heroicos cavaleiros, aparecem, na comédia da Devisa
da Cidade de Coimbra (1527), caracterizacdes ambiguas. Nao se trata da
risonha malicia do auto das Ciganas (1521), onde uma péssima proposta
de negocio redundava em scherzo: «Oh cefiurez cavalleros / mi rocin tuer-
to os alabo / porque es cal¢ado nel rabo / zambro de los piez trazeros.
// Tiene el pecho muy hidalgo / y cogea al cavalgar» (vv. 38-43, 1I, 320).
Na Devisa, a ambiguidade é corrosiva, desestabiliza a habitual inteireza
dos «cavaleiros» e produz-se pela mescla ziguezagueante de elogio e in-
sinuacio ou exposicao de praticas censuraveis.

Mencionando casas nobres, sobressai a preocupac¢io com a autentici-
dade dos nomes («os Melos dereitos, [...] / esta é sua alcunha e seu
sobrenome / falo nos finos e nam contrafeitos», I, 476; «Os Sousas que o
sao digo eu porém / porém os de Sousa, que bem Sousas sao», I, 475).
Desta preocupacio, infere-se que importa repelir copias oportunistas ou
bastardas. Ora, porque em causa estio os Melos e os Sousas verdadeiros,
adquirem gravidade maior os seus defeitos: onde hd (ou ja houve) «cava-
leiros», ha também comportamentos improprios dessa condi¢do. Dai os
versos contraditorios ou a oscilacio atrevida que na fama alva faz cair
nodoas feias: os Sousas «sdo homens de paz, pde tudo em reziao / bos

cavaleiros nas partes dalém» (I, 475); os Pereiras
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Sao muito fidalgos e bds cavaleiros 830
zelosos do reino e da cousa justa

mui bods defensores nam ja a sua custa

e depois de casados sao muito caseiros.

Mui querencosos de casais e eiras

amigos dos povos que servem de graca

nam sao cacadores e estimam a caca

atentam por casa até nas peneiras.

a, p. 476

Quanto aos Melos,

Foram senhores que antigamente 850
na honra do reino eram os primeiros

tam esforcados e bds cavaleiros

que nam se achava casta mais valente.

E além d’esforcados

sempre devotos e bem inclinados

e vem-lhes por casta de dar quanto tem
porém os d’agora niao cuide ninguém

que desejam tanto de serem gabados.

a, p. 476

Alguns anos antes, Gil Vicente lanc¢ara-se a reinventar, em modo drama-
tico, livros de cavalarias. D. Jodo III, afeicoado a este género, estimaria esse
trabalho. De acordo com o testemunho de Barros, a Cronica do Emperador
Clarimundo (1522) teve a sua génese «per ¢ima das arcas da [...] guarda

roupa» do principe, de cujo davor» beneficiou'?. A D. Jodo dedicou também

12 Prologo feyto depoys desta obra jmprensa: ao muy alto y muyto poderoso Rey dom
Joham terceyro deste nome: per Joha de barros seu cryado», in Prymera parte da cronica
do emperador Clarimundo donde os Reys de Portugal descendem, Lisboa, Germao Galharde,
1522, s/f. Fica por explicar o motivo pelo qual esta obra niao foi continuada, conforme Barros
admitia no fim do texto impresso em 1522: «E porque pringipe muy poderoso o que depois
acoteceo entra na segiida parte desta cronyca leixou de nysso proseguyr: te q a vontade de
vossa alteza me mande o que nysso faca: pois pera o servyr nacy.» (176 v.°)
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Jeronimo Lopez (fidalgo de sua casa y criado a las migallas de sua mesa»'3)
o Libro tercero de don Clarid, estampado em Toledo, no ano de 1524. Uma
ou outra adverténcia de frei Antonio de Beja, na Breve doutrina e ensinan-
ca de principes (1525), fazem igualmente crer que as historias de Amadises
e Palmeirins eram atrativas para o jovem rei — tao atrativas que frei Antonio
de Beja se sentiria no dever de alertar para potenciais riscos desse gosto!4.
E nio terd sido a toa que, na mira de persuadir D. Jodo a encontrar destino
para D. Leonor de Austria, viiva, os homens bons de Lisboa se lhe dirigiram
assim: «esclarecido e muy prudentissimo Senhor, como famoso cavaleiro da
aventura, livray a donzella e vosso pouo do graue infortunio vindouro».1>
Gil Vicente deixou que D. Jodo, ainda menor, deliberasse sobre os amores
do principe encoberto da Comédia do Vitivo (prerrogativa andloga dizia-se no
Libro de Amadis ter sido concedida ao Infante D. Afonso de Portugall©); cerca
de 1524, ofereceu-lhe Don Duardos; em 1532, Amadis de Gaula. Para fabricar
Don Duardos, Gil Vicente apropriou-se de capitulos do Libro de Primaleon (1.*
ed.: 1512; 2.* ed.: 1524); para construir Amadis, recorreu a narrativa que,
«orregidla] y enmendad[a]'” por Garci Rodriguez de Montalvo, circulava im-
pressa desde pelo menos 1508. A opcdo por matéria fabulosa, aparentemente
livre de qualquer fito de influir na realidade e ditar a historia, nao significou
alienagdo. Muito pelo contrario: ha motivos para julgar que Don Duardos e
Amadis, fruto de meticulosas reescritas, se distinguem ao sabor do tempo.
Nunca serd de mais observar a depuracio realizada em Don Duardos'.

Historias de princesas atormentadas por uma gravidez que as desonrava,

13 Libro tercero de don Claria. La bistoria del muy esforcado y animoso cavallero don
Claria de Landanis fijo del rey Lantedon de Suecia..., Toledo, Juan de Villaquiran, 1524. As
palavras citadas fazem parte da rubrica do «Prologo».

14 Frei Anténio de Beja, Breve Doutrina e Ensinancga de Principes, reproducdo fac-similada
da edicao de 1525, introduc¢ao de Madrio Tavares Dias, Lisboa, Instituto de Alta Cultura/Centro
de Estudos de Psicologia e de Historia da Filosofia anexo a Faculdade de Letras da Universidade
de Lisboa, 1965, p. 112.

15 Cronica de D. Jodo III por Francisco de Andrada, introducao e revisio de M. Lopes
de Almeida, Porto, Lello & Irmao, 1976, p. 42.

16 Garci Rodriguez de Montalvo, Amadis de Gaula, edicion de Juan Manuel Cacho Blecua,
Madrid, Catedra, 1987, vol. 1, p. 612.

17 Garci Rodriguez de Montalvo, op. cit., vol. 1, p. 225.

18 Ver Isabel Almeida, «Fragua de amor: do Libro que trata de los valerosos y esforcados
bhechos en armas de Primaleon... ao auto de Dom Duardos», in Gil Vicente, Tragicomédia de
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corriam até em romances como «Tiempo es, el cavallero», evocado na
Comédia de Rubena, onde a criada Benita canta Tiempo era caballero /
que se m’acorta el vestir (I, 372). Associar Rubena, que se entregou a um
«clérigo nuevo» (I, 372), a princesa do romance, que ignora o nome do
seu sedutor e dele chega a ouvir cruas palavras (Parildo infanta parildo
/ que asi hicieron a mi / hijo soy de un labrador / que de cavar es su
vivir!?), irmana-as: ambas exemplificam as deggi della giovanezza»?? que
o iconoclasta Boccacio fizera sobressair no Decameron. No Libro de
Primaleon, também uma princesa — Flérida — vive essa experiéncia, e
também ela se evade da casa paterna. Tal como sucede na Comédia de
Rubena e no romance, algo de violento inquina a trama amorosa.

No Libro de Primaleon, a consumacio do desejo masculino raia a
viola¢do: «Y €l [Don Duardos ...] esfor¢d su corag¢dén a tomar aquella
folganca que €l desseava y pensd que si él aquello pudiesse acabar, que
luego la infanta faria todo lo que él quisiesse; [...] y fasta alli él no la
avia osado acometer porque Artada no se partia d’ella. Y como vido que
era tiempo, pusolo por obra y, con grandes falagos y amor demasiado
que le mostré y mas por fuerca, porque ella no os6 dar bozes, la fizo
duefia.»?! Adiante, a fuga do paldcio é uma teia de aflicdes. A oposicio
dos jardineiros da princesa, que desmaia de medo, Don Duardos reage
com bruta energia: <Y como €l no tenia armas alli, no maté a la ortolana
que luego lo hiziera €l desque vido su porfia. Y con un braco tenia la
infanta la cabec¢a y con el otro dio tan fuerte puefiada a la ortolana que
la fizo atordir; y matdrala si no sovreviniera Julidn, su marido, que él
sintié a su muger levantarse y fue muy cuitado pensando que iva a folgar

con Julidn [...].»??

Dom Duardos, traducao de Mario Barradas e Margarida Vieira Mendes, Lisboa, Cotovia/Teatro
Nacional S. Jodo, 1996, pp. 111-124.

19 As Obras de Gil Vicente, direcao cientifica de José Camoes, Lisboa, Centro de Estudos
de Teatro/Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2002, vol. v, p. 313.

20 Giovanni Boccaccio, Decameron, a cura di Vittore Branca, 3.* ed., Milano, Arnoldo
Mondadori, 1996, p. 343 (giornata 1v, novella 1).

21 Primaleon. Salamanca, 1512, edicion de M.* Carmen Marin Pina, Alcala de Henares,
Centro de Estudios Cervantinos, 1998, p. 293.

22 Ibidem, p. 384.
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No auto vicentino, nada disso acontece: nio hd violacdes, nem fugas
envergonhadas, nem violéncia na partida; ha, sim, emocao solene, prépria
do climax de um processo de decisao e descoberta, em que cabe a perso-
nagem feminina assinalavel liberdade. <Al amor y a la fortuna / no hay
defension ninguna» — canta-se a concluir o auto (I, 574), que é, todavia,
mais complexo, pois nele a sujeicio ao amor tem a dignidade de uma es-
colha. Flérida professa: «<Oh ventura diesa mia / refugio de los humanos /
soberano / td sola tomo por guia / y entrégome en tus manos / por mi
mano. (vv. 1959-1964, 1, 575).

Eis o cerne da intriga: Don Duardos faz-se passar por Julidn, i. e., por
filho dos jardineiros de Flérida, para ter acesso ao espaco intimo da prin-
cesa. O encobrimento da identidade, motivo ja presente no Libro de Primaleon,
€, no auto, levado ao extremo: nio s6 pelo requinte lirico que enobrece o
discurso da personagem de Duardos-Julidan mas acima de tudo pela preser-
vacao do segredo, que, guardado até ao limite, constitui um elemento
nevralgico. Flérida enamora-se de um desconhecido, e por isso — porque
niao sabe quem tem a seu lado — perscruta-o e interpreta cada indicio,
ldcida acerca da «pasién» que a divide entre <amar e «esistin (I, 574).

Ao poder de filtros magicos, Gil Vicente prefere sobrepor o do mérito
individual, exalcando a humanitas cara a cultura quinhentista. Se ha uma
«copa de las hadas» (I, 531), pela qual Flérida bebe e por efeito da qual o
encantamento amoroso comec¢a, o que avulta ¢ a longa «guerra» (I, 530)
que, movida com denodo por Don Duardos «estido de panos viles / con
paciencia / de principe hecho villano» (I, 531), da azo a que a princesa
filosofe: <El hombre queremos ver, / que los pafnos son de lana.» (I, 536).
O auto tera valido como <hino propiciatério ao despertar de amores e ca-
samentos juvenis entre pessoas régias»?3, e tudo nele concorre para
despertar a consciéncia ética e estética do espectador ou leitor. Com a
historia fabulosa, protagonizada por um «caballero andantfe]> que era o

avesso dos «galanes regalados» (I, 535) de quem riam os poetas cancionei-

23 Margarida Vieira Mendes, <Apresentacao de Dom Duardos», in Gil Vicente, Tragicomédia
de Dom Duardos, traducao de Mario Barradas e Margarida Vieira Mendes, Lisboa, Cotovia/
Teatro Nacional S. Joao, 1996, p. 14.
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ris?4) Gil Vicente trouxe para a ribalta o antropocentrismo como exata
doutrina («El precio estd en la personar, I, 548) e estupendo sonho: «Por lo
imposible andamos / no por ab> (I, 550).

De resto, na sua amplitude simbdlica, Don Duardos propiciard sempre
a relacio com outros textos, nio porque de facto os imite, mas porque
deles é essencialmente afim, participando desse «murmurio continuo da
intertextualidade» ou «supersentido [...] horizontal, labirintico, rizomatico e
infinito» de que falou Umberto Eco?>. Pelo relevo dado a palavra como
manifestacio do ser, torna-se comparavel ao episddio evangélico em que
Cristo-jardineiro se revela a Maria Madalena proferindo-lhe o nome (Jodo,
20, 11-18). Pela malha de ocultacio e descoberta, pode ser cotejado com o
mito de Eros e Psiche, como se dele fosse uma versio feliz. Repare-se na
promessa de Julidan-Don Duardos: «Si al menor rincon llegdis / de mi ar-
diente corazon / encenderéis / candela con que vedis / que os pido
galardon / que me debéis.» (vv. 1939-1944, 1, 574).

Nesta obra, em que o disfarce €, paradoxalmente, meio para o encontro
da verdade, o cavaleiro conduz o jogo. Em sintonia com uma mundividén-
cia eudemonista, a personagem norteia-se pela esperanca e atinge o bem
desejado, nao pela forca do corpo, ou nio s6 por ela, mas pela qualidade
interior que se exprime na beleza poética do discurso. Ora, da exaltacao
do valor do individuo, iniludivel em Don Duardos, destoa a melancolia que
marca Amadis, onde o cavaleiro se verga, numa rendic¢ao triste, aos agravos
da fortuna e do «engano».

O episodio que Gil Vicente tomou como base para esta sua obra €, no

Libro de Amadis, precedido de um comentario com funcio de alegorese:

Aquel juizio razonable dado del Sefnor verdadero a los hombres sobre todas
las cosas bivas, que conoce lo prospero y adverso no ser durable, dotrinando

y esforcando el cora¢dn a que lo uno y otro sojuzgue, éste podria alcancar el

24 Leiam-se, por exemplo, as «Coplas q hizo Suero de Ribera sobre la gala» ou as trovas
de Cartagena «porq le mado su amiga q le avisasse alas damas q son servidas @ se guarden
delos enganos delos ombres» (Cancionero General, 1511, fls. 51-51 v.°; 87-87 v.°).

25 Umberto Eco, dronia intertextual e niveis de leitura», in Sobre Literatura, Lisboa, Difel,
2003, p. 241.
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medio bienaventurado. Pues, tomard este medio Amadis de Gaula en lo que
agora la movible fortuna le apareja, mostrando los velefios y pong¢onas que
en medio destas tales alegrias, desta tan grande alteza escondidos tenia? Yo
creo que no; antes, assi como sin medida las cosas fasta alli favorables le
ocurrieron, sin entrevallo alguno ni combate que con la fortuna havido oviesse,
assi, sin comparacion, su coragon y discrecion seran della vencidos y sojuzga-
dos, no le valiendo ni remediando las fuertes armas, la sabrosa membranca
de su senora, la braveza grande del coracén; mas la gran piedad de aquel
Senor que por reparo de los pecadores, de los atribulados en este mundo

vino, como agora lo triste y después lo alegre se os contard.2

Na narrativa de Rodriguez de Montalvo, a atencao incide, pois, no com-
portamento humano perante a adversa fortuna. Amadis, erradamente
acusado de traicao, por Oriana, nada faz para reivindicar justica: submisso
a dama, depde as armas, rebatiza-se como Beltenebros e retira-se do mun-
do, abrigado por um velho eremita na ilha de Penia Pobre. O auto vicentino
conserva esta historia, com seus bizarros extremos, mas aproveita-os para
pdr um problema: o poder da mentira, fator de injustica em casa de reis.

Foi Gil Vicente (nio Rodriguez de Montalvo) que atribuiu a figura do
rei Lisuarte este pedido ou ordem de verdade a quem lhe trazia noticias do

avanco inimigo:

Dime si vienen o cudndo 107
sin temor ni intervalo

cuenta lo bueno y lo malo

no me mientas lisonjando

que aunqu’es dulce es muy remalo.
La verdad si todavia 112

aunque amargue y dé pesar

que mentir por agradar

26 Garci Rodriguez de Montalvo, Amadis de Gaula, edicion de Juan Manuel Cacho
Blecua, Madrid, Catedra, 1987, vol. 1, p. 675.
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de contino da lugar
a cosas que yo no querria.

{, pp. 582-583.)

Ao longo do auto, o tema da verdade e o da mentira regressam, em
multiplas variacdes. Falaz é a imagem que de si mesmo sustenta o anao
Ardidn, e também ai Gil Vicente se afastou da matriz, para dar a personagem
a cor de um ridiculo fanfarriao (caricatura de um escudeiro, disposto a fugir
de «peligrosas guerras» e a «medrar na corte): <hombre gentil dispuesto /
como yo, Dios sea loado / ha de ser tan confiado / que amores ni nada
desto / nolo tenga en un cornado.» (vv. 595-599, 1, 597).

Tal ethos recomendaria que os interlocutores de Ardidn se munissem de
cautela e reserva. Mas € esta personagem que vai obter, «de ligero» (I, 606),
crédito em Oriana, embora seja falso o que lhe conta de Amadis. Pela énfa-
se posta na «mentira» (¢ ja ndo na «norancia»?’) de Ardidn, bem como pelo
detalhe com que se representa a reacao da princesa, desejosa de encontrar
resposta para uma pergunta inquietante («Oh cémo se saberia / si esta nue-
va es verdadera?, I, 598), percebe-se o melindre do assunto, e € inegavel
que Gil Vicente molda a fibula de maneira a salientar grandes interrogacoes:
como apartar a verdade da mentira? Por que vias se infiltra o engano?

T. P. Waldron viu neste auto uma parédia derriséria do Libro de Amadis:
«Vicente consistently distorts not only the heroic side of his story, but also
the romantic plot.»?® Waldron, que em tudo achou dronic disreguard»?® ou
«@ manner so satirical»3°, governou-se por uma convic¢io que nao funda-
mentou e que Stanislav Zimic rebateu’!. Sem dudvida, hd margem para
leituras discrepantes: o que T. P. Waldron classificou como «sympathy» e

supds «the most humiliating touch of all»32, Teresa Amado, atenta a cons-

27 Garci Rodriguez de Montalvo, op.cit., vol. 1, p. 605.

28 T. P. Waldron, dntroduction», in Gil Vicente, Tragicomedia de Amadis de Gaula, edited
with introduction and notes by T. P. Waldron, Manchester University Press, 1959, p. 34.

29 T. P. Waldron, op. cit., p. 20.
30 T. P. Waldron, op. cit., p. 26.

31 Stanislav Zimic, «Tragicomedia de Amadis de Gaula», in Ensayos y notas sobre el teatro
de Gil Vicente, Iberoamericana, Vervuert, 2003, pp. 323-340.

32 T. P. Waldron, op. cit., p. 32.
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tru¢ao da personagem, admitiu ser «patético», talvez «comovente», ou mesmo
«muito bel[o].»?3 Referiam-se, um e outro, ao passo em que Amadis, des-
trocado por Oriana e penitente (sem culpa) na ilha de Pefa Pobre, recebe

do ermitao uma incumbéncia humilde:

Y con esta escoba hermano 1039
barreréis esta posada
Por qué alzdis ansi la mano?
AMADIS Perdonad padre ermitafio
que yo pensé que era espada.

a, p. 609.)

O pormenor vem lembrar quao tremendo é o preco do engano (uma
mentira bastou para desgracar um heroéi), e faz crer que Gil Vicente niao
tro¢a da histéria narrada por Montalvo nem a parodia, se se entender por
parédia uma contrafacao burlesca3?: usa-a, antes, para com toda a sua
desmesura hiperbdlica propor um ensinamento sobre a vida cortesa.

Com efeito, a par da descrenca na bondade do mundo («mar d’engano»,
I, 602 — onde «o hay verdad segura», I, 599), vai sendo apontada, no auto,
uma obrigacio do bom principe: querer a verdade; ser superior ou invul-
nerdvel 2 mentira. E um problema dificil porque ¢é ficil a cegueira da paixio,
e Gil Vicente mostra-o, no movimento de personagens e na inversao de
suas posicoes. Oriana reprova Amadis, imaginando-o «nfiel caballero» (I,
6006): «principe mudable / es torre sin firmamiento / que no puede ser loa-
ble» (I, 600). Mas a acusadora passa a acusada; a aparente razdo desfaz-se
em equivoco, e a princesa cabe escutar uma li¢ado, enunciada com o vigor
aforistico tipico de um espelho de principes: <Y porque hay lenguas roines
/ a los principes aviso / que en todo miren los fines / y no escuchen los
malsines / para los crer d’emproviso.» (vv. 935-939, I, 606).

E certo que o auto de Amadis de Gaula se desenrola sob o signo do

amor, conotado com mil formas de engano: «el verdadero amor, do que no

33 Teresa Amado, Amadis, Lisboa, Quimera, 1992, p. 26.

34 Ver Gérard Genette, Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris, Seuil, 1982.
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es cre que lo sea / y lo que es que nunca fuese. (I, 607.) E certo que, no
fim, a mentira e o engano se anulam: da mentira no tiene pies / porque
aquello que no es / muy presto vuelve a no ser (I, 612.) Tudo termina bem,
mas o texto vicentino alerta: na corte, nao custa, a mentira, produzir vitimas.

Em 1521, na Aclamacgdo de D. Jodo I1I, Gil Vicente incitara o rei: «a todo
bom cavaleiro / sede muito liberal / e esquivo ao lisonjeiro» (II, 477). Em
Amadis, um dos seus ultimos autos, fez ecoar esse conselho, prevenindo
contra o veneno das denguas roines». Sera mera coincidéncia que, pela
mesma altura (15306), criasse a Floresta de Enganos («a derradeira que fez
[...] em seus dias», I, 515), engendrando um «mundo triste», do qual esta
ausente a verdade e onde s6 pelo engano se vive (I, 490)? De Don Duardos
a Amadis de Gaula vai a distancia de um tempo de confianc¢a a um tempo
de melancolia?

Seguindo o rasto dos cavaleiros, encontram-se fios condutores para in-
dagacoes sobre a obra de Gil Vicente: sobre o que ¢ ali prezado e sobre o
que é desprezado; sobre a relacdo do teatro com a contingéncia e com o
universal; sobre a infinita possibilidade de um autor ser Unico ainda quan-

do labora sobre textos e modelos difundidos por uma vasta tradicao.
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El tipo del pastor acompana a Gil Vicente a lo largo de toda su carrera
teatral. Ahora protagoniza la accion, ahora desempena un papel secundario,
o meramente decorativo. Ya muestra una de sus facetas, ya otra, dentro de
la rica gama de caracterizaciones disponibles para la figura en el alto
Renacimiento. En las paginas que siguen, trataremos de destacar los aspec-
tos mas relevantes de su contribucién a la dramaturgia gilvicentina,
agrupando los fendmenos en los siguientes apartados: 1) 1502: el comien-
zo pastoril de un teatro; 2) El pastor y la alegoria; 3) El pastor en el
Purgatorio (barca segunda); 4) Pastores de la Sierra de Estrella; 5) El pas-

tor en segundo plano; 6) Pastores y villanos.

1. 1502: EL COMIENZO PASTORIL DE UN TEATRO

1.1. VISITACAO

En la noche del 5 al 6 de junio de 1502 nace en Lisboa el principe don
Jodo, futuro rey don Joao III, hijo de la reina dofia Maria y del rey don
Manoel 1. En la «segunda noite do nacimento do dito senhor, y «estando
esta companhia [i. e. la familia real] assi junta [en la cdmara de la Reinal,

entrou um vaqueiro dizendo» las doce coplas que componen el texto de la
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Visitacdo (también conocida como Auto da Visitacdo y como Mondlogo do
Vaqueiro), «a primeira cousa que o autor fez e que em Portugal se repre-
sentow, seguin la rubrica preliminar de la obra en la Copilacam’.

El vaquero irrumpe en la camara palaciega sin prestar atencion a quienes
se hallan en ella, absorto en la queja por los «arrepelones» padecidos a manos
de los «ascones» (vv. 1-4), victima de una burla que recuerda la traza del
Auto del repelon, atribuido a Juan del Enzina?. El comico enfado deja paso
a la admiracion ante las «cosas / tan hermosas» que adornan el maravilloso
abrigado» (vv. 13-16). En medio de su estupor, el pastor saluda con torpeza
a los circunstantes («Dios mantenga» —v. 22) vy, dirigiéndose a la Reina, ex-
plica la causa de su visita: ha sido enviado por el concejo de su aldea para
obtener noticias sobre el inminente alumbramiento. Cerciorado de que éste
ya se ha producido, expresa su jubilo de modo exultante (haciendo participar
en €l a los rebanos, los montes y los prados — cf. vv. 56-70), acompanando
sus exclamaciones con gestos de entusiasmo que incluyen la ejecucién de
un salto (cf. vv. 49-51), mientras sus palabras cantan las virtudes de la Reina
y del Rey y de sus respectivas casas, que habran de converger en el recién
nacido y fundamentar la grandeza y la dicha de su futuro reinado. Sin em-
bargo, el vaquero evita la prolijidad, dando paso enseguida a la escena muda
(quizds amenizada con musica) en que, segun la rdbrica final de la obra,
«entraram certas figuras de pastores e ofereceram ao principe os ditos pre-
sentes» (i. e., <huevos», deche», «quesadas», «queso», «miel; en definitiva, do
que han podido», dada su condicién social —vv. 106-109).

El especticulo concebido por Gil Vicente forma parte de la tradicion de

los momos, que conocié un esplendor particular en la corte real portugue-

1 Cito las obras de Gil Vicente por: Centro de Estudos de Teatro, Teatro de Autores
Portugueses do Séc. XVI — base de dados textual on-line (http://www.cet-e-quinhentos.com/)
(20/07/2013).

2 El Auto del repelon no figura en el Cancionero de Juan del Enzina hasta la reedicién
de 1509; su fecha de composicion es incierta y su autoria, discutida (cf. Juan del Encina,
Obras completas. 1V: Teatro, ed. A. M.* Rambaldo, pp. 100-101). Entre el rustico del primer
auto vicentino y el gracioso Clarin de La vida es suenio transcurre el largo proceso de
adaptaciones que afecta a las figuras de la comicidad en el teatro peninsular moderno; sin
embargo, el chistoso plebeyo calderoniano sufre todavia la misma burla al acceder al espacio
de los senores, segin confiesa al hacer su primera entrada en el segundo acto: «A costa de
cuatro palos / que el llegar aqui me cuesta, / de un alabardero rubio...», donde «aqui> designa
el espacio palaciego (La vida es sueno, ed. E. Rodriguez Cuadros, vv. 1166-1168).
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sa del siglo xv (Shergold, 1967, pp. 113-142, especialmente p. 133). En ese
marco se explica la brevedad del texto recitado, que da paso al momento
principal de la escenificacion: la procesién del grupo de figuras ataviadas
de modo exdtico, con los pintorescos obsequios. Ello permite comprender
asimismo la naturalidad con que se confunden la ficcion y la realidad, pe-
netrando la primera en el espacio y el tiempo de la segunda, que queda
de tal modo incorporada al juego escénico (con la entrada de los pastores
fingidos en la que reconocen como cdmara verdadera de palacio, donde se
comunican verbal y gestualmente con la Reina y sus acompanantes, espec-
tadores y actores al mismo tiempo). Asi se comprende también el efecto de
sorpresa de la llegada del vaquero, similar al producido por tantos presen-
tadores encargados de anunciar verbalmente el comienzo y fundamento (la
invencion) del espectaculo de los momos (cf. Surtz, 1979, pp. 67-124).
Shergold (1967, pp. 127-128) senal6 la existencia de una clase de momo,
a menudo vinculado a la celebracién de nacimientos y aniversarios, cuyo
ndmero culminante consiste en la entrega de regalos (segin ocurre en los
dos escritos por Gémez Manrique)?, y apunté que este tipo de espectidculo
podria considerarse como una secularizacion del drama navidefio, donde se
adapta a un contexto profano la escena de la adoracién de los pastores,
pronto adornada con el ofrecimiento de obsequios, a imitacion de la adoracion
de los Magos. En el caso de la Visitacdo, la cercania a la representacion na-
videnia es evidente, no solo por la repeticion del esquema argumental, sino
sobre todo porque los momos aparecen caracterizados como pastores. El
fenémeno sugiere un par de reflexiones. Por un lado, la asociacion del naci-
miento de Cristo al nacimiento del Principe (sugerido por el esquema
anecdotico y la galeria de personajes, pero confirmado por los motivos tema-
ticos y el discurso mismo — cf. Laitenberger, 1991, pp. 66-68) continta el
habito de hibridacion sacro-profana propio del fasto cortesano (cf. Surtz, 1979,
pp. 78-79). Por otro, la evocacion del drama navidefio y la seleccion de figu-

ras pastoriles para este momo natalicio invitan a pensar que fue concebido

3 De Gomez Manrique. En nombre de las virtudes que iban momos al nascimiento de
un sobrino suyo y Un breve tratado que fizo Gomez Manrique al mandamiento de la muy
ilustre seiiora infanta donia Isabel, para unos momos que su excelencia fizo, con los bados
siguientes, en Gémez Manrique, Cancionero, ed. F. Vidal Gonzilez, pp. 657-659 y 668-674.
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bajo la influencia de las novedades escénicas castellanas. En este sentido, el
uso del sayagués, el dialecto literario perfeccionado por Juan del Enzina y
Lucas Fernandez para caracterizar el habla de sus pastores, puede entenderse
como un gesto de deferencia hacia la reina Maria, hija de los Reyes Catdlicos,
pero sirve en cualquier caso como sintoma de que, en su primera produccion,

Gil Vicente sigue los pasos de los nuevos dramaturgos salmantinos?.

1.2. AUTO PASTORIL CASTELHANO

El calco del patrén caracteristico del drama navideno pastoril no pasé
inadvertido a los testigos de la Visitacdo; al contrario, la rabrica preliminar de
la segunda obra de la Copilacam, el Auto pastoril castelbano, cuenta: E por
ser cousa nova en Portugal, gustou tanto a rainha velha desta representacao
[i. e. la Visitagcdol que pediu ao autor que isto mesmo lhe representasse as
matinas do Natal, enderencado ao nacimento do redentor.» No obstante,
la propia rdbrica continda explicando que Gil Vicente no satisfizo exactamen-
te la peticion: «E porque a substancia era mui desviada, em lugar disto fez a
seguinte obra»; esto es, compuso el Auto pastoril castelhano.

La primera parte de la representacion muestra la reunion de los pastores.
Vemos primero al pastor Gil, dispuesto a pasar la noche de invierno en su
majada, y a entretener cantando la espera del suefio. Sus palabras «Yo aqui
estoy abrigado / del tempero de fortuna» (vv. 5-6) evocan la convivencia
del pastor con las inclemencias del tiempo atmosférico y su intima satisfac-
cion al sentirse protegido dentro de su refugio; no obstante, dichas palabras
insindan también el espiritu del personaje («um pastor inclinado a vida
contemplativa, e anda sempre solitario» —ruibrica preliminar), explicitado
enseguida merced a la llegada del pastor Brds, «que o reprende disso» (ra-
brica preliminar). La seriedad moral y la sensibilidad religiosa con que Gil
entiende el cuidado del rebafio contrastan con el descuido y el escepticis-
mo de Lucas, que viene preguntando por unas cabras perdidas mientras se

distraia en un baile, pero que renuncia pronto al esfuerzo de la biasqueda

4 Sobre el sayagués y su empleo por Gil Vicente, véase Teyssier, 1959, pp. 23-75.
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y desprecia el consejo de pedir el auxilio divino para recuperarlas; por el
contrario, este mismo Lucas promueve la idea de llamar a otros «zagales»
(v. 124) y dar un caracter festivo a la reuniéon. Acude un nuevo grupo de
pastores, encabezado por Silvestre, quien, por su condicién de recién ca-
sado, da pie a la introduccion de los temas burlescos de la genealogia y la
dote rusticas. Cansados de charla, los pastores practican sus pintorescos
juegos (el abejon, las adivinanzas) hasta que, rendidos por el suefo, se
duermen. Comienza entonces la segunda parte de la representacién, con la
aparicion del angel, que los llama cantando: «Ah pastor / qu’es nacido el
redentor (vv. 255-256). Guiados por Gil, el unico que oye la voz del angel
y que se encarga de despertar y persuadir a sus companferos, los pastores
se encaminan cantando hacia el pesebre, donde adoran al recién nacido y
le ofrecen sus humildes presentes «com tangeres e bailos» (rdbrica entre los
vv. 329 y 330). Después de cantar una «chanzoneta» de despedida, los pas-
tores se alejan conversando sobre lo que han visto, conducidos por el
pastor Gil, quien, stbitamente iluminado (Ahora lo deprendi> — v. 366),
celebra el misterio de la Encarnacion e ilustra a sus companeros con para-
frasis y citas del Cantar de los Cantares, la evocacion de las profecias
veterotestamentarias, e incluso la repeticién de alguno de los similes doc-
trinales destinados a explicar la conjuncién en Cristo de las naturalezas
humana y divina. El jubilo de los pastores vuelve a expresarse en el canto
con que acompanan su abandono del escenario y el fin de la representacion.

Aparte de la coincidencia en una misma ocasionalidad (la celebracion
de la Navidad en un contexto cortesano) y un mismo esquema argumental
(de origen evangélico y litdrgico), el indicio mas claro de la imitacién de
los dramaturgos salmantinos por parte de Gil Vicente es el hecho de que
sus pastores hablen sayagués. Resina Rodrigues (1993, pp. 107-115) demues-
tra con concordancias textuales la proximidad a los autos navidenos de
Lucas Fernandez, si bien el poeta portugués recupera la intervencion di-
recta del angel anunciador, a la manera de la Egloga de las grandes lluvias,

de Juan del Enzina®.

5 Teyssier (1959, p. 36) demuestra la huella de un drama no navideno de Lucas Fernandez,
la Comedia de Bras, Gil y Beringuella, de donde parece tomar Gil Vicente los motivos de la
genealogia y la dote burlescas. La comedia de Lucas Ferniandez fue publicada por el autor,
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Seguin explica también Resina Rodrigues en el lugar citado, la imitacion
no excluye la originalidad, y la autonomia con que crea nuestro dramatur-
go se manifiesta, entre otros aspectos, en tres rasgos evidentes. En primer
lugar, en la riqueza lirica y coreografica: Gil Vicente no sélo repite el ex-
pediente de cerrar la escenificacion con el canto y baile de los pastores
que abandonan la sala, sino que salpica todo el didlogo con danzas y
canciones (vv. 23-24: Brds entra a escena cantando; vv. 225-256: el dngel
canta el anuncio a los pastores; vv. 284-293: los pastores cantan mientras
caminan hacia el pesebre; rubrica entre los vv. 328-329: los pastores ofrecen
sus presentes «com tangeres e bailos»; vv. 330-337: «changoneta» con que
los pastores se despiden de la Virgen Maria; rdbrica final: «Vao-se cantan-
do»). Ademas de anticipar una vocacion lirica que las producciones
posteriores del dramaturgo confirmardn (cf. Calderon, 1996), la riqueza
mélica de la pieza navidena vicentina guarda relacién a su vez con la se-
gunda originalidad respecto de sus modelos castellanos: la escenificacion
del momento de la adoracion de los pastores, del que aquellos prescinden,
y en que se concentra buena parte de las canciones y bailes de los pasto-
res vicentinos. Por dltimo, y sobre todo, la pieza portuguesa adquiere un
sabor particular por el protagonismo y el caracter concedidos a uno de los
personajes, el pastor Gil (cf. Brotherton, 1975, pp. 17-21).

A pesar de su desconocimiento absoluto de la cultura oficial, que
le impide reproducir con correccion la mds sencilla de las oraciones de
la Iglesia, el rastico Gil muestra una sensibilidad moral y religiosa que
le inclina a la soledad contemplativa y que convierte la primera fase del
auto en una version pintoresca y breve del debate sobre la vida retirada,

asociado por el Renacimiento a la figura del pastor y ampliamente

junto con el resto de su obra conocida, en el volumen titulado Farsas y églogas al modo y
estilo pastoril y castellano (Salamanca, 1514), aunque la fecha de composicion y representacion
de las piezas en él contenidas debe de ser anterior en varios afos a la de edicion. La Egloga
de las grandes lluvias fue compuesta por Juan del Enzina para la Nochebuena de 1498, si bien
no se incorpord a su Cancionero hasta la reedicion de 1507. En cuanto al angel que anuncia
el Nacimiento a los pastores, debe recordarse que Lucas Ferniandez evita la comparecencia de
esa figura y encomienda su tarea a un pastor que ha recibido previamente el aviso sobrenatural.
A juicio de Brotherton (1975, pp. 8-17), Lucas Fernandez oculta al dngel para suavizar las
connotaciones de irreverencia que podria adquirir la actitud peculiarmente burlesca y refractaria
de sus pastores ante la noticia de la Encarnacion, que convierte ese segmento en el verdadero
ntcleo del drama.

246



IX. LO PASTORIL EN EL TEATRO DE GIL VICENTE

desarrollado, por ejemplo, en las églogas morales de Si de Miranda®.
De tal manera, el espectador cobra conciencia desde el principio del
tema verdadero de la obra, mientras que en las escenas iniciales de los
modelos salmantinos solo unas pocas alusiones veladas recuerdan que
el juego escénico tiene un propdsito que transciende la exhibicion re-
gocijante de unas figuras exoticas y ridiculas. Su peculiar disposicion de
espiritu explica asimismo que sea Gil el Gnico pastor que despierta a las
palabras del angel, y que se encarga de transmitirlas a sus compaifieros.
A partir de ese instante el rudo Gil comienza a beneficiarse de una ilu-
minaciéon que se hace perfecta en presencia del Recién Nacido y su
Madre, y que le permite actuar como ilustrador de los demads pastores
en la escena que sigue a la adoracién, cuando manifiesta su jubilo y
dibuja los contornos del misterio mediante la paridfrasis de los textos

biblicos y litirgicos.

1.3. AuTO DOS REIS MAGOS

Explica la ruibrica previa al Auto dos Reis Magos que «a dita senhora
rainha, muito satisfeita desta pobre cousa [i. e. el Auto pastoril castelbanol,
pediu ao autor que pera dia dos Reis logo seguinte lhe fizesse outra obra.
E fez a seguinte». Entra primero Gregorio, un pastor que se ha perdido en
su camino hacia el portal de Belén, hacia donde parti6é trece dias antes,
abandonando sus rebanos, para obedecer el exhorto del angel. Pregunta
a otro pastor, de nombre Valerio, que le conduce hasta fray Alberto, un
ermitano, que se confiesa «eligioso / perezoso» (vv. 99-100) ante la mues-
tra de piedad, cindida pero vivida, de Gregorio. Valerio, por el contrario,
tiene un talante burlén, y (como lo hacen los pastores de Lucas Fernindez
en la Egloga o farsa del Nascimiento) somete a un interrogatorio malicioso
al ermitafio, con visos satiricos (Buldas debéis de traer / a vender / que

os estdis chacorveando» — vv. 123-125), pero de alcance principalmente

6 Sobre la tradicion temdtica y su asociacion a la literatura pastoril, cf. Busnardo-Neto,
1974, pp. 34-41.
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burlesco (Decidnos padre bendito / halldis scrito / si es pecado estrafiu-
dar?» — vv. 130-132), que culmina en el elogio naturalista del amor sexual,
vedado por el sexto mandamiento (cf. Resina Rodrigues, 1993, pp. 109-111).
Llega entonces un caballero preguntando por el camino de Belén. El dis-
colo Valerio no puede reprimir una burla, que excita la indignacién del
sefior (insinuandose un enfrentamiento que recuerda diversas escenas de
las primeras églogas profanas salmantinas: la Egloga en recuesta de unos
amores, de Juan del Enzina; la Farsa o cuasi comedia de una doncella y
un pastor y un caballero y la Farsa o cuasi comedia de dos pastores e un
soldado e una pastora, de Lucas Ferndndez)’. La noticia de que el caba-
llero extraviado viene acompanando a tres reyes que peregrinan siguiendo
una estrella para adorar al Mesias recién nacido orienta el drama hacia su
culminacion: en primer lugar, Fray Alberto parafrasea jubiloso las profecias
de la Epifania; a continuacion, el pastor descortés se arrepiente de sus
ofensas y obtiene el perdén del caballero. El didlogo puede concluir y
dejar paso al espectaculo final: los Magos entran cantando y, mientras la
cancion es repetida por el conjunto de los actores, ofrecen sus presentes
de oro, incienso y mirra.

Con todo, es posible que este remate, que apenas disimula su cardcter
abrupto bajo la forma del momo, haya venido condicionado por la pre-
mura con que el dramaturgo hubo de componer la pieza, segin sugiere
la rabrica final: <E acaba em breve, porque nam houve espaco pera mais.»
En el corto lapso de trece dias, sin embargo, Gil Vicente supo hallar
recursos para asegurar el efecto dramatico de su obra, animando el pro-
posito de celebracion religiosa mediante la explotacion del contraste de
caracteres en la pareja formada por el pastor devoto y el pastor burlon,
asi como la incorporacién de motivos satirico-burlescos a cargo de este
altimo (en la encuesta del ermitano y en el desacato al caballero), ex-
presion de la confusion ideoldgica y moral que el pastor mundano
termina por superar gracias a la experiencia de la Epifania (cf. Brotherton,

1975, p. 2D).

7 La Egloga en recuesta de unos amores forma parte del Cancionero de Juan del Enzina
desde su primera edicion, en 1496.
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2. EL PASTOR Y LA ALEGORIA

2.1. AUTO DA FAMA

Estrenado en 1510 ante la reina dona Leonor, y repuesto con algunas
modificaciones de detalle ante el rey don Manuel en fecha no anterior a
1513 (cf. Serddio, «Apresentacao»), el Auto da Fama desarrolla un argumen-
to sencillo. Una pastorcilla, que guarda sus patas acompanada por un
parvo, rechaza sucesivamente los requerimientos amorosos de tres caballe-
ros, que pretenden llevarsela a sus tierras. Como se ve, Gil Vicente se sirve
del esquema anecdotico de la pastorela trovadoresca, que habia sido lleva-
do al teatro por Juan del Enzina en su ya mencionada FEgloga en recuesta
de unos amores (cf. Gerhardt, 1975, pp. 31-43 y 130-140). Ocurre, sin em-
bargo, que el nombre de la mocita es Portuguesa Fama y que los caballeros,
un francés, un italiano y un castellano, son personificaciones de sus res-
pectivos estados. En efecto, la pastorela presenta en este caso un explicito
valor alegérico, con la intencion de demostrar que «a fama € ia tam glo-
riosa exceléncia que muito se deve de desejar, a qual este reino de Portugal
estd de posse da maior de todolos outros reinos» (ribrica preliminar).

El dramaturgo se sirve de expedientes como la estupidez y pereza del
parvo, la sencillez pastoril de la protagonista, o el plurilingtiismo (en es-
pecial, los remedos de los idiomas francés e italiano), para proporcionar a
la obra efectos pintorescos y comicos, sin por ello olvidar el propésito
principal, vehiculado por la alegoria, que culmina en la escena final con la
coronacion y la entronizacion de la Fama Portuguesa en un carro triunfal
por parte de las que se presentan como las dos grandes virtudes lusitanas,
Fe y Fortaleza. Si la mencionada égloga de Juan del Enzina pudo inspirar
a Gil Vicente la idea de dramatizar la pastorela, la posibilidad de aprove-
charla como plano anecddtico de una metdfora continuada de significado
politico puede haberle sido sugerida por la tendencia general hacia el
simbolismo del fasto cortesano, pero invita a pensar en la influencia de las

variedades alegdricas y polémicas de la pastoril romance y neolatina (cf.
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Gerhardt, 1975, pp. 56-64), que ayudan a comprender también una pieza
como la Egloga de Francisco de Madrid, representada ante la corte caste-
llana en 1495 y que aborda bajo el velo bucdlico la invasién de Italia por

parte Carlos VIII de Francia (cf. Surtz, 1979, pp. 98-100).

2.2. Auto pA FE

La rdbrica preliminar informa sobre las circunstancias de la escenifica-
cion: «A seguinte representacio foi representada em Almeirim ao mui
poderoso rei don Manoel [...] nas matinas do Natal [...] na capela.» Los vv.
228-229, por su parte, indican el ano: 1510. Estando, pues, la «corte real»
(v. 298) reunida en la capilla de palacio con motivo de los oficios littargi-
cos navidefos, entran en ella dos «pastores simpres» (acotacion preliminar),
en busca de una fiesta de naturaleza imprecisa. Impresionados por la so-
lemnidad de la celebraciéon y su aparato, manifiestan su ignorancia
mediante varias conjeturas desatinadas sobre los principales elementos del
adorno del templo. Precisamente cuando expresan su deseo de hallar algin
letrado que pueda sacarles de su incomprension, entra una figura elegan-
temente vestida, que se arrodilla, pone las manos, y ora en voz baja,
mientras los pastores, comprendiendo la inconveniencia de sus actitudes
previas, imitan torpemente los decorosos ademanes de la dama. Concluida
su oracion, la misteriosa figura se pone en pie y atiende (en portugués)
las preguntas de los pastores (en sayagués): revela su identidad y define
el concepto que personifica, la fe; explica el significado de los adornos
cultuales que a los pastores les resultaban enigmaticos; declara el sentido
de la celebracion, esto es la rememoracion del misterio de la Encarnacion
del Verbo. Aunque los simples pastores, de habla sayaguesa, entienden el
idioma portugués de Fe, no alcanzan a comprender sus explicaciones,
porque el sistema conceptual e imaginistico de su argumentacién (propio
de la teologia y la literatura religiosa) les es completamente ajeno; con
todo, reconocen por fin la naturaleza de la <boda» (v. 1) que se estd cele-
brando, plantean nuevas preguntas sobre su significado e, incitados por

Fe, se suman a la fiesta con un canto popular, seguido por una «enselada
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que veio de Franca» (acotacion final) cantada a cuatro voces por otros
tantos pastores que acuden oportunamente para acompanar de tal modo
la salida de los actores y el fin de la representacion.

Como destaca Gouveia (<Apresentacao»), la «dnvenc¢ao» (acotacion preli-
minar) vicentina se fundamenta en la fusion de los tiempos y espacios de
la representacion y de lo representado, valiéndose de una convencion
esencial en la Visitacdo y que el primer teatro renacentista hereda de
la tradicion de los momos (Surtz, 1979, pp. 76-78 y 88-95). Ahora bien, si
la ficcion del Auto pastoril castelbano y del Auto dos Reis Magos confundia
en uno el tiempo contemporineo y el evangélico, segtin un habito prac-
ticado también en las piezas navidenas de Juan del Enzina y Lucas Fernidndez
(el pastor Gil que alude al rey don Jodao II es el mismo que recibe el
anuncio del dngel en las inmediaciones de Belén; el pastor Gregorio, que
busca al Mesias recién nacido tras oir el mensaje angélico, habla con un
fraile cristiano al que pide que diga «un trintanario / al rosario», vv. 84-85),
el Auto da Fé establece una diferencia explicita. Asi, los pastores preguntan:
«Qué anos ha que aquecio [el nacimiento del Mesias]?», y Fe responde: «Mil
e quinhentos e dez.» (vv. 228-229). Por esta vez, el drama se detiene ante
el umbral del rito, sin penetrar en su dominio, quizd porque la fe, concep-
to personificado como figura central de la representacion, cobra sentido
precisamente en esa distancia entre la noche relatada en el Evangelio y la
noche de 1510 en que se rememora aquélla, puesto que «é é crer o que
nam vemos» (v. 129); al mismo tiempo, la distancia temporal asi estableci-
da permite explicitar la actitud presupuesta en el auditorio de toda
escenificacion navidena: «Tanto monta se agora / contemplares aquela hora
/ como s’agora passara» (vv. 233-235).

Por otro lado, Gil Vicente prescinde en esta ocasion del argumento
evangélico, reteniendo dos elementos. En primer lugar, los pastores sim-
ples, de habla sayaguesa, con su virtualidad pintoresca y comica. Ademas,
el personaje del mensajero e ilustrador, sucesor de los dngeles, ermitafios
y pastores previamente informados que transmiten el anuncio y revelan
el sentido del Nacimiento a los pastores ignorantes en las obras navidenas
anteriores del autor, asi como en sus modelos salmantinos. En este caso,

el dramaturgo asigna ese papel a una personificacion conceptual, Fe,
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introduciendo el procedimiento alegdrico en el teatro navideno, como lo
habia hecho recientemente en la escenificacion politica (Auto da Fama)
y, si no hay errata en la fecha de 1508 que indica la Copilacam, también
en el drama penitencial (Auto da alma).

El didlogo de la sabia maestra alegérica y los torpes discipulos pinto-
rescos yuxtapone, para deleite del publico, claras definiciones teoldgicas y
divertidos disparates pastoriles; no obstante, el efecto caracteristico de la
obra procede del contraste mismo de ambos discursos, inasequibles el uno
para el otro. Gil Vicente se complace en amplificar el tema de la incom-
prension de las explicaciones de Fe por parte de los rasticos, poniendo de
relieve y explotando con intencion comica la distancia entre la alta cultura
(eclesiastica y cortesana) y la cultura popular. Asi, la encendida poesia
himnica y litirgica con que Fe evoca el misterio de Nochebuena obtiene la
siguiente réplica por parte de Brids: «Que no os entiendo fio [...] Si es noche
de Navida / esa es otra sebandija...» (vv. 204-209).

Ahora bien, la insuficiencia intelectual de los pastores no suscita la cen-
sura, ni empana el regocijo. El texto suministra varios indicios en este
sentido. En primer lugar, se insinda que toda carencia doctrinal puede su-
plirse mediante la aceptacion del credo a pies juntillas (vv. 212-227). En
segundo lugar, se subraya el elogio de la pobreza y de la humildad impli-
cito en las circunstancias del Nacimiento, simbolizadas desde siempre por
los pastores (vv. 264-295). En tercer lugar, la propia figura de Fe pone fin
a sus ensefanzas invitando a los rusticos a festejar el misterio a su modo,
con sus canciones tradicionales (vv. 300-303). Por ultimo, Brads cierra el
didlogo con una réplica que lesiona la verosimilitud, pero confirma el de-
coro, asegurando al espectador que el proceso de conversion de los
pastores (eje temdtico del drama navideno, segtn la sugestiva interpretacion

de Brotherton, 1975, pp. 1-45) se ha cumplido.

2.3. AUTO DA SEBILA CASSANDRA

La rabrica preliminar informa de que el Auto da sebila Cassandra fue

representando ante la reina dofla Leonor en el monasterio de Enxobregas
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en los maitines de Navidad. No indica el afio, que puede corresponder a
cualquiera del lapso 1510-1515, si bien Révah (1959) aduce argumentos
convincentes en favor de 1513.

Una actriz «em figura de pastora» recita dos coplas donde expresa su
resuelta decision de mantenerse soltera. En consecuencia, rechaza al «zagal
polido» que la aborda confiado en sus cualidades personales y en la aquies-
cencia de las tias de la pretendida. Esta, de nombre Casandra, desprecia las
razones del mozo, Salomén, y apoya su actitud enumerando los males del
matrimonio desde el punto de vista femenino. Mientras ella interpreta la
cancion de estribillo «Dicen que me case yo / no quiero marido no» (vv.
198-217), el perplejo pretendiente va en busca de las tias de la doncella,
Erutea, Peresica y Ciméria, que entran «com o pastor Salamio em chacota»
(rabrica entre los vv. 217 y 218) e intentan convencerla, aunque en vano,
aduciendo los bienes de naturaleza y fortuna del joven. Como ultimo re-
curso, el desdenado recurre a sus propios tios, Abraham, Moises e Isaias.
Llegan «cantando todos quatro de folia» una cantiga cuyo tema dice «Sanosa
estd la nifia / ay Dios quién le hablaria?» (rabrica entre los vv. 310-311 y
vv. 311-319) y procuran, sin éxito, ablandar a la moza con regalos. Ni el
joven ni los parientes han logrado persuadir a la esquiva doncella, que
confirma una y otra vez su opinién negativa sobre el matrimonio, incluso
cuando uno de los ancianos recuerda su cardcter sacramental. Finalmente,
Casandra desvela el verdadero motivo por el que desea permanecer solte-
ra: presiente que Dios ha de encarnar en una virgen y estd convencida de
que ella misma serd la elegida. La primera parte del vaticinio es confirma-
do por las otras tres sibilas, sus tias, que declaran su propia presciencia
sobre el misterio de la Encarnacion. Su segunda parte, sin embargo, es
desmentida como desatino por Isaias, Abraham, Moises y Salomén, que
contraponen la soberbia de Casandra y la humildad que las profecias ve-
terotestamentarias destacan como cualidad esencial de la virgen escogida
por el Senor. El tono exultante de todas estas evocaciones se quiebra cuan-
do Erutea expone la prevision sobre el fin del mundo. Sin embargo, la
inquietud dura sélo tres coplas, porque a continuacion «abrem-se as corti-
nas onde estd todo o aparato do nacimento» (rubrica entre los vv. 652 y

653), mientras los dngeles cantan una nana a lo divino que sirve de anun-
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cio y llamada a los pastores-profetas y pastoras-sibilas, quienes se dirigen
al portal «cantando em chacota» (rdbrica entre los vv. 686 y 687). Uno por
uno, los profetas adoran al Nino y las sibilas a la Virgen, facilitando Casandra
la transicion, al reconocer primero su error ante el Hijo y al encomendarse
después a la Madre. Para expresar su alegria, los adorantes cantan y bailan
«de terreiro de trés por trés» la cantiga {eita e ensoada polo autor cuyo
estribillo reza «Muy graciosa es la doncella / cémo es bella y hermosa» (vv.
767-779), dedicada a Maria, y se despiden con el villancico de tema <A la
guerra / caballeros esforzados / pues los angeles sagrados / a socorro son
en tierra / a la guerra» (vv. 780-793).

El resumen pone en primer plano la abundancia y diversidad de mate-
riales usados en la representacion. Por el contrario, la lectura de la obra
sorprende por la naturalidad con que lo heterogéneo se reduce a coheren-
cia, asegurando la eficacia dramatica y escénica. En este sentido, Révah
(1959) distingue dos principios estructurales. En primer lugar, una cons-
truccion plastica y musical, que rige las entradas y salidas y explica el diseno
simétrico de varias escenas (pp. 168-169). En segundo lugar, una construc-
cion teatral (o, quizd mejor, dramdtica, o argumental), que divide la pieza
en secuencias diferenciadas pero complementarias: la comedia rastica de
la serrana refractaria al matrimonio, la adoracién del Mesias recién nacido
y su madre, unidas ambas por el segmento central de dialogo que evoca
las profecias de la Redencion, a partir del momento en que la pastora
Casandra, apelando a su condicion de sibila, revela su vaticinio de la
Encarnacion y desvela el error de considerarse la virgen escogida (pp. 169-
172). Révah suscribe las conclusiones de Gerhardt (1975, pp. 141-146) sobre
la sutileza con que el dramaturgo liga de modo organico la introducciéon (a
primera vista, puramente profana) y la culminacién devota de la obra, sem-
brando en aquélla discretas alusiones que, sin entorpecer el tono cémico,
preparan la evolucion hacia lo sagrado. Se trata, como escribe Lida (1966,
p. 158), de «n juego mutuo en que lo sagrado se enriquece por la plasti-
cidad y gracia de lo rustico, y lo rdstico se ennoblece y ahonda por el
simbolismo trascendente de sus asociaciones sagradas».

Lida y Révah, en los ensayos citados, esclarecen las fuentes litirgicas,

literarias e iconogrificas de donde procede el elenco de personajes y su
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«imbolismo trascendente». Por lo que hace a la condiciéon pastoril asumida
aqui por sibilas y profetas, ambos la consideran herencia del modelo de
auto navideno propuesto por Juan del Enzina; de manera mas precisa, Révah
hace suyas las ideas de Wardropper (1953) y considera que Gil Vicente se
inspira en la égloga segunda del salmantino, que habia abierto el camino
a la alegorizacion del pastor del Nacimiento al indicar de modo explicito
que los cuatro rusticos, llamados Juan, Marcos, Mateo y Lucas, representa-
ban a los cuatro evangelistas (p. 170). Ahora bien, el gesto por el cual el
dramaturgo preserva o confiere la condicion pastoril a sus sibilas y profetas
resulta esencial, de modo que quizd valga la pena considerarlo un tercer
principio estructural, con la funcién de engranar los dos mencionados ar-
riba y hacer posible tanto la riqueza como la coherencia de la obra.

En efecto, el hecho de que sibilas y profetas actden en figura de pasto-
ras y pastores permite sobreponer en una sola representacion el recuerdo
de las varias tradiciones escénicas navidenas: sobre el esquema derivado
del officium pastorum, segun el cual se suceden la escena costumbrista de
los pastores antes del Nacimiento, el anuncio de los angeles que les hace
ponerse en camino y la adoracion, estos peculiares pastores reproducen las
parafrasis veterotestamentarias del ordo prophetarum y los vaticinios del
Canto de la Sibila. Al mismo tiempo, la faceta pastoril de los personajes
ofrece los recursos para evitar el peligro de excesiva solemnidad derivado
de tal espesor simbodlico: la caracterizacion rudstica se conjuga a deseo con
el abolengo sacro para insinuar la significacion religiosa sin incurrir en
hieratismo; el tema de la sibila enganada se introduce como el caso de la
serrana desdenosa, elevando el prélogo costumbrista tradicional en el dra-
ma pastoril navideno a la condicién de deliciosa comedia de amores
rasticos; la aficion de los pastores por el canto y la danza autoriza el enri-
quecimiento de la accion y el didlogo con frecuentes nimeros liricos,
musicales y coreogrificos, que pautan el ritmo escénico. Es, en definitiva,
la caracterizacion pastoril de los personajes el instrumento de que se vale
genialmente el dramaturgo para reducir a unidad la variedad de los mate-
riales empleados, disponer su densidad simbodlica en un movimiento de
insuperable gracia y envolver la orientacion devota y el mensaje moral en

la atmésfera regocijada propia de la festividad navidena.
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2.4. AuTO DOS QUATRO TEMPOS

La rubrica preliminar reza: «Esta seguinte obra se chama dos Quatro
Tempos. Foi representada ao mui nobre e prospero rei dom Manoel na
cidade de Lisboa, nos pacos d’Alciceva na capela de sam Miguel, por man-
dado da sobredita senhora sua irma [D. Leonor] nas matinas do Natal.» En
consecuencia, debe de haberse compuesto antes de 1521, afio del deceso
del rey D. Manoel, y es probable que lo haya sido entre 1511 y 1515 (cf.
Révah, 1959, p. 177).

El auto comienza con la entrada de un grupo celeste: un serafin procla-
ma, ante un arcangel y dos dngeles, el nacimiento del Mesias, que supone
el cumplimiento de la promesa de redencion y la renovacion radical de la
historia del mundo. Los cuatro caminan hasta el pesebre, donde expresan
su adoracion cantando un villancico que adapta el 7e Deum. Concluida esta
escena, comienza la de las cuatro estaciones, que entran de una en una.
En primer lugar, wum pastor que significa o Inverno» (ribrica entre los vv.
108 y 109), que anima su monologo en sayagués con la glosa intercalada
de una cantiga (cuyo estribillo reza: «Mal haya quien los envuelve / los mis
amores / mal haya quien los envuelve» — vv. 109-111): el pastor se queja
de las inclemencias naturales propias de la estacion, poco propicia al amor.
Apenas se ha quedado dormida esta figura, entra la de la Primavera («<Verdo»
— didascalia del v. 181), que mezcla también la glosa de una cancién en
su monodlogo (de tema: «<En la huerta nasce la rosa / quiérome ir alld / por
mirar al ruisefilor / como cantaba» — vv. 181-184), donde expresa el gozo
de la vitalidad resurgida. Enmudece ante la llegada de Estio («lia figura
muito longa e muito enferma, muito magra com #ia capela de palha» — ru-
brica entre los vv. 253 y 254), abrumado por la sed, la sequedad y las fiebres,
que no deja de defenderse, sin embargo, del desprecio de la Primavera,
recorddndole la vanidad de su verdor. La comparecencia del Otofo, la es-
tacion de los frutos, completa la representacion del ciclo temporal del afio.

Irrumpe entonces la figura de Jupiter, que proclama la sumision del cos-
mos y los dioses paganos al Dios encarnado. Compele a los cuatro tiempos
a encaminarse al pesebre, y los conduce hasta alli, al son de una «cantiga

francesa» que comienza «Ay de le noble / villa de Pariz» (vv. 448-449 y ra-
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brica precedente), donde la divinidad grecolatina y sus acompafantes
expresan sucesivamente su adoracion. Acabada ésta, «entra David en figura
de pastor (rdbrica entre los vv. 577 y 578) para cantar las alabanzas del
Sefior y postrarse a su vez como adorante ante el pesebre. Por dltimo, an-
geles, estaciones, Jupiter y David se unen en el canto del Te Deum, con que
termina la representacion.

Asensio (1949) explico la orientacion y contextura de esta obra sorpren-
dente. En su busqueda de innovacién para el drama navideno, Gil Vicente
se aparta del tono pintoresco y popular de las piezas pastoriles y opta por
las notas solemnes, de origen pregotico, predominantes en los himnos de
los oficios. De hecho, la inspiracion vicentina procede basicamente del
«Oficio de Nuestra Sefiora que se reza en adviento» y se le puede conside-
rar «un comento dramatizado del Laudate y el Benedicite» (p. 80), cuyas
palabras cobran cuerpo escénico con el auxilio de la tradicién iconografica
y se amplifican con la erudicién de Bartholomaeus Anglicus y Juan de Mena.

El componente pastoril se difumina: «escasos rastros» de sayagués, «un
rapido cambio de injurias entre Estio y Verano», la ligera alusion de Invierno
a sus amores con la hija del herrero son todas las huellas sefaladas por
Asensio (p. 82). No obstante, la contribucion de la tradicion pastoril es
mayor de lo que parece. En primer lugar, la estructura de la obra no deja
de estar en deuda con la propia de piezas como el Auto pastoril castelha-
no: asi, una vez nacido el Mesias (como se muestra en la primera
secuencia del drama, con el didlogo de los dngeles y la exhibicion del
pesebre), el segmento de las estaciones en esta obra ocupa la posicion del
didlogo costumbrista de los pastores en aquéllas; el mensaje de Jupiter
aqui cumple la funcién del emitido por el dngel anunciador alli; y la ado-
racion que sigue se corresponde con la secuencia final del modelo del
drama navidefio pastoril. Precisamente el recuerdo de la tradicional ado-
racion de los pastores aflade coherencia a la comparecencia final de David,
explicitamente caracterizado como pastor (un pastor-rey y pastor-profeta
con la misma ambivalencia de los patriarcas del Auto da sebila Cassandra),
que apela a la asociacion tradicional del pastor con el canto para legitimar
ficticiamente el tono lirico del salmista en las alabanzas previas a la ado-

racion (vv. 579-589).
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En cualquier caso, el dramaturgo parece haber vacilado en el uso de la
materia pastoril en esta obra, como da a entender la imprecisa caracterizaciéon
de las estaciones. Solamente el Invierno aparece definido explicitamente
como pastor, en plena coherencia con los temas y la forma de sus palabras.
El personaje de la Primavera entra expresandose en sayagués, pero los rasgos
del dialecto rustico se difuminan después en su discurso, asi como en el de
Estio y Otofio. En contraste con ello, los personajes de los cuatro tiempos se
afirman como simbolos poderosos del sentimiento de la naturaleza, prece-
dentes de la culminacion poética del tema en la Tragicomedia de Inverno e

Verdo (cf. Gerhardt, 1975, pp. 146-152).

3. EL PASTOR EN EL PURGATORIO (BARCA SEGUNDA)

La obra que vamos a comentar ahora «oi representada 2 muito devota
e catdlica rainha dona Lianor no Hospital de Todolos Santos na cidade de
Lisboa, nas matinas do Natal. Era do Senhor de 1518 anos» (rdbrica preli-
minar). El lugar escogido por la reina para la escenificacion sugiere que la
concibié como un gesto de caridad cristiana que extenderia mas alla de los
muros de los palacios cortesanos el efecto reconfortante atribuido a su
modelo, la Barca do Inferno, interpretada el ano precedente «pera conso-
lacio da muito catdlica e santa rainha dona Maria, estando enferma do mal
de que faleceu» (rdbrica preliminar). La confluencia de esta intenciéon moral
y piadosa, del lugar y el auditorio seleccionados y de la circunstancia na-
videna explican los rasgos especificos de la obra.

La representacion comienza con la llegada del dngel y el demonio,
patrones de las dos embarcaciones colocadas en los extremos opuestos
del escenario, destinadas a transportar al cielo o al infierno a las almas
que han merecido en su vida la salvacion o la condenacion. En realidad,
no es un angel el que llega, sino tres, para completar el trio de voces
necesario para cantar el romance de obertura. El arrdez infernal, por su
parte, cuenta con la ayuda de un companero. Unos y otros ofrecen las
informaciones precisas para que el auditorio se haga cargo de la situacion

imaginaria y su significado, insistiendo en la circunstancia particular de
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que «naceu hoje Cristo» (v. 72). El dngel anima a subir en la nave de la
Iglesia, la nave de la salvaciéon, aprovechando el caudal de gracia que
mana de la Encarnacién: «Quem quer ir o paraiso? / A gléria a gléria
senhores / oh que noite pera isso / quam prestes quam improviso / sois
celestes moradores» (vv. 46-50). El demonio se sorprende de hallar su
puerto vacio y su embarcacion en seco, hasta que el companero le expli-
ca: «este serdo / € pera nos grande praga / e trabalhamos en vio / porque
a promessa d’Abrado / hoje ¢ a paga» (vv. 118-122).

Uno por uno, comparecen después en la fatal orilla el labrador, la
regateira labradora, el pastor, la moza pastora, el nino de pocos afos y
el tahur. En la altercacién con los patronos de las dos naves se hace el
examen moral de sus vidas y, en los cuatro primeros casos, se dictamina
que deben esperar por un tiempo indefinido en la playa, purgando sus
pecados, antes de poder embarcarse hacia la gloria; las dos dltimas figu-
ras siguen otro destino, puesto que la criatura inocente es admitida de
inmediato en la nave de la salvacion, mientras que el jugador es conde-
nado sin demora a tomar la embarcacion del Infierno. El especticulo
acaba con este efecto de contraste traspuesto al plano musical: «<Saem-se
os Diabos do batel e com fia cantiga muito desacordada levam o Taful.
E os anjos cantando levam o Menino.» (ribrica final).

Como se ve, Purgatorio (barca segunda) retoma la invencion creada
para la Barca do Inferno y la adapta a la circunstancia navidena. Ello
explica, en primer lugar, la galeria de personajes: puesto que «esta noite
¢ dos pastores» (v. 488), son ellos los que deben remplazar a los tipos
sociales propios de la satira que pueblan la primera barca (cf. Grande
Quejigo, 2004, p. 42). Ahora bien, dado que la convencion establecida en
la Barca do Inferno pedia que cada personaje representara un estado
social, el dramaturgo no podia multiplicar los pastores, sino que hubo de
anadir otras figuras que nutrieran el desfile de las almas. Para ello, recu-
rri6é a tres expedientes: el primero, diferenciar el sexo masculino y
femenino dentro de cada estado; el segundo, anadir al pastor y la pasto-
ra los personajes del labrador y la labradora; por ultimo, culminar la
procesion de las almas destinadas al purgatorio con el contraste del nino

y el tahur, destinados al cielo y al infierno, respectivamente.
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En cierto modo, la convivencia de labradores y pastores constituye un
sintoma de la hibridacion fundamental que caracteriza la pieza: el labrador
procede de la tradicion de las danzas de la muerte, uno de los modelos
basicos en la concepcion moral y satirica de las barcas (Asensio, 1953,
pp. 65-68); el pastor recuerda al espectador el contexto navidefio donde
esa concepcion viene ahora a injertarse. Asi, la relacién entre uno y otro
presenta dos aspectos diferentes. Por un lado, la adicion del labrador y la
labradora al pastor y la pastora no parece quebrar el decoro del teatro
navidefo, en cuanto que unos y otros comparten la pertenencia al mismo
mundo campesino; a todos ellos parece referirse la rubrica inicial cuando
explica: «rata-se per lavradores». Por otro lado, sin embargo, el tratamiento
de las dos parejas no es idéntico.

El labrador, con su arado a cuestas, compone un simbolo ambiguo: re-
presenta la dureza de la existencia de dos que viven por sus manos», segin
la célebre expresion de Jorge Manrique, existencia consagrada al trabajo
fisico e indefensa ante al abuso de los poderosos; al mismo tiempo, encar-
na el sentimiento poco piadoso de que una vida de penalidades, unida al
cumplimiento formal de los ritos y mandamientos eclesidsticos, asegura por
si sola la salvacion. De modo semejante, la labradora lleva encima su «ca-
nistrel», donde porta los «pecados» (vv. 370-372); y es que, por mas que se
defienda recordando la necesidad de sobrevivir en un mundo corrompido,
ella sola es la responsable de sus malas practicas de regateira. En ambos
casos, Gil Vicente opta por un retrato realista, adecuado a la elaboracion
de un mensaje satirico-moral, seguin la tradicion de las danzas de la muer-
te, incorporada a su concepcion de las Barcas.

El pastor y la pastora, por el contrario, escapan a ese enfoque. El pastor,
que se expresa en un dialecto rdstico mas caracterizado y cémico, no ha
visto nunca un barco (dsto € cancelo ou picota / ou sonefica algorrém /
nao lhe marra ela aqui gota / de ser isto terramota / pera enforcar alguémo»
— vv. 435-439), ni reconoce al demonio (Sois buzaranha» — v. 466) ni al
angel (Este é milhor artesio» — v. 519). En definitiva, se hace acreedor al
apodo de «ustico perdido» que le dirige el arrdez infernal (v. 477), quien
no oculta su sorpresa («Quem te pds no coragao / falares cousa tam boa /

que tu nam tens descricao?» — vv. 513-515) cuando el pastor bobo, bene-
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ficidndose de la predileccion divina por los pobres de espiritu (cf. Brotherton,
1975, p. 64), manifiesta tener conciencia del misterio navidefio y su signi-
ficado de redencion, al replicarle: «Esta noite € dos pastores / e tu decho
estds em seco / e salvam-se os pecadores [...] porque em festa de tal gloria
/ nam hés ninguém de levar [...] Nam podes nada fazer / na noite que quis
nacer / Cristo filho de Davi» — vv. 488-512). Al contrario del labrador (que
devava o Credao at’d cabo» — v. 232), el pastor revela su completo desin-
terés por las mas elementales oraciones de la Iglesia y su confianza en el
buen sentido moral y en una vivencia irreflexiva de la fe: <Assaz avonda ao
pastor / crer en Deos e nao furtar / e fazer bem seu lavor / e dar gracas
ao senhor / e fogir de ndo pecar. // E crer na igreja assi junta / com pare-
des e telhados / alicéceres e furados / e nam curar de pregunta / e dar O
demo os pecados. / Eu nunca matei nem furtei / nega uvas alglia hora /
nem nunca xemeriquei / nem xeremicos falei / como 1d se usa agora» —
Vv. 544-557). Incluso la ultima acusacion del diablo, que denuncia su agre-
sivo comportamiento sexual, apunta al rasgo esencial del personaje, que
no es otro que su primitivismo, su cercania a la naturaleza.

La pastora, por su parte, es una «nenina» simple, que rehuye al demo-
nio impulsada por el miedo y que muestra la misma incultura teoldgica
del pastor. Para ella, no hay diferencia entre Dios y la sagrada forma
(redonda y blanca) de la eucaristia, vista con frecuencia, porque la pas-
tora disfrutaba de los oficios divinos sin comprenderlos, representando
asi otra modalidad de la vida religiosa popular. Tanto en su caso como
en el de su pareja masculina, la sentencia de purgatorio parece demasia-
do severa. El lector se pregunta si personajes como estos estin sujetos a
cualquier clase de responsabilidad. Porque, matizando la caracterizacion
de labradores y pastores, Gil Vicente ha ensayado una distincion que se
afianzard en su produccion posterior. Ambos tipos conservardn la virtua-
lidad comica asociada a la figura ruastica, pero el dramaturgo preferira
recurrir al labrador cuando le interese el retrato realista de un tipo social,
con propo6sito moral o satirico, mientras que se valdrd de los pastores
como figuras literarias, asociadas a la evocacién de un mundo arcaico y
presocial, con sus sentimientos elementales y sus coloristas expresiones

musicales y poéticas.
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4. PASTORES DE LA SIERRA DA ESTRELLA

4.1. AUTO PASTORIL PORTUGUES

La rubrica preliminar presenta esta obra como sigue: <Auto em pastoril
portugués, representado ao muito alto e poderoso rei nosso senhor dom
Jodo, o terceiro em Portugal deste nome, na sua cidade d’Evora, per Natal.
Era do Senhor de 1523.»

La escenificacion tiene dos partes. En la primera, asistimos a los didlogos
amorosos de tres parejas de pastores y pastoras eslabonados en una cade-
na de amores discordantes: Joane quiere a Caterina, que ama a Fernando,
que desea a Madanela, que pretende a Afonso, que corteja a Inés, que
tiene puesto su afecto en Joane. El tema, bautizado en los vv. 348-349 (dsto
chamam amor louco / eu por ti e tu por outro»), no es desarrollado en el
tono de patetismo sentimental a que lo elevard Montemayor en su Diana®,
sino en un registro comico, sostenido sobre dos recursos complementarios:
por una parte, la degradacion parddica de las ideas y actitudes topicas del
enamorado en la literatura cortesana; por otra, la substitucion del refina-
miento expresivo de dicha literatura por un estilo rastico, que no es ya el
sayagués de Juan del Enzina y Lucas Fernandez, sino un dialecto literario
portugués equivalente (cf. Teyssier, 1959, pp. 76-181), que el dramaturgo
habia venido elaborando en obras como Purgatorio (barca segunda), y que
en esta pieza alcanza su perfeccion (al tiempo que su efecto humoristico
mads pronunciado, precisamente por aplicarse a la materia amorosa ante un

publico cortesano acostumbrado a verbalizarla con muy otra retérica).

8 Compdrese con el siguiente fragmento del relato de Selvagia, en el libro primero:
VVed qué extrano embuste de amor: si por ventura Ysmenia iba al campo, Alanio tras ella;
si Montano iba al ganado, Ysmenia tras ¢l; si yo andaba en el monte con mis ovejas,
Montano tras mi; y si yo sabia que Alanio estaba en un bosque donde solia repastar, alla
me iba tras €él. Era la mds nueva cosa del mundo oir como decia Alanio sospirando <Ay,
Ysmenial>, y como Ysmenia decia <Ay, Montanob, y como Montano decia <Ay, Selvagia», y
como la triste de Selvagia decia Ay, mi Alaniob (Jorge de Montemayor, La Diana, ed. A.
Rallo, pp. 149-150).
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La segunda parte arranca con la entrada de Margaida, una nueva «pas-
tora que achou fia imagem de nossa senhora e trd-la escondida num feixe
de lenha» (rdbrica entre los vv. 401 y 402). Margaida no explica su hallazgo
inmediatamente, sino que gana tiempo para serenar sus emociones y con-
cita el interés de sus oyentes proponiéndolo como tema de una adivinanza
(entretenimiento cortesano y también pastoril, como prueba el Auto pasto-
ril castelhano). Revela al cabo que ha sido testigo de la aparicion de la
Virgen con el Nifo, quien le ha entregado un don destinado a todo el lugar,
y le ha confiado un mensaje particular de reconvencién para el cura de la
parroquia, «que horas nunca lhe rezou / nem dela séis s’acordou» (vv. 470-
471). Los pastores y pastoras que le oyen amplifican esta censura, que
extienden a otras dignidades eclesidsticas de la comarca, insistiendo sobre
todo en su desenfreno sexual e incluyendo el apunte de puniciones («—
Bom machado na coroa / que ficasse logo ali. / — Seixo calvo. — Mas
setada. / — Arrocho d’azambujeiro. / — Mas pousada de palheiro /e fogo
e a porta fechada. / — Mas bom feixe lagarico. / — Penedo. — Trama. —
Somi¢co» — vv. 482-489) y remedios («— Vao-se earama casar / e nam andar
de soticapa» — vv. 521-522). Parte Margaida al poblado, para que «os mi-
lhores do lugar (v. 531) organicen la procesion que debe acompanar la
entrada del objeto donado por Nuestra Senora. Los demas pastores, impa-
cientes, descubren la imagen de la Virgen envuelta en el haz de lena.
Emocionados, mozos y mozas se postran y, dado que ignoran las oraciones
de la Iglesia, planean expresar su devocion bailando una chacota: Pois nam
sabemos rezar / facamos-lhe fia chacota / porque toda a alma devota / o
que tem isso hd de dar (vv. 543-546). Sin embargo, su intencion se frustra,
porque su desencuentro amoroso les impide ponerse de acuerdo para or-
ganizar las parejas del baile. Regresa Margaida, acompanada por cuatro
clérigos. Superado el escepticismo (cf. v. 585: Jesu eu estou confuso»), los
religiosos rezan «a versos» (i. e., una estrofa cada uno) el himno Ob glorio-
sa domina, traducido al portugués normativo en solemne métrica de arte
mayor vy, ahora si, los pastores y pastoras «ordenam sua chacota» (cuya letra,
de tema mariano y natalicio, comienza «Quem ¢ a desposada?), con la que
los actores abandonan el espacio escénico (ribrica entre los vv. 605 y 606

y rubrica final).
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Como se comprueba en este resumen, el paralelismo de los titulos Auto
pastoril castelbano y Auto pastoril portugués es en parte engafnoso. El re-
greso de Gil Vicente al drama pastoril navidenio a la altura de 1523 se ha
efectuado bajo un decidido espiritu de renovacion. Ante todo, el dramatur-
go remplaza el sayagués y el castellano por el habla rastica portuguesa y
el portugués literario. En segundo lugar, prescinde del argumento evangé-
lico, aunque sin desprenderse de su estructura: las réplicas y actitudes
pintorescas y ridiculas de los pastores en las horas previas al anuncio del
Nacimiento dejan paso a la secuencia cémica de los amores rusticos dis-
cordantes; la funcién estructural del mensaje angélico es desempefnada aqui
por la revelacion de Margaida; la adoracion en el pesebre se convierte en
la adoracién de la imagen de la Virgen con el Nifio. En tercer lugar, y gra-
cias a la libertad ganada mediante esa transmutacion, el dramaturgo
distribuye con plena autonomia los acentos tematicos y los tonos. Asi,
confirma la tendencia mariana de su devocion navidena, insinuada ya en
el Auto pastoril castelbano y bien visible en obras como el Auto da sebila
Cassandra. Asi también, después de demorarse sin trabas para elaborar
hasta el detalle la comedia rdstica que fija el registro basico de la repre-
sentacion, gobierna con exquisita sutileza las variaciones de tono iniciadas
con la intervencién de Margaida y su relato de la apariciéon sagrada, mo-
mento a partir del cual la emocién religiosa va ganando protagonismo,
venciendo la resistencia opuesta por motivos anticlimaticos como la sitira
del clero desordenado, e incluyendo la preocupacion caracteristicamente
gilvicentina por las formas de la religiosidad popular y su desconexion de
los ritos eclesidsticos normativos.

Debe notarse, por ultimo, que Gil Vicente antepone a la fibula una
pieza con funcién prologal que adopta la forma de introito y argumento
definida por Bartolomé de Torres Naharro para sus comedias, impresas en
el volumen titulado Propalladia a partir de 1517. Como en las obras del
espafiol, el personaje que recita la introduccion y, por lo tanto, asume el
cometido de mediar entre la realidad y la ficcion, es ajeno a la galeria de
personajes de esta ultima; mas aun, el introductor acentia su cercania al
auditorio presentandose como ajeno a los actores mismos y a la preparacion

del juego teatral: €l es un hombre comun, no un actor, que ha sido encar-

264



IX. LO PASTORIL EN EL TEATRO DE GIL VICENTE

gado por casualidad y a ultima hora de anunciar la escenificacion; al mismo
tiempo, sin embargo, esta figura que se presenta como real contrasta de
modo muy marcado con sus oyentes: su rusticidad no pertenece al mundo
de la corte, sino que se ofrece como especticulo a medias ridiculo y a
medias provocador (cf. Brotherton, 1975, pp. 96-143). El discurso de Vasco
Afonso se divide en las dos partes caracteristicas del prélogo segin Torres
Naharro, y repite su movimiento general: en la primera parte, o introito,
capta la benevolencia del auditorio por medio de la sorpresa y la hilaridad,
en la segunda, o argumento, orienta a ese mismo auditorio hacia el ambi-
to de la ficcion que va a ser escenificada (cf. Surtz, 1979, pp. 129-144), s6lo
que, en un gesto repetido en las proemios gilvicentinos, evita el resumen

anticipatorio y lo substituye por una parodia burlesca.

4.2. TRAGICOMEDIA DA SERRA DA ESTRELA

La infanta dofia Maria nace en 1527, mientras la corte reside en Coimbra.
Al hilo de esa circunstancia, segun sefiala Costa Pimpao ([s. a.]: p. 3), Gil
Vicente contribuye a los regocijos con una segunda obra «em pastoril por-
tugués». Introduce el especticulo la propia Sierra de Estrella, «m figura de
pastora / feita serrana da Beira» (vv. 8-9), quien, llena de alegria por el
feliz acontecimiento, prepara su viaje a palacio, donde quiere ir acompana-
da por sus «serranas trigueiras / cada qual com seu amigo» (vv. 12-13). Sin
embargo, la Sierra de Estrella no ha entrado sola al escenario, sino que ha
venido acompanada por un parvo, cuyos disparates ponen el contrapunto
burlesco a las expresiones de jubilo franco y entusiasmado.

La Sierra topa con Gongalo, un pastor que viene de Coimbra, amenizan-
do su camino al compds de la cancion que comienza «Volava la pega e
vai-se» (vv. 61-segs.). Cuando la Sierra le confia su plan de acudir a palacio
acompanada por sus serranas y serranos, Gongalo le advierte que ello no
serd posible si no se cumple un requisito previo: «primeiro se hao d’avir /
fia manada d’amores / que nam querem concrudir (vv. 120-122). El pastor
introduce de esta forma el episodio escenificado en la primera parte de la

representacion, que consiste en una variacién sobre el tema del camor lou-
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co / eu por ti e tu por outro» ensayado en el Auto pastoril portugués. Como
entonces, Gil Vicente se sirve de tres parejas, pero altera las relaciones.
Hay, en primer lugar, un acuerdo familiar de boda entre Gongalo y Caterina,
no deseado por ninguno de los dos jovenes; Gong¢alo quiere a Madanela y
Caterina a Fernando, pero Madanela no esta dispuesta a casarse con un
simple serrano y Fernando corteja en realidad a las tres pastoras. Un tercer
mozo, Rodrigo, pretende a Felipa, que aspira a casarse con un cortesano.
El acceso de estas seis figuras al espacio escénico es escalonado y, como
ocurre en el caso de Gongalo, ya citado, se acompafa siempre con un
canto de tipo tradicional. Los didlogos de las parejas explotan las fuentes
de comicidad exploradas en el Auto pastoril portugués (la parodia rastica
de los topicos y la retérica amorosa de la corte), a las que se suman ahora
circunstancias, sentimientos y actitudes ausentes en aquel encadenamiento
amoroso: el matrimonio de conveniencia indeseado, el disimulo del pastor
inconstante, la fatuidad de las pastoras que desdefian a los serranos y suefian
con un marido de palacio. Para poder llevar estos desencuentros hacia una
concrusdo, el dramaturgo hace intervenir a un ermitano, que llega pidien-
do limosna y que recomienda a los jovenes que se sometan al veredicto de
las suertes, por el cual se emparejan Felipa y Rodrigo, Madanela y Fernando,
Caterina y Gongalo. Los seis pastores ponen en fuga al ermitafio, después
de que éste haya revelado su hipocresia en una detallada evocacion bur-
lesca de su relajado ideal de vida retirada.

Convertida en espectadora durante la secuencia resumida, la Sierra vuel-
ve a ocupar el centro del escenario y prepara con los seis jovenes la
marcha hacia palacio, para agasajar a la infanta recién nacida y a su madre
con los frutos y productos de la comarca, clasificados en funcion de sus
poblaciones y evocados en cantidades hiperbdlicas, hasta configurar la
imagen idealizada de la Sierra de Estrella como cuerno de la abundancia
campesina (otra cara del contraste ciudad-campo que late en los motivos
pastoriles y villanescos del teatro renacentista y que nutrird también la
comedia espafnola de ambiente rdstico, como explica Salomon, 1985,
pp. 221-268). Antes de partir, sin embargo, los personajes dichos reciben a
Jorge e Lopo, «dous folides do Sardoal> (ribrica entre los vv. 644 y 645),

que comparecen para animar el epilogo de la obra, concebido como una
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exhibicion musical y coreogrifica: primero «Canta Lopo e baila arremedan-
do os da serra» (rubrica entre los vv. 664-665); después los dos folides
cantan y bailan una cantiga < guisa do Sardoal> (v. 680); por udltimo, los
actores abandonan el escenario ordenados en chacota interpretando una
cantiga en canto de 6rgano.

Como puede verse, la Tragicomédia destinada a celebrar el nacimiento
de la infanta dofia Marfa recupera el esquema del momo de entrega de
regalos empleado en la Visitacdo de 1502 con motivo del nacimiento de
don Joao. El dramaturgo repite también la ambientacién pastoril, pero
(ademas de remplazar el castellano y el sayagués por el portugués y su
dialecto rustico) enriquece el espectiaculo con varios motivos y ndmeros (la
comedia rustica de amores discordes, la figura burlesca del ermitafio hip6-
crita, la exhibicion coreogriafica y musical de los folides do Sardoal)
destinados a convertirlo en una verdadera esta e regalo dos olhos e dos

ouvidos» (Pimpao, [s. a.]: p. 10).

5. EL PASTOR EN SEGUNDO PLANO

La mayor parte de las obras comentadas hasta ahora puede calificarse de
pastoril, porque en ellas los pastores y su mundo protagonizan la accién o
proporcionan la ambientacién. Ademas de ellas, Gil Vicente compuso otras
piezas donde recurri6é a la materia pastoril como elemento secundario, con

diferentes funciones y relevancia. Recordaremos los ejemplos mads significativos.

5.1. Tanto en el Auto da Feira como en el Auto da Mofina Mendes, ambos
destinados a los maitines de Navidad, la tematica pastoril pasa a un segundo
plano. El primero, estrenado en 1527, propone la alegoria indicada en el ti-
tulo y muestra una orientacién moral y politico-religiosa, sirviéndose de Roma
como personaje principal, para discutir las causas del controvertido saco
acometido ese mismo ano por las tropas imperiales. Agotada esta materia, la
representacion recupera el aire festivo con la intervencion comica de dos
parejas de villanos y la participacion costumbrista de un grupo de serranas y

serranos. El segundo, representado en 1534 segin la Copilacam, pero estre-
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nado quiza en fecha anterior (Révah propone el afio 1515) y revisado
posteriormente (cf. Brilhante, Apresentacio»), mantiene al fondo el cuadro
de los pastores evocados en el Evangelio de Lucas, pero dirige la atencién
del auditorio hacia el grupo formado por la Virgen Maria y sus cuatro virtudes
personificadas (Pobreza, Humildad, Fe y Prudencia), de acuerdo con el tema
aludido en el titulo original de la obra: Os mistérios da Virgem — cf. v. 99. En
el primer cuadro, «era logo o fundamento / tratar da saudadacio» (vv. 113-
114), para lo cual «entra Nossa Senhora vestida como rainha com as ditas
donzelas, e diante quatro Anjos com musica, e depois de assentadas comecam
cada Gia d’estudar per seu livro» (rdbrica entre los vv. 132y 133) las profecias
de la Encarnacion, sobre todo en lo concerniente a la figura de Maria, profe-
cias confirmadas por la irrupcion del arcidngel Gabriel, que abre la escena de
la Anunciacion. El mismo grupo formado por Maria y sus cuatro virtudes, al
que se anade el personaje de José, protagoniza la secuencia del Nacimiento,
que culmina cuando «chora o menino posto em um berco» (ribrica entre los
vv. 670 y 671), y que consiste en una discusion teolégico-moral a partir de la
interpretacion simbdlica de las circunstancias que rodean el parto de la Virgen.
En relacion con esas dos secuencias principales, de contextura alegorica, tono
solemne vy relieve doctrinal, la materia pastoril desempena una funcién de
complemento amenizador, en dos momentos. En primer lugar, ocupando el
intermedio entre los cuadros de la Anunciacién y el Nacimiento. Segin indi-
ca la rdbrica entre los vv. 314 y 315, «cerra-se a cortina [que delimita el
espacio donde se ha escenificado la Anunciacién] e ajuntam-se os pastores
para o tempo do nacimento». El segmento pastoril comienza y termina con
motivos familiares: un zagal se preocupa por la pérdida de un asno y su car-
ga pintoresca, los rusticos se tienden sobre el tablado, vencidos por el sueno;
sin embargo, el dramaturgo concede el protagonismo a Mofina Mendes, con-
virtiendo el segmento en un verdadero entremés centrado en esta singular
figura de pastora, cuya fuerza festiva y enigmdtica transciende el contraste
moral con la figura de Maria, hasta terminar por usurparle el titulo de la pie-
za (cf. Resina Rodrigues, 1993, p. 128). Mas tarde, los pastores, dormidos
sobre el escenario mientras la Virgen, sus virtudes y José interpretaban doc-
trinalmente el Nacimiento, despiertan para recibir la buena nueva de parte

del dngel y cerrar musicalmente la representacion.
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5.2. En la cuaresma del afio 1534 se escenifico un auto vicentino en el
monasterio de Odivelas, sobre el evangelio de la Cananea (Mt 15, 21-28). El
Auto da Cananea dramatiza los acontecimientos del relato biblico y aprovecha
el didlogo para extraer sus consecuencias doctrinales, aderezando el conjunto
con la ridiculizacion de las figuras demoniacas, frustradas e impotentes ante
el poder de Cristo. La accion principal viene precedida por una introduccion
que la sitda en el contexto teoldgico determinado por la nocién de las tres
edades de la historia de la humanidad (naturaleza, escritura y gracia) y la idea
correlativa de la superacion del concepto judaico de Pueblo Elegido por la
vocacion de universalidad del Cristianismo. Ahora bien, esta introduccion
adopta la forma de una alegoria pastoril, segin anticipa la rdbrica preliminar:
«primeiramente, entram trés pastoras: a primeira per nome Silvestra lei de na-
tureza, a segunda lei de escritura per nome Hebrea, a tercera lei de graga per
nome Veredina» (ribrica preliminar). Como explica Miller ([s. a.]: pp. 86-87),
Gil Vicente da una leccién de gracia y destreza, logrando que Silvestra, Hebrea
y Veredina causen la impresion de ser verdaderas serranas, al tiempo que sus
actitudes y palabras conllevan un segundo sentido que elabora la alegoria en
todos sus detalles. Basten dos ejemplos: tanto Silvestra como Veredina abren
su recitado con la glosa de un villancico de serrana (que contribuye a la ca-
racterizacion y ambientacion pastoril y, al mismo tiempo, contiene un
significado alegorico doctrinal); Hebrea, sin embargo, no puede cantar: su
ganado solo le proporciona disgustos, de modo que, si alguna vez canta, lo
hace «uper flumina Babilonis» (v. 52); Silvestra y Hebrea, como orgullosas
mozas de la sierra, se enzarzan en una discusion sobre sus respectivos méritos,
discusion que zanja Veredina cantando «Serranas nam hajais guerra / que eu
sam a flor desta serra» (vv. 83-84) y sugiriendo en la glosa respectiva el signi-
ficado alegérico: la ley de gracia, iniciada con la Encarnacion, es la culminacion

de la historia de la humanidad.

5.3. La Tragicomédia do Inverno e Verdo {oi representada ao muito alto e
excelente principe el rei dom Jodo, o terceiro deste nome em Portugal, na sua
cidade de Lixboa, ao parto da devotissima e muito esclarecida rainha dona
Caterina nossa senhora» (rubrica preliminar), probablemente el primero de mayo

de 1529 (Neves, «Apresentacao»). La fecha y el motivo explican el concepto

269



II PARTE — TEMAS E FORMAS

vicentino, anunciado en el introito: celebrar el nacimiento regio como una
primavera, renacimiento de la vida y la alegria que deje atrds la tristeza invernal
de los tiempos presentes. El especticulo se organiza como un diptico que con-
trapone el triunfo del invierno al triunfo de la primavera, y donde cada una de
las partes, presididas por las figuras alegoricas de Invierno, caracterizado como
un salvaje, y las de la de Verdo y la Sierra de Sintra, presentados como pareja
de enamorados, se articula en una serie de episodios autonomos, de contenido
y l6gica dependientes de la tradicion del momo cortesano. En este contexto, y
dejando aparte las cuatro parejas sintranas que acompanan el fin del especta-
culo cantando y bailando folias, comparecen solamente dos figuras pastoriles,
ambas en la primera parte del diptico, respondiendo a los nombres de Brisco
Pelayo y Juan Guijarro. Ambos amenizan su recitado con su pintoresco dialec-
to sayagués y sus cantos rusticos, pero cumplen funciones diferentes. El
dialogo de Brisco Pelayo con la figura de Invierno constituye una amplificacion
desdoblada del mondlogo de Invierno en el Auto dos Quatro Tempos, que con-
voca al pastor como testigo privilegiado de las penalidades padecidas por el
ser humano en la fase mas hostil del ciclo natural. El papel de Juan Guijarro,
que no puede dejar de bailar porque no tiene otro modo de mitigar el frio, al
carecer de ropa de abrigo por haber gastado todo su dinero en amorios duran-
te la primavera pasada, se aparta de todo realismo y presenta un valor comico
que prepara el simbolismo burlesco y naturalista de la siguiente figura: la vie-
ja dispuesta a cruzar descalza la sierra cubierta de nieve a cambio de satisfacer
su deseo de casarse. De todas formas, no debe olvidarse la interpretacion de
Gerhardt (1975, pp. 146-152), quien, mds alld de estas figuras concretas de
pastores, descubre en los personajes mayores de la Tragicomédia, Invierno,
Verdo y Sierra de Sintra, la expresion plena del sentimiento de la naturaleza
gilvicentino, subyacente a todo su teatro pastoril, formulado aqui mediante un

procedimiento simbdlico ensayado en el Auto dos Quatro Tempos.

6. PASTORES Y VILLANOS

6.1. La exploracion del tipo del pastor, inicialmente heredado del tea-

tro primitivo salmantino, condujo pronto a Gil Vicente al descubrimiento
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de tipos afines, bien por la ambientacion, bien por el caracter, con la
intencion de modular de manera mas eficaz los efectos burlescos y sati-
ricos, los tonos realistas y fantdsticos. En consecuencia, y como senala
Miller ([s. a.]l: pp. 69-71), el estudio de la figura del pastor en nuestro
dramaturgo no puede separarse limpiamente de la valoracion de otras
figuras, en especial la del villano y la del parvo, metamorfosis del rastico
que anticipan los desarrollos que originarian, en el teatro peninsular, los
personajes del campesino y del simple. Este dltimo resulta de la simplifi-
cacion de la figura del pastor, en los dos sentidos de la palabra:
estilizacion reductora del personaje y limitaciéon a una de sus facetas, la
de simple, nicleo de una caracterizacion que lo presenta como muchacho,
casi siempre criado perezoso y torpe, bautizado con el nombre proverbial
del bobo, Joane. En esencia, Gil Vicente anticipa con el personaje del
parvo la evolucion general del tipo del pastor en el teatro peninsular del
siglo xvi, que tiende a disolverlo en la figura coémica del necio (cf.

Brotherton, 1975, pp. 144-195).

6.2. No cabe olvidar tampoco que Gil Vicente acoge también en su tea-
tro el motivo del caballero disfrazado de rastico por amor. Lo hace en la
Comédia do Viuvo (1514), donde don Rosvel alterna dos registros en su
simulacién: el comico, propio del rastico grosero, cuando finge ante el
padre viudo; el lirico, propio del pastor sentimental, cuando lo hace ante
las hijas. Ambos registros se separan en la Tragicomédia de Dom Duardos
(1521-1525), asumiendo el primero la familia de hortelanos y el segundo
el propio caballero de incognito. El motivo, de procedencia novelesca, fue
trasladado al teatro por Gil Vicente y Torres Naharro (Comedia Aquilana)
e hizo fortuna sobre las tablas, en buena medida gracias a la posibilidad
de combinar los dos registros mencionados, el comico y el sentimental, en

favor de la variedad de efectos escénicos?.

9 La Comedia Aquilana no se incluy6é en la coleccion de Bartolomé de Torres Naharro,
titulada Propalladia, hasta la tercera edicion (Napoles, 1524). Se conservan ejemplares de
una impresion suelta, sin lugar ni fecha. Cf. Lopez Morales, 1986, pp. 16-17 y 90-91. Sobre
la influencia convergente de esta comedia naharresca y la Tragicomédia de Don Duardos,
cf. Rodriguez Rodriguez, 2003.
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6.3. Con ocasion de Purgatorio nos hemos referido ya a las similitudes y
diferencias de villanos y pastores. En general, el villano representa una catego-
ria social mas amplia y menos condicionada por la tradicion teatral y literaria,
susceptible por ello de producir un mayor efecto de realismo. La Tragicomédia
Romagem dos Agravados (representada en palacio en 1533, para festejar el na-
cimiento del infante don Felipe) ofrece otra buena muestra de la continuidad
y el contraste entre pastores y villanos. El personaje burlesco de Frei Pago, que
recita el introito y actia como mediador entre los personajes de ficcion y el
auditorio cortesano, interroga a una serie de figuras que compone la romeria
de agraviados aludida en el titulo. La primera de ellas responde al nombre de
Jodo Mortinheira, un labrador frustrado por el escaso fruto obtenido de su
trabajo incesante, a causa de las contrariedades del clima. Considerando a Dios
responsable de su desgracia, ha abandonado la oracion y ha dejado de cumplir
con el diezmo. Frei Paco le reconviene por ello y le aconseja que se resigne a
la inescrutable voluntad divina. Con todo, Jodo Mortinheira quiere que su hijo
Bastido escape a la dureza de la vida campesina convirtiéndose en hombre de
iglesia; el segmento final del episodio escenifica el nimero hilarante de la ins-
truccion imposible del mozo rustico, incapaz de asimilar el alfabeto o de
distinguir las palabras @mém» y @bém» (vv. 186-189). Después del desfile de
una pareja de hidalgos enamorados, otra de regateiras enganadas y otra forma-
da por un cortesano y un eclesiastico ambiciosos hasta la desmesura, llega el
segundo labrador, de nombre Apari¢’Eanes, quejoso de su pobreza, y especial-
mente de la opresion que sufre de parte de unos codiciosos frailes cuyas fincas
cultiva. Desea librar de la miserable vida campesina a su hija Giralda, introdu-
ciéndola en palacio, de manera que el resto del episodio representa los
nudmeros burlescos de la educacion cortesana de la moza campesina y la insi-
nuacion galante de frei Paco. Como se ve, ambos episodios villanescos tienen
una segunda parte francamente cémica, pero en ambos casos hay un segmen-
to primero y principal que justifica la advertencia de la rabrica preliminar: «Esta
tragicomédia [...] € sdtira», y donde la vena critica se sustenta en la evocacion
realista de las condiciones de vida del labrador. La relacion entre estos ingre-
dientes se invierte en el caso de las ultimas figuras de la romeria, Juliana e
Hilaria, pastoras, cuya Unica preocupacion es de indole amorosa y consiste en

que los matrimonios concertados para ellas no coinciden con sus deseos; estos
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personajes no conducen nuestra imaginacion hacia la realidad, sino hacia la
literatura y el teatro (recuérdese la Tragicomédia da Serra da Estrela), y el
agravio de que se quejan no ofrece un rendimiento critico o satirico, sino pu-
ramente comico. Con todo, esta distincion entre las figuras villanescas (de
cardcter mas realista y de efecto satirico) y las pastoriles (de caracter literario
y de efecto comico) no anula la afinidad entre unas y otras, como muestra la
naturalidad con que las zagalas solicitan la compania protectora del labrador
Jodo Mortinheira y el conocimiento de causa con que éste se explaya a prop6-

sito de las «cachopas» (v. 981).

6.4. Por otro lado, el tipo del villano puede recibir un tratamiento puramen-
te burlesco, segin ilustra de forma eminente el caso de Pero Marques. En la
Farsa de Inés Pereira (1523), se identifica con la bestia de carga del refrin Mais
quero asno que me leve que cavalo que me derrube»: sufre, primero, el des-
precio de la Inés soltera y fantasiosa; y se convierte, a la postre, en victima de
la Inés viuda y desenganada, que se casa con el inocente rustico para resar-
cirse del encierro a que la ha tenido condenada su primer marido, el hidalgo,
concibiendo de inmediato planes de adulterio. En la Farsa do Juiz da Beira
(1525), Pero Marques mantiene intacta su incultura absoluta. Ahora bien, be-
neficidndose del privilegio concedido a veces a la figura burlesca del simple,
mas cercano a la verdad o mejor protegido frente al engafio que los cuerdos
y los letrados (cf. Brotherton, 1975, pp. 63-94), y anticipando las sentencias de
Sancho Panza en la Insula Barataria y todo un filén del entremés del siglo xvii,
el juez de la Beira llamado a Lisboa para probar su competencia se toma cier-
ta revancha frente al prejuicio cortesano al provocar nuestra risa no sélo como
objeto, sino también como sujeto: reimos, en efecto, de su rudeza y sus dis-
parates, pero también lo hacemos de los errores y desatinos insospechados de

los personajes urbanos que aquellos ponen sorprendentemente al descubierto.

sfesfesk

A modo de epilogo, debe recordarse que Gil Vicente inicia su carrera

teatral bajo la influencia de la espectacularidad cortesana y el teatro inci-
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piente de los salmantinos, donde el pastor ocupaba un lugar privilegiado:
no sélo era el verdadero protagonista de las representaciones navidefas en
boga, que seguian el esquema del officium pastorum, sino que proporcio-
naba escenificaciones puramente profanas, partiendo del asunto de la
pastorela, o bien de la simple exhibicion de su caracter exdtico y ridiculo.
De hecho, la confluencia de tradiciones que se producia a comienzos del
siglo xvI en la figura del pastor (la lectura de Virgilio en la escuela medieval,
los géneros liricos culto y popular de la pastorela y los cantos de serrana,
la bucolica medieval de orientacion alegérica y didactica con sus prolonga-
ciones renacentistas, la nueva bucdlica amorosa italiana) le proporcionaba
una ductilidad tGnica, que le permitié convertirse durante varias décadas en
el tipo teatral por excelencia, una suerte de mdscara que, al margen de
tramas y caracterizaciones particulares, funcionaba como indicio de teatra-
lidad, como signo diferenciador del nuevo arte de la escena frente al magma
originario de la espectacularidad festiva.

Gil Vicente adopto la figura y contribuy6 a su consolidacion como sin-
toma del fenémeno teatral. Explord casi todas sus posibilidades (con la
excepcion del tratamiento refinado y sentimental de la nueva bucdlica
amorosa italiana), llevando algunas a su perfeccion (segin sefiala Gerhardt,
1975, a propoésito de la comedia de amores rusticos integrada en el Auto
da sebila Cassandra), animado siempre por su caracteristico afan de varie-
dad. En este sentido, cabe destacar dos ejemplos de diversa indole: por un
lado, los repetidos y diferenciados experimentos de combinacion de la
materia pastoril y la alegoria; por otro, la adaptaciéon del modelo ruastico
del teatro castellano primitivo al contexto portugués, con la elaboraciéon de
un dialecto rudstico lusitano que naturalizara el efecto cémico y caracteri-
zador del sayagués usado por los maestros salmantinos.

No obstante, el reiterado y variado recurso al tipo del pastor no oculta
cierta insatisfaccion en el dramaturgo, causada precisamente por el factor
arriba aducido para explicar su éxito en el primer teatro moderno peninsular:
Gil Vicente ha debido sentirse limitado en exceso por el condicionamiento
y resonancias literarias de la figura y ha pretendido liberarse acompanando-
la o remplazandola por un tipo afin pero diferente, el tipo del villano, que

podia moldear con casi completa autonomia para adaptarlo en cada obra y
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en cada paso a su libre vaivén entre la sitira y la burla, la realidad y la fan-

tasia, la observacion critica y la explosion festiva.
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Nunca foi tempo em que 0 engano
tanto valesse com lisonjeria

e a verdade tivesse tdo pouca valia
nem menos temessem a Deos soberano.

Festa (I1, p. 656.)

INTRODUCAO

A udltima peca de Gil Vicente (Floresta de Enganos) inicia-se com uma
cena enigmatica. Nela comparece um Filésofo amarrado a um Parvo. Ao
segundo compete vigiar o primeiro, impedindo que este se manifeste na
corte. Num determinado momento, porém, o néscio acaba por adormecer,
permitindo que o Fil6sofo profira algumas declaracdes comprometedoras.
Diz este concretamente que esteve preso «en cdrcel muy tenebloso» e que
esse castigo se deveu apenas ao facto de ter proclamado a Verdade.

Para além dos sentidos concretos que possa ter (relacionados com a
peca em que se integra), esta cena ganha um efeito ampliado, obrigando
a ler toda a obra do autor numa perspetiva de compromisso. De resto, 35
anos antes, naquela que constitui a sua verdadeira apresentacio a corte
(Auto Pastoril Castellano), ja o dramaturgo tinha vestido a pele insélita de
pastor/filésofo (Gil), que se distinguia dos companheiros (rusticos e sensi-

tivos) pela lucidez e sabedoria com que reconhece a Verdade. Chega
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inclusivamente a interpretar o significado profundo do Presépio, a luz das
Sagradas Escrituras, para grande espanto dos restantes companheiros, que
lhe nao conheciam atributos de dletrudo».

A relagdo existente entre as duas pecas institui, de facto, uma pista de
leitura que se pode aplicar a generalidade do teatro vicentino: uma pregacao
que equivale justamente a um pleito pela Verdade. Esse pleito implica o afas-
tamento relativamente a tudo o que obscurece a mesma Verdade, no plano
social, moral ou mesmo teoldgico: hipocrisias, injusticas, ilusdes, opinides.

A atitude de militincia que daqui resulta tem um preco elevado. No auto
de 1502, o preco traduz-se sobretudo na solidao: os companheiros de Gil nao
o reconhecem como um dos seus e tendem para desconfiar da sua sabedoria.
Em Floresta de Enganos, o preco € ainda maior: tal como na peca de apre-
sentacao, verifica-se o desacompanhamento (a sabedoria e a coragem implicam
a vida solitaria) mas acrescentam-se a humilhacao de quem se vé custodiado
por um parvo e o sofrimento cumprido em carcere afastado da luz, que per-
mite nao s6 o exercicio da Razao como a divulgacido dos seus efeitos.

A presenca da satira no teatro de Gil Vicente deve ser compreendida a
luz deste combate pela Verdade, travado em funcio do interesse do rei e do
reino. Mais do que sublinhar que o dramaturgo de D. Manuel e de D. Joiao
III é um «artista de corte», com tudo o que esse estatuto envolve de restritivo,
é importante lembrar que estamos perante um artista comprometido com
ideais civicos, incluindo uma ordem teoldgica, moral e politico-social; no
mesmo sentido, a dramaturgia vicentina € assinalada pela critica sistematica
a tudo o que possa afetar essa mesma ordem ideal. Nio se trata, pois, de
uma atitude estritamente corrosiva nem sequer de uma critica pulsional.
Trata-se, outrossim, de uma sitira instrumental, ao servico de uma causa.

A existéncia dessa atitude vigilante nio requer, de facto, o ataque indis-
criminado ao desconcerto do mundo. Em vez dessa atitude radical,
encontramos nas pec¢as de Gil Vicente, sobretudo se as considerarmos en-
quanto conjunto articulado, a identificacdo de disfun¢des que podem ser
corrigidas e a indicacio dos caminhos que se podem seguir para alcancar
essa correcao. Assim se explica também que, embora sendo importante, a
satira ndo se assuma como ténica exclusiva do Livro das Obras. Por muito

que impressione, pela for¢a e pela frequéncia com que se manifesta, a sa-
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tira nao deixa de conviver com outras componentes estéticas, em regime de
contraposicio e de equilibrio variivel. E o que sucede designadamente com
o lirismo que, tantas vezes, na economia do Livro das Obras assume o de-
cisivo papel de reconfigurar a realidade corroida pela satira. Para alcancar
esse efeito de equilibrio e de didlogo estético €, contudo, necessario que o
leitor (ou o espectador) se liberte da visao rarefeita da obra do autor (tantas
vezes limitada a um pequeno conjunto de pecgas) e tome a Copilacam como
aquilo que realmente é: um livro inteiro, muito provavelmente construido
pelo autor (pelo menos em parte), dotado de evidente coeréncia orginical.

Mais do que fazer notar a presenca da sitira na dramaturgia vicentina
(o que alids vem sendo feito desde sempre) importa determinar o seu ajus-
tamento em funciao dos géneros, identificar os focos sobre os quais incide
essa tonica, examinar o seu ethos, ou seja, a sua natureza, avaliando o lugar
especifico que ocupa no conjunto da obra vicentina. Por fim, parece util
avaliar a forma como a sitira se manifesta quando o texto se transforma

em espetaculo.

OS GENEROS DA SATIRA

Quando se refere a natureza satirica da obra vicentina, pensa-se, sobre-
tudo, em algumas pecas mas nio em todas. A este propdsito, os géneros
que imediatamente vém 2a cola¢io sio a farsa e a moralidade. No primeiro
caso, a tonica satirica parece inerente ao proprio género. De tal modo que
quando somos colocados perante o Auto da India imediatamente nos per-
guntamos sobre quem mais recai a intenc¢ao satirica: se sobre Constanca,
que dissimuladamente engana o marido, subvertendo deveres morais deci-
sivos, se sobre o pescador que embarca para o Oriente movido pela
ambicio de enriquecer. O mesmo sucede com uma moralidade como o Auto
da Feira. Neste caso, a satira toca de forma direta e incisiva a figura de

Roma (alegoria do papado) mas niao deixa imunes os dois pares de feiran-

1 Sobre os fundamentos de coesiao e de coeréncia que presidiram a elaboraciao do
Livro das Obras, é indispensavel consultar o estudo de Jorge Alves Osério que consta deste
mesmo volume.
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tes (os compadres e as comadres) insatisfeitos com os respetivos cOnjuges
e dispostos a trocarem-nos na feira para onde se dirigem.

A diferenca entre a forma como a satira se manifesta num e noutro auto
reside justamente na especificidade dos géneros em presenca: enquanto
na moralidade é clara a oposi¢do entre o mal (alvo da sitira) e o bem, que
lhe serve de contraponto, na farsa as fronteiras podem nio ser tio claras
e a ambiguidade acaba por se instalar. Isto significa nomeadamente que,
numa moralidade, quase nio existe margem de erro na identificacio dos
alvos da satira. A separacao entre os dois campos faz-se notar, muitas ve-
zes, através da presenca do Diabo e do Anjo, representando um e outro
as esferas do mal e do bem. Assim sucede no Auto da Alma, por exemplo.
Mesmo que o leitor contemporaneo tenha dificuldade em condenar o ape-
go da Alma a este mundo (envolvendo o consumo e a posse de bens) a
verdade é que o dramaturgo sinaliza esse apego como diabdlico. As pro-
postas mundanas vém sempre de Satands, sendo contrariadas pelo Anjo
Custodio que, por sua vez, concentra todos os seus esforcos em persuadir
a Alma caminhante de que na existéncia terrena nada existe que justifique
demora e apego.

Um caso limite da satira vicentina surge no Juiz da Beira, exemplo de
sottie, género famoso do teatro medieval europeu. Enquanto sot (parvo),
Pero Marques € objeto de troga por parte dos cortesaos que dele se riem.
No final da peca, porém, € ele quem triunfa, saindo de cena a cantar e a
bailar, depois de ter proferido uma série de sentencas «as avessas», colo-
cando em causa os valores e as praticas de justica que predominam na
corte, 2 qual nunca se rendeu. E possivel dizer, deste modo, que o drama-
turgo se serve de um género concreto para instituir uma vasta zona de
ambiguidade: por um lado, expde o sot enquanto objeto de critica; por
outro, o objeto transforma-se em sujeito. Mais do que em outras pecas, a
satira incide globalmente sobre a corte, considerando a influéncia nefasta
que exerce em todo o reino. O exemplo mais ilustrativo surge na udltima
cena, quando quatro irmios vém ao juiz para reivindicar um asno, Unica
heranca que o pai lhes legara, ao morrer. Trata-se de um Brigoso, um
Amador, um Preguicoso e um Bailador, emblemas de quatro dos vicios da

corte e do Portugal novo, em geral. Citando o asno para a audiéncia, para
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que ele, {alando», manifeste a sua escolha, o juiz Péro Marques profere
uma sentenca tipica de um sot, suscetivel de provocar o riso dos circuns-
tantes. Na prdtica, porém, a sentenca final tem como efeito negar o asno a
todos e a cada um dos herdeiros, envolvendo uma forte censura a todo o
Portugal coevo que, nos seus desvios, se mostra indigno de herdar seja o
que for do Portugal velho, aqui representado pelo defunto pai dos herdei-
ros viciosos. Se o progenitor se tinha servido do burro ao longo de uma
vida de trabalho, os filhos, tendo enveredado por rumos completamente

diferentes, nao necessitavam do animal.

OS FOCOS DA SATIRA

No decurso de uma determinada peca, duas freiras sicilianas (por sinal,
as Unicas freiras que marcam presencga no teatro de Gil Vicente) interro-
gam-se sobre o motivo da insatisfacio que parece ter-se instalado por

todo o reino:?2

DOROsIA  Por que ha i tantos agravados 8062
mais agora que sofa?
DOMICILIA ~ Porque nos tempos passados
todos eram compassados
e ninguém se desmedia.
Mas a presuncao isenta
que creceu em demasia
criou tanta fantesia
que ninguém nam se contenta 870
da maneira que soia.
Tudo vai fora de termos
deu o ar na recovagem.

A1, pp. 144-145.)

2 Cito por As Obras de Gil Vicente, dir. José Camoes, Lisboa, Centro de Estudos de
Teatro/Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2002.
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Na sua abrangéncia, a pergunta de Dorosia e a resposta de Domicilia
poderiam ser tomadas como uma boa epigrafe da satira vicentina. De facto,
em boa parte, a pergunta parece funcionar como tépico inspirador de uma
espécie de inquérito ao reino, que o dramaturgo se propoe levar a cabo ao
longo de toda a sua obra. Do mesmo modo, a resposta aqui dada por Domicilia
constitui uma sintese dos males denunciados. A ideia geral é a de que, nos
tempos passados, as pessoas se contentavam com o seu estado. Num deter-
minado momento, porém, irrompe a «presuncio isenta» dando azo ao
excesso de dantesia». A acomodacio deu entao lugar a aspira¢des insensatas
que afetam a ordem social, originando um desconcerto global e profundo.

Este didlogo aplica-se, antes de mais, ao auto em que as personagens
se integram (Romagem de Agravados), todo ele centrado na insatisfacio de
figuras socialmente enraizadas que, dirigindo-se a uma personagem alego6-
rica (Frei Paco), dao conta das suas queixas, sempre ligadas a aspiracdes
insensatas, que vao além da sua condicdao: um clérigo que quer ser bispo,
vildes que querem introduzir os filhos na corte, etc.

No final do auto, Frei Paco, o destinatirio das queixas apresentadas,

manifesta-se sobre elas deste modo:

Agravos que nao tem cura 1046
procurai de os esquecer

que impossivel é vencer

batalha contra ventura

quem ventura ndo tiver.

a1, p. 150.)

Nesta sentenca, a personagem central identifica a «ventura» com a ordem
social estabelecida, sustentando implicitamente que ela é tdo inamovivel como
qualquer outro ditame do destino. Os diferentes focos de satira vio-se des-
multiplicando ao longo do Livro das Obras. O facto de, na sua maioria, eles
acabarem por corresponder 2 realidade portuguesa da época tem levado alguns
estudiosos (historiadores designadamente) a lerem o teatro vicentino como
espelho da realidade sociomental que prevalecia no reino, ao longo do pri-

meiro terco do século xvI. Nao se trata de um juizo radicalmente errado. Gil
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Vicente escrevia para um determinado publico e gozava inclusivamente do
privilégio de conhecer, de perto, esse mesmo publico ao qual se dirigia.
E, portanto, natural que tivesse presente a realidade que era conhecida dos
seus espectadores. Trata-se, no entanto, de uma ilacao que necessita de algum
matiz. Hd que notar, em primeiro lugar, que, na sua maioria, esses mesmos
topicos sao comuns ao teatro europeu da época, evidenciando uma substan-
cia artistica que ultrapassa as fronteiras dos reinos e das linguas; deve
sublinhar-se, por outro lado, que, a luz da investigacio que vem sendo pro-
duzida sobre a realidade social e politica, o mais que se pode concluir € que
o teatro satirico de Gil Vicente assenta mais na caricatura do que no retrato
propriamente dito. Significa isto que os escudeiros que surgem no teatro de
Gil Vicente niao constituem obrigatoriamente a sinédoque dos escudeiros
portugueses da altura, representando mais uma simula de vicios tipicos de
alguns escudeiros que se faziam notar pela Europa literdria e teatral e também
pela Europa sociopolitica.

Sao muitos os focos de satira que se podem destacar na cria¢ao vicenti-
na. Alguns marcam presenca fugaz nos autos; outros mantém-se constantes,
ao longo de toda a obra, refletindo uma preferéncia ou uma preocupacao
maior por parte do autor.

Falemos de sdtira moral, em primeiro lugar. Neste plano, merece desta-
que a ambicdo. Por ela se move boa parte das personagens criticadas,
desde clérigos, avidos de mundanidade, ou gente de baixo estado que re-
nuncia a sua condi¢iao na busca de promocgdo social.

Um outro foco de satira muito presente no teatro de Gil Vicente € a pre-
sungdo, que bem pode ser entendida como variante intelectual da ambicio.
E por presumir que vird a ser a mie do Redentor que a pastora Sibila recu-
sa as propostas de casamento que lhe sao apresentadas. No final do auto, é
confrontada com a humildade exemplar da Virgem, que se limitou a entregar-
-se a vontade de Deus. Presuncosos sao ainda os astrologos criticados no
prologo do Auto da Feira que nada sabem, afinal, para além do que alcanca
a experiéncia imediata ou as jovens casadoiras do povo (Isabel de Quem Tem
Farelos? ou Inés Pereira do auto do mesmo nome) que resistem aos conselhos
das mulheres mais velhas, presumindo que o casamento acima do seu esta-

do lhes trard a realizacdo por que anseiam.
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Ja no plano da sdtira comportamental (que, algumas vezes, se cruza com
a anterior), os exemplos continuam numerosos: ai encontramos apaixonados
sofredores que se refugiam em trovas estereotipadas e sem valia (Agravados),
nobres que nio remuneram quem 0s serve (Almocreves ou Juiz da Beira),
mulheres adulteras (Tndia, Inés Pereira, Almocreves), clérigos dissolutos,
incumpridores ou que se consomem nas chamas da paixao (Clérigo da
Beira, Barca do Inferno e Fisicos), magistrados corruptos (Barca do Inferno
e Floresta de Enganos), papas inebriados pelo luxo e pelo poder (Barca da
Gloria e Feira), etc.

Uma ultima modalidade pode ser designada por satira filoséfica. Para
além dos que tomam o teatro vicentino como suporte documental, outros
acercam-se da Copilacam, na expectativa de nela encontrarem ecos das
correntes filosoficas que assinalam a época. Nessa medida se tem falado em
algumas variantes de franciscanismo (lulismo ou Devotio Moderna), em
agostinismo ou mesmo em erasmismo. Nenhuma destas ilagdes se revela
suficientemente soélida, a ponto de poder considerar-se Gil Vicente como
um autor doutrindrio, no que essa designacio envolve de fundamentacao
unica e de ordenamento estruturado. Mais do que relaciondvel com qualquer
um destes dsmos», a sua ideologia é perfeitamente consentinea com a dou-
trina catélica, no sentido abrangente em que a expressao deve ser tomada,
considerando os parametros da época. O enaltecimento reiterado da Fé, a
devocao a Virgem ou a ideia central da Redenc¢iao colocam Gil Vicente numa
posiciao de alinhamento inequivoco relativamente a essa mesma ortodoxia.

Sao evidentes, por outro lado, as distancias em relagdo aos excessos da
especulacio escoldstica, por exemplo (Sermio introdutério de Mofina
Mendes), ao excesso de convencoes que desvirtuam a natureza humana,
sobretudo quando estas se verificam no dominio da Justi¢a. Deste modo,
mais do que uma orientacao apologética, o que se verifica ¢ um distancia-
mento satirico relativamente a determinados exageros.

Algumas vezes, estas variantes de sdtira podem entrecruzar-se. Um exem-
plo de cruzamento entre satira filosofica e satira moral é constituido pelos
velhos ensandecidos por amor. Para além de outros exemplos menos mar-
cantes, retemos, sobretudo, os casos de Fernandianes, a personagem

principal de O Velbo da Horta, Brasia Caiada e Filipa Pimenta que, no Triunfo
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do Inverno e em Festa, respetivamente, se dispdem aos maiores sacrificios
para alcancarem a realizacao amorosa (por imposicao do seu jovem amado,
Brasia Caiada atravessa descalca a serra da Estrela). Para além de algumas
variaveis, a tonica comum consiste na satira aos que nao se conformam com
as leis da Natureza (ai residindo a componente filosofica) mas também
aqueles que colocam em risco os seus deveres morais por causa de desva-
rios: €, designadamente, o caso de Fernandianes, que gasta a sua fazenda
com a alcoviteira, comprometendo assim o dote da sua jovem filha.

O exemplo mais ilustrativo deste tipo de cruzamento, porém, surge em
Festa, peca descoberta apenas no inicio do século xx e que nao figura nas
diferentes edicoes do Livro das Obras. Ao que tudo indica, trata-se de uma
peca nio representada na corte, o que poderd explicar as liberdades inu-
sitadas que nela ocorrem. Falo de um vilio que descreve, com pormenores,
o envolvimento sexual que teve com a mulher do juiz; e falo, sobretudo,
da Verdade, figura alegérica que surge em cena, queixando-se de ter sido
escorracada por toda a parte, acolhendo-se a protecao de um determinado
senhor. A sdtira vai ao ponto de denunciar o desafeto especial a Verdade
por parte da corte e do rei. Por fim, € ainda a personagem alegérica que

cabe confirmar o desprezo a que é votada:

Vim-me a corte cuidando achar 28
quem me fizesse algum gasalhado

sem achar nunca ninguém mal pecado

quem me quisesse somente olhar.

Oh gra crueldade

que os tempos de agora tem tal calidade

que todos no pacgo ja trazem por lei

que todo aquele que falar verdade

¢ logo botado da graca del rei.

{1, p. 656,
Relacionando esta ocorréncia de tipo moral e filoséfico com aquela que
ocorre na cena do Filosofo e do Parvo e ainda com a caracterizacao de Gil

no Pastoril Castellano, encontramos o nexo subordinante da satira vicentina:
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uma critica que incide, acima de tudo, sobre a falta de Verdade, entendida
no plano da natureza, da sociedade e ainda no plano individual. Fogem a
verdade os velhos que procuram o amor fora do seu tempo, o negro que
(na Frdagua de Amor) se quer tornar branco, os jovens vildoes que abandonam
0s pais e as terras para se tornarem servicais do rei e dos nobres, os apai-
xonados que falam e procedem de forma inauténtica, os pilotos sem
formacio nomeados, por favor fraudulento, para a carreira da India (Triunfo
do Inverno), a alcoviteira que engana as mog¢as com promessas vas e imorais.

O reverso da Verdade surge justamente personificado na figura do Diabo.
Por duas vezes, na obra vicentina, o vemos em ac¢ao neste exato sentido:
em Feira, onde assume o disfarce de mercador comum, vendendo o que
lhe compram e rejeitando qualquer 16gica que nio resulte da eficicia do
comércio. Quando Roma enuncia o propdsito de colher na Feira (de Natal)

os bens de que mais carece

Eu venho a feira dereita 382

comprar paz, verdade e fé.

o Diabo, que nio dispoe daqueles produtos para vender, responde,

entao, em tom desmerecedor:

A verdade pera qué? 384
Cousa que nam aproveita
e avorrece pera que €?

d, p. 168)

Do mesmo modo, em Alma, o Diabo personifica a lisonja, uma das
prdticas que mais subverte a Verdade. Normalmente, o Diabo limita-se a
reproduzir a l6gica do mal (ex post facto) ou a reinterpretar o papel que
lhe cabe nos textos sagrados (Historia de Deus). Parece revelador que da
Unica vez que confere a Satands o papel ativo de sedutor, Gil Vicente o
revele como adulador, apresentando-o insistentemente empenhado em
neutralizar a consciéncia que conduz a Verdade. E esse o sentido dos

engodos materiais a que recorre (vestidos, sapatos, ouros, propriedades);
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e ¢ também esse o significado da tese segundo a qual a vida terrena se

basta a si mesma:

Esta vida é descanso 162
doce e manso

nam cureis doutro paraiso.

Quem vos pOe em VOSSO siso

outro remanso?

a, p. 194,

Também neste caso, a dimensio moral se associa a vertente filosofica:
estd nomeadamente em causa a ideia de que o mundo € enganoso em si
mesmo; mas estd também em foco a critica a desregulacio dos apetites
orientados para as aparéncias, no esquecimento de que o ser humano nao

passa de caminhante nesse mesmo mundo de ilusdes.

O ETHOS DA SATIRA

Na sua amplitude e na sua relativa viruléncia, a sdtira vicentina pode ser
lida como manifesto destrutivo contra a realidade do seu tempo. Pode in-
clusivamente pensar-se que o designio da satira politica nio envolve
propriamente a submissio a um programa de natureza social, esgotando-se
antes na vertente comica que a anima.

Qualquer destas posi¢des requer, porém, exame mais demorado.
De facto, se tomarmos isoladamente alguns excertos do teatro vicentino
somos levados a pensar que se estd perante um proposito destrutivo. Como
nao pensar isso mesmo perante a ja citada cena do Auto da Feira na qual
Roma confessa ter mantido negécios com o Diabo ou como nio tirar
conclusodes idénticas da Barca da Gléria, auto tio marcado pela denuncia
da conduta dos grandes do mundo, envolvendo o rei, o imperador e o
Papa? Ainda assim, essa impressido deve ser contextualizada tendo em
consideracao os autos em si mesmos e tendo sobretudo em mente uma

perspetiva global da Compilacdo.
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De facto, no proprio Auto da Feira encontramos niao apenas a critica a
Roma (a autocritica, desde logo) mas também o seu contraponto. Depois

de indiciado pelo Serafim, Mercurio explicita-o desenvolvidamente

Da-lhe Tempo a essa senhora 484
o cofre dos meus conselhos

e podest’ir muit'embora.

Um espelho i acharas

que foi da virgem sagrada

co ele te toucaras

porque vives mal toucada 490
e nam sintes como estas.

E achards a maneira

como emendes a vida

e nam digas mal da feira

porque tu serds perdida

se nam mudas de carreira.

a, p. 171)

Na mesma peca (e na mesma fala) verificamos, assim, nao apenas a
existéncia da exposicao satirica, em registo de grande clareza, como também
a correspondente indicac¢ido corretiva, que consiste em mudar de caminho
através do exercicio da consciéncia. E esse o significado do espelho da
Virgem: aquele que, pelas suas especiais qualidades, permite a devolucao
de uma imagem fiel, neste caso a imagem dos pecados de Roma.

Pode parecer menos claro o contraponto que se verifica em Barca da
Gloria. Ele existe, porém. De facto, ao contrario do que sucede com os
condenados das outras Barcas, os grandes do mundo tém consciéncia dos
seus pecados. E esse o significado instrumental da presenca da Morte, en-
quanto alegoria. A circunstancia de os pecadores verem a Morte permite-lhes
nio s6 uma consciencializacio profunda das suas faltas como origina a sua
atitude de contri¢cao e de prece. Ao mesmo tempo que constitui um pode-

roso efeito de teatralidade, a visio da Morte representa a verdadeira
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justificacdo para o desenlace do auto, contemplando a remissio dos con-
denados, in extremis, apesar da gravidade das suas faltas.

Embora sendo jd visivel no ambito de alguns autos (das moralidades,
sobretudo), esta dialética faz-se sobretudo sentir no plano macrotextual.

Neste outro plano, merecem destaque duas figuras recorrentes: o pastor
e o cavaleiro. Apesar de muito presente desde o primeiro auto, a figura
pastoril é muitas vezes situada no dominio do pitoresco. Com efeito, nao
deixa de ser verdade que boa parte dos pastores vicentinos apresente com-
portamentos tipificados que nido se afastam dos modelos que prevalecem
no teatro (imediatamente anterior) de Encina e Fernindez. Tanto mais que,
pelos tracos de rusticidade, a figura do pastor constitui, ela prépria, a ga-
rantia de grande eficacia teatral, desde logo no plano cémico. Nio faltam
assim, no teatro de Gil Vicente, rasticos (pastores ou nio) que se submetem
ao riso de superioridade do ptblico palaciano. E o que sucede, de alguma
forma, com o Vaqueiro que, a 7 de junho de 1502, vem saudar o nascimen-
to do principe, manifestando a sua admiracdo bocgal pelo espaco em que
se encontra, fazendo uso de uma linguagem que se situa nos antipodas dos
protocolos palacianos, quando se dirige a rainha, por exemplo. Essa pri-
meira impressdo, porém, ganha em ser matizada, logo nesse mesmo auto.
De facto, para além do pitoresco de linguagem e de comportamento, o
vaqueiro representa uma aproximaciao genuina do subdito a familia real,
que encarece enquanto sucedaneo da familia divina. Por outro lado, o nas-
cimento do principe € visto como sinal de plenitude, abrangendo todos os

reinos hispanicos:

Quien quieres que fio reviente 51
de placer y gasajado?

De todos tan deseado

este principe excelente

oh que rey tiene de ser.

[.]

Oh qué allegria tamafia 65
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la montana

y los prados florecieron
porque ahora se complieron
efiesta misma cabana

todas las glorias d’Espana.

a, p. 190

No Auto Pastoril Castellano, essa faceta torna-se ainda mais clara: em-
bora convivendo com pastores verdadeiros, Gil revela-se portador de um
estatuto especial, no que diz respeito a sabedoria, a perspicdcia e as esco-
lhas que faz. Trata-se de um pastor que se desenganou do mundo e que
se refugia no contacto com os simples, na reflexdo e no conhecimento. Em
noite de Natal, é ele quem conduz os companheiros ao presépio de Belém;
e ¢ ainda ele quem, para muita admiracio dos companheiros (que o sabem
nascido em serranias), desvenda o significado profundo do nascimento de
Cristo, integrando-o na histéria da queda e redencio do género humano,
tal como surge no Velho e no Novo Testamento.

Refira-se, finalmente, o muito interessante didlogo que no final do Auto
da Feira se estabelece entre um Anjo e um grupo de pastores, em torno
dos grandes mistérios: «Onde estd Deus?» «O que faz Ele»? «Que relacio

mantém com o mundo?

GILBERTO  Mas pois quanto ao que entendo 810
sois samicas anjo de Deos.
Quando patiste dos céus
que ficava ele fazendo?
SERAFIM  Ficava vendo o seu gado.
GILBERTO  Santa Maria, gado ha 14?
Oh Jesu como o tera

o senhor gordo e guardado.
E ha l1a boas ladeiras
como na serra d’Estrela?

SERAFIM  Si.
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De resto, Gil Vicente parece especialmente empenhado em fazer dialo-
gar produtivamente os pastores com entidades abstratas, tendo em vista a
configuracao de uma mensagem que pode funcionar em varios niveis de
sentido: num nivel imediato, adequado aos destinatdrios presentes, mas
também num plano teolégico mais elevado3.

E o que sucede ainda no muito curioso Auto da Fé, justamente centrado
num didlogo entre «dous pastores simples» e a Fé, ocorrido na capela, nas
matinas do Natal. A é possivel, com simplicidade profunda, explicar aos

destinatarios ideais o significado da Fé e os caminhos recomendados para
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E a virgem, que fazia ela?
A virgem olha as cordeiras
e as cordeiras a ela.

E os santos de saude

todos a Deos louvores?

w

i.
E que léguas havera
daqui a porta do paraiso
onde sam Pedro esta?

d, pp. 181-182.)

nela perseverar:

3 A importancia da temdtica religiosa em Gil Vicente surge sistematizada e analisada,
com particular finura e rigor, em estudo de Maria Idalina Resina Rodrigues, que figura neste

mesmo compéndio.

Fe e
quanto se puder amar
por ser ele singular

nam por interesse dele.

E se mais queres saber
crer na madre igreja santa
e cantar como ela canta

e querer o que ela quer.

a, p. 80.)
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Qualquer destes exemplos (e ainda alguns mais que se poderiam convocar)
contribui para solidificar a ideia de que o pastor vicentino representa um con-
traponto da satira: vinculado a natureza, constitui o oposto de todos os que dela
se afastam, preocupado apenas com a sua subsisténcia e zeloso do seu gado,
significa o contrario de todos os que se deixam conduzir pela ambicdo, esque-
cendo os seus deveres morais; auténtico nas palavras, situa-se nos antipodas
daqueles que as usam de forma artificiosa; quando, como o emblematico Gil do
Auto Pastoril Castellano, se afasta do ruido do mundo para se consagrar a refle-
xao esclarecida, o pastor funciona como voz profunda de toda a obra vicentina,
interpretando uma perspetiva positiva, anverso das muitas vozes e procedimen-
tos que na Compilacdo se assumem como objeto de satira.

O mesmo sucede com o cavaleiro que, em Gil Vicente, pode ser visto
como antitese do mercador. Mercador ¢ o marido de Constanca que, em
India, embarca com o intuito Unico de enriquecer a custa das pelejas e dos
roubos perpetrados no Rio de Meca. Mercadores sao os judeus Latao e Vidal
de Inés Pereira, as alcoviteiras de O Velbo da Horta e de O Juiz da Beira,
todos empenhados em vender uma determinada mercadoria, sem olhar a
escrupulos; mercador € ainda Brds da Mata, que, na primeira parte de nés
Pereira, tenta vender de si proprio uma imagem enganosa, até conseguir
conquistar Inés. E ainda mercador o Diabo de Feira, com quem Roma re-

conhece ter mantido longos e intensos tratos:

Tudo isso tu vendias 417
e tudo isso feirei

tanto que inda venderei

€ outras sujas mercancias 420

que por meu mal te comprei.

Porque a troco do amor

de Deos te comprei mentira
e a troco do temor

que tinha da sua ira

me deste o seu desamor.

E a troco da fama minha
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e santas prosperidades

me deste mil torpidades

e quantas virtudes tinha 430
te troquei pelas maldades.

{1, pp. 169-170.)

A esta longa galeria de mercadores — personagens que se conduzem
pela ambicao e pela burla — opde-se uma outra galeria, onde cabem duas
figuras positivas: o pastor, a cujo significado funcional acabo de me referir,
e o cavaleiro, que se move exclusivamente pelo cumprimento de uma de-
terminada ética e pela demanda de sentimentos nobres como o Amor.
Os casos mais ilustrativos deste paradigma sido, sem divida, Amadis e Dom
Duardos, her6is das pecas que tém o mesmo nome. Trata-se de pecas cons-
truidas sobre um lastro novelesco e, por isso, a trama ndo apresenta nenhum
tipo de novidade. Onde Gil Vicente inova € no processo de composicao
das personagens. Numa e noutra peca (ainda assim, mais em Dom Duardos)
assistimos a desenvolvidos debates em torno da esséncia do Amor, dos seus
efeitos e da sua adaptabilidade as convenc¢des sociais. Em qualquer uma
destas duas pecas e também noutras como Rubena ou Divisa da Cidade de
Coimbra, as personagens representam valores e nao interesses. E quando
tém que optar, ndo hesitam em fazé-lo pelos primeiros. Nessa medida se
pode concluir que a sdtira que atinge tantas outras personagens ¢ compen-
sada através da visdo positiva que resulta destas outras duas.

Resta saber até que ponto esta oposicio entre uma realidade sombria e uma
outra luminosa configura uma tese (a de que Portugal deveria voltar a ser um

pais de pastores e cavaleiros) e até que ponto essa tese era realista ou utépica.
GIL VICENTE, AUTOR SATIRICO

Um estudo panoramico sobre a satira na literatura portuguesa nio pode

deixar de conceder ao teatro de Gil Vicente um lugar de destaque.

Independentemente dos matizes que se possam introduzir (e ja vimos que

¢ necessario introduzir alguns matizes), nao ha davida de que Gil Vicente
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¢ um dos satiristas mais consistentes e perseverantes da cultura portuguesa
e merece lugar destacado numa galeria onde devem figurar trovadores,
poetas do Cancioneiro Geral, Fernio Mendes Pinto, D. Francisco Manuel de
Melo, Bocage, Tolentino, Eca, Guerra Junqueiro, Camilo Castelo Branco, para
ir apenas até ao século xix.

Mas a aura satirica de Gil Vicente justifica analogia com autores que
escreveram noutras linguas. Penso em nomes como Frang¢ois Rabelais, que
foi quase seu contemporianeo (1494-1553), Francisco Quevedo (1580-1645)
ou Jonathan Swift (1667-1745), para citar trés dos marcos essenciais da
sdtira literdria na Europa. Tal como sucedeu com a generalidade destes
satiristas, também Gil Vicente manteve com o poder uma atitude de relati-
va independéncia. De facto, embora a orientacio das suas criticas nunca
tenha deixado de servir o interesse do rei, € manifesto que esse interesse
foi sempre tomado numa perspetiva institucional e nio pessoal.

O conhecimento antolégico da arte vicentina tem levado a uma certa des-
figuracao da identidade satirica do autor portugués. O mais comum ¢&
delimitar-se uma s6 vertente da sua sdtira (a satira aos clérigos, aos magistra-
dos, aos velhos enamorados, etc.) sem nenhum tipo de integracio no quadro
mais vasto em que a sitira pontual sempre se inscreve. E por via desse pro-
cedimento que muitas vezes se confunde sdtira com cémico, esquecendo que
o ultimo nao passa, quase sempre, de um instrumento da primeira. Pode
admitir-se que a satira constitui uma linha definidora do ideario vicentino, em
articulacao com outras; mas ja € mais dificil sustentar que o mesmo acontece
com o comico. Em boa verdade, nao existe uma sO peca vicentina que se
possa considerar comica na sua esséncia. Verificimos isso mesmo quando
falimos de O Juiz da Beira, auto no qual o riso se transforma afinal em pen-
samento e em mensagem satirica ou no Parvo da Barca do Inferno, que,

podendo fazer rir num primeiro momento, conduz depois a0 pensamento.

CONCLUSAO

Embora seja objeto de investigacdo em Portugal, Espanha e em muitos

outros paises, a obra de Gil Vicente é sobretudo conhecida pela sua pre-
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senca no canone escolar. Como ¢é sabido, a escolarizacio de um autor
implica sempre procedimentos simplificadores. Este procedimento come-
c¢a logo no nimero e na natureza dos autos que se dao a ler aos alunos:
nao podem ser muitos (dois ou trés) e, tanto quanto possivel, devem
estar proximos da sensibilidade e dos interesses dos jovens. Nao admira,
por isso, que as pecas de natureza teoldgica, que obrigam, desde logo, a
um conhecimento das coordenadas histérico-culturais, sejam preteridas
em favor de outras, de teor mais realista como India ou a Barca do Inferno.
Para além da informac¢ao documental que podem fornecer sobre a época
em que foram escritas, essas pecas (ou outras, que bem poderiam alternar
com estas duas) convidam a transposicoes para a atualidade, na escola
como nos palcos.

A simplificacio traduz-se, depois, na adoc¢io de chaves de leitura.
Também nao podem ser numerosas e, sobretudo, devem ter um contetido
assertivo. No caso de Gil Vicente, essas chaves de leitura vém constando
de programas, de manuais e de auxiliares de leitura, pequenas sebentas
que prometem eficicia na preparacio para os testes, sem exigirem muito
esforco. Falo concretamente da ideia de que Gil Vicente fundou o teatro
portugués, esteve sempre ao servico da corte (no sentido mais subser-
viente da expressiao), ¢ um autor de transicao (entre a Idade Média e o
Renascimento) e define-se essencialmente pela sua intenc¢ao satirica.

Nenhuma destas chaves de leitura € falsa, ou seja, todas revelam um
fundo credivel e boas possibilidades de exploracao no dominio didatico.
Assim sucede, nomeadamente, com o dltimo tépico, precisamente aquele
que da Gil Vicente como artista satirico. Com efeito, a sitira estd longe
de ser um acidente no Livro das Obras. E uma referéncia constante, que
se estende desde 1502 a 1536, abarcando grande diversidade de persona-
gens, situacdes e temas. Para além desta evidéncia basilar, porém, a
componente satirica reveste-se de aspetos que ajudam a individualizar a
obra vicentina: articula-se com outras componentes estéticas igualmente
importantes (incluindo a utopia), remete para modelos historico-culturais
bem identificados e exprime um compromisso de carater doutrinal e ci-
vico que, sendo do século Xxvi, ainda hoje pode ter eco no espirito de

leitores e espectadores.
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A ABRIR

Restringindo-me a um circuito pelos autos «de devacam», e sem se-
cundarizar o facto de quase todos eles terem sido compostos para dias
que alertavam para determinadas escolhas tematicas (Natal e Pascoa),
foi-me possivel, julgo, delinear umas quantas prioridades na atitude re-
ligiosa do dramaturgo cristio que deu pelo nome de Gil Vicente.

Nio se trata de proclamar surpresas nem de ajuizar das opcoes feitas,
mas apenas de tentar encadear entre os diversos textos (sem obediéncia
a cronologia) preferéncias, recomendacdes e esclarecimentos que a tra-
ma habilidosamente urdida de cada auto nos leva a interiorizar sem nos
dispensar da abertura para matrizes estético-literdrias que, através dos
tempos, tanto tém cativado espectadores e leitores.

Adiantemos, de forma sucinta, um revelador esquema do que de
seguida mais demoradamente retiraremos de uma boa parte da
Copilacam.

Ter fé, sem pesquisar nas razoes para tal, e aprofunda-la através da
ora¢ao parece essencial; acudir ao socorro da Igreja para vencer fraque-
zas € meio caminho andado no rumo para a salvac¢do; privar com os
grandes Mestres do Antigo e do Novo Testamento e com os santos do
Cristianismo & reforcar a sabedoria que importa alimentar.

Quem cré e nio ignora (ou tem obrigacio de nio ignorar) as impli-

cacoes que isso lhe traz, esta obrigado a menosprezar os bens do
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mundo, a dar mostras de combater o pecado, a fugir das tentacoes e a