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Prélogo

Conmemorar a Gil Vicente desde tierras espafolas es subrayar, pasados qui-
nientos afos, la importancia de este dramaturgo también para las literaturas de
nuestro pafs, especialmente la castellana. Pocas figuras de las letras, sean de Espana
o Portugal, representan tan claramente el cardcter ibérico de una época. Por ello no
podiamos pasar por alto un ano de celebraciones vicentinas y a finales del 2002 un
congreso sobre “Gil Vicente y el teatro ibérico”, organizado por el Area de Filologia
Gallega y Portuguesa de la Universidad de Extremadura, reunié en Céceres a diver-
sos especialistas interesados en su obra. Pero sin duda, la mejor manera de recordar
a un dramaturgo es subir su texto a la escena y ello fue posible con la colaboracién
del Gabinete de Iniciativas Transfronterizas y de la Asociacién de Lusitanistas del
Estado Espafol. El grupo “Teatro de Portalegre”, grandes conocedores del teatro
vicentino, nos ofrecié un espectdculo teatral con varias piezas que supuso, para gran
parte del publico, el primer y mds directo contacto con la obra de Gil Vicente. Por
tltimo, este volumen viene a cerrar la serie de actos que pretendian, de manera
cientifica y lddica al mismo tiempo, celebrar la existencia de una obra riquisima,
patrimonio comdn de espanoles y portugueses.

Organizamos este volumen, en primer lugar, distinguiendo los grandes “modos”
del teatro vicentino, dado que hablar de géneros continda siendo uno de los aspec-
tos mds discutidos por la critica. Estos grandes modos son el teatro religioso, el fes-
tivo y la comedia.

A poco que cotejemos las recopilaciones bibliogréficas sobre Gil Vicente, vere-
mos que el teatro religioso es probablemente el que ha inspirado mayor nimero de
estudios. La temdtica religiosa ha sido analizada desde multiples aspectos (fuentes,
dogmas, estructura dramdtica, personajes, etc), pero muy especialmente han llama-
do y siguen llamando la atencién de los especialistas los fenémenos que tienen que



ver con la continuidad y la evolucién respecto a las formas teatrales medievales.
Enlazan con esta preocupacién los trabajos incluidos en este volumen de Javier
Grande Quejigo y Soledad Tovar, profesores de la Universidad de Extremadura. En
primer lugar, Javier Grande Quejigo se interroga por la continuacién en el teatro
vicentino de las tradiciones del teatro medieval ligadas a los ciclos litdrgicos, parti-
cularmente de Navidad y Pasién. Observa el autor cémo Gil Vicente, empleando
elementos recurrentes, por ejemplo, del Officium Pastorum como la anunciacién o
adoracién de los pastores, reconocibles para el publico de la época, incluye en sus
obras elementos novedosos en forma de amplificacién culta o de alegoria explicati-
va, que, en sintesis, permiten considerar la evolucién del teatro tradicional y mera-
mente rememorativo hacia un teatro catequético y alegdrico. Segtin Grande Quejigo,
con Gil Vicente se opera una importante transformacion al convertirse la liturgia en
un pretexto para un teatro auténomo que no se limita a reproducirla, sino a expli-
carla en un cédigo mds comprensible para el publico cortesano.

La importancia del ciclo navidefio, procedente del teatro medieval, y su trata-
miento vicentino vuelve a ser objeto de andlisis en el estudio de Soledad Tovar,
quien analiza pormenorizadamente la presencia del Officium Pastorum en el Auto
Pastoril Castellano. Gil Vicente, segin la autora, reconduce el esquema paralitdrgi-
co tradicional, de manera que pasa del seguimiento del modelo de Enzina, emple-
ando los nicleos dramdticos tipicos, manejados con minimas variaciones por otros
autores como Lépez de Yanguas, Juan Pastor, etc., para superar la divisién triparti-
ta (Didlogo costumbrista, anunciacién y epifania) al introducir el didlogo doctrinal
como cierre de la pieza. Soledad Tovar ve en esta alteracién un ejemplo de cémo Gil
Vicente lleva a cabo una depuracién de tradiciones devocionales anteriores, privile-
giando los contenidos doctrinales, acorde con el contexto cortesano donde se gesta
su produccién y a quien se dirige en primera instancia.

Por su parte Isabel Boavida, del Instituto de Cultura Espanola de la Universidad
de Lisboa, profundiza en la figura femenina de la Sibila en la pieza Auto da Sebila
Cassandra. Continuamos, pues, en el teatro religioso vinculado al ciclo litdrgico de
la Navidad, en este caso al Ordo Prophetarum. La figura de la sibila, proveniente de
la tradicién cldsica, llega a la cultura cristiana medieval a través de un largo recorri-
do de adaptaciones como han visto diferentes estudios dedicados a ella (Idalina
Resina Rodriguez, Margarida Vieira Mendes, etc). Las sibilas de la obra vicentina,
en especial Cassandra, son estudiadas por la autora desde el punto de vista del apro-
vechamiento dramdtico que busca Gil Vicente, quien hace de ellas personajes de
dos caras, profetisas y pastoras o labradoras, superando asi su complejo sentido ale-
gorico y aproximando su mensaje al piblico inmerso en las celebraciones navidenas.
Se repasan en este trabajo los rasgos que la tradicién (Ordculos sibilinos) atribuia a
cada una de las sibilas presentes en la pieza, para subrayar la figura de Cassandra,
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poseedora de una tradicién propia particular que permite suponer fuentes paratea-
trales, pero también literarias, en el personaje reinventado por Gil Vicente.

Con el estudio de M2 Idalina Resina Rodriguez comenzamos un nuevo “modo”
teatral vicentino, el del teatro creado para la celebracién de acontecimientos fami-
liares en el seno de la corte, tales como despedidas, bodas o bautizos. Tomas Hart
denomind este teatro “Festival Plays”, subrayando asi uno de los aspectos mds des-
tacables en él: su cardcter festivo. La profesora Resina Rodriguez selecciona dos tex-
tos de este teatro conmemorativo homogéneo en cuanto al acontecimiento que ori-
gina ambas piezas: las despedidas de dos princesas portuguesas, dofia Beatriz y dofia
Isabel, que parten para casarse con el Duque Carlos III de Saboya y el emperador
espafol Carlos V respectivamente. La lectura que la autora nos propone de Corzes
de Jupiter y Templo de Apolo combina aspectos extraliterarios (no ajenos al mundo
del especticulo teatral), como los datos histéricos referidos a la representacién, con
los propiamente textuales, referidos concretamente al tratamiento que en ambas pie-
zas reciben las princesas y sus futuros esposos. Calificada de lisonjera, en Zemplo de
Apolo se subrayé el exceso de alabanza al emperador espafol, mientras que en Cores
de Jipiter serd focalizada muy particularmente la imagen de la familia real portu-
guesa. Segun la autora, se ha pasado por alto la sutileza con que es hecha la alaban-
za de la princesa Isabel en Zemplo de Apolo, basada en elementos como los persona-
jes alegdricos con los que se la relaciona y también en la voz del pueblo representa-
da por el vildo, que insiste en la nacionalidad portuguesa del Dios verdadero, fren-
te a Apolo, oficiante de esta pieza de divertimento, por momentos, surrealista.

Sélo uno de los estudios de esta colectdnea se dedica a analizar los procedimien-
tos y estrategias que dan vida a las comedias vicentinas. Nos referimos al trabajo del
profesor José Roso Diaz, de la Universidad de Extremadura, que lleva por titulo “El
enredo en las comedias de Gil Vicente”. En ¢l se trata de averiguar las diversas
maneras usadas por Gil Vicente para estructurar y desarrollar sus comedias, a partir
de las técnicas fundamentales del enredo y el engafio. En este sentido, la comedia
vicentina aparece como genuina precursora del teatro barroco hispdnico. Esta
importancia de la comedia vicentina en la génesis de la barroca ha atraido la aten-
cién de algunos especialistas como Stephen Reckert, aunque, por lo general, el tema
de la influencia de Vicente en la posteridad ha sido escasamente estudiado, relega-
do las mds de las veces por la atencién a las influencias que Gil Vicente recibié del
teatro medieval. Este hecho aumenta, por supuesto, la importancia del articulo de
Roso, quien se acerca, ademds, a un recurso cémico cuya importancia en la obra
vicentina no habfa sido pricticamente tenido en cuenta con anterioridad, incluso
entre los autores que mds se han acercado al género de la comedia vicentina (entre
ellos, por supuesto, merece destacarse la figura de Thomas Hart). Guiado por el
parecer de Révah y otros vicentistas, considera (a nuestro parecer con acierto) que
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las “tragicomedias” deben ser englobadas dentro del género comiin de comedias. De
hecho, mucho mds “tragicémico” (opinamos ahora nosotros) puede resultar un auto
como Rubena, presentado en la Copilacam como “comédia”, con sus pasajes inicia-
les, sombrios, nebulosos, casi truculentos, que otro, como el Don Duardos, consi-
derado como ‘tragicomédia” por los compiladores. Es por ello por lo que este inves-
tigador extremefio analiza, entre otras comedias, el Don Duardos, precisamente: uno
de los dramas mds celebrados de Gil Vicente, y uno de los que han merecido mejo-
res ediciones, siendo de destacar las de Ddmaso Alonso y Armando Lépez Castro.

El profesor Roso estudia las diversas caracteristicas y modalidades que reviste la
técnica del enredo en algunas de las principales comedias vicentinas. El alcance de
dicha técnica (que en Gil Vicente recibe multitud de tratamientos, tales como el
engafio, el cambio de personalidad o el lenguaje equivoco) no llega a sus mdximas
consecuencias, dado que los espectadores, aun a pesar de que las comedias suelen
comenzar in medias res, son informados constantemente de los hechos que desco-
nocen tanto los personajes como los propios asistentes a las representaciones. Eso
implica una “omnisciencia’ del espectador que, cuando llegue a perderse (como
sucederd en el Barroco espafol), creard todavia mds enredo. De esa manera, Gil
Vicente aparece como un timido pionero en el uso de una técnica, el enredo, cuyos
frutos, sin embargo, no serdn recogidos de modo pleno, en la Historia del Teatro
ibérico, hasta el periodo barroco.

Tres trabajos componen la seccién sobre lirica vicentina: el de Teresa Aradjo, de
la Universidade Nova de Lisboa, “Em torno da oficina poética de Gil Vicente: ‘E
que cantigas cantais?”’; el de Rafael Ferndndez Herndndez, de La Laguna, sobre “Gil
Vicente o el equilibrio entre drama y poesfa” y el de M2 Victoria Navas Sdnchez-
Elez, de la Universidad Complutense, “Originalidad, reelaboracién e intertextuali-
dad en las composiciones romancisticas de Gil Vicente”. Las cuestiones relativas a
la lirica vicentina —poesia, casi toda ella, de tipo popular o tradicional— ha acapara-
do desde siempre la atencién de buen nimero de estudiosos de la obra del drama-
turgo portugués. Esta obra lirica, compuesta por una ingente cantidad de composi-
ciones breves, cancioncillas, romances mds o menos extensos, citas de cantares de
uso frecuente en la peninsula de comienzos del Renacimiento, diseminados a lo
largo y ancho de toda la obra teatral vicentina, cautiva y ha cautivado siempre, por
su frescura y espontaneidad, a lectores, espectadores e investigadores del teatro de
Gil Vicente. Es l6gico, por ello, que autores de la talla de don Ramén Menéndez y
Pelayo, Ddmaso Alonso, Stephen Reckert y, tltimamente, José Augusto Cardoso
Bernardes, Armando Lépez Castro o Manuel Calderén, hayan realizado importan-
tes estudios sobre la lirica vicentina, sus raices cultas y folkléricas, su importancia en
el desarrollo de las piezas dramdticas en que esa lirica aparece inserta, su tipologfa y
métrica, o sobre su sutil y variada simbologfa.
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En los trabajos sobre lirica vicentina reunidos en el presente volumen se abor-
dan, desde diversos puntos de vista, cuestiones que conciernen a la naturaleza del
verso popular vicentino, sus fuentes y su integracion en el conjunto general de la
obra dramitica del autor. Teresa Aratjo trata, en su articulo, de establecer el signi-
ficado que adquieren, en su contexto dramdtico, ciertas citas —muy breves— de
romances insertas en la Comédia de Rubena, y el papel dramdtico que en ella des-
empefan. Es evidente que nuestro dramaturgo no citaba al acaso tal o cual roman-
ce de la tradicidn, sino que, cuando lo hacfa, era motivado por una intencidn dra-
mdtica; tal intencién es magistralmente interpretada por la autora de este ensayo
quien, ademds, consigue ubicar los romances en su contexto cultural: los especta-
dores del auto vicentino conocian la totalidad del romance citado (a veces por un
tnico verso) y el universo cultural en que éste se integraba y, por ello, eran capaces
de percibir, mucho mejor que nosotros en nuestros dias, la intencién con la que esos
versos eran integrados en las intervenciones de los personajes vicentinos. Pensamos,
a este respecto, que una de las posibles formas de renovar y redirigir los viejos estu-
dios sobre fuentes del teatro vicentino consistirfa, precisamente, en buscar la finali-
dad dramdtica con el que tal o cual fuente es aprovechada: de poco sirve (opinamos)
determinar que las Barcas, por ejemplo, proceden de fuentes como los Didlogos
lucianescos, las Danzas de la Muerte o las Barcas de los locos si no conseguimos com-
prender cudl es la funcién y el significado que tales fuentes cumplen en la articula-
cidn, estructura y composicién vicentina del auto. En este sentido, el articulo de la
profesora Aratijo nos parece una contribucién fundamental para la reorientacién
que, pensamos, deberfan recibir los estudios sobre fuentes del texto vicentino.

Rafael Ferndndez, por su parte, percibe el teatro vicentino como una obra com-
pleja, pero a la vez perfectamente unificada y coherente, donde la lirica y la accién
dramdtica se complementan y apoyan de forma reciproca. En su estudio se preten-
de visualizar el teatro vicentino en su contexto ibérico —como una obra bilingiie,
escrita en las dos lenguas mayoritarias de la Peninsula, y como una pieza maestra de
la historia del teatro portugués y castellano— y en el contexto europeo, pues su
importancia a nivel continental (y, ahadamos, mundial) es trascendental. Para ello,
el autor de este trabajo nos ofrece, primeramente, una visién de conjunto de la pro-
digiosa produccidn teatral vicentina, inspirdndose en los pareceres de Ruiz Ramén,
Valbuena Prat o Juilio Dantas, entre otros, para incidir, acto seguido, en las caracte-
risticas principales que pueden haber determinado su éxito e inmortalidad. La obra
vicentina, subraya el profesor Ferndndez Herndndez, es una encrucijada entre las
dos literaturas mayores de la peninsula, entre Edad Media y Renacimiento, entre
teologifa y sdtira; pero, sobre todo, representa una magistral conjuncién de eficacia
dramdtica y belleza lirica. Los dos médximos exponentes de esta conjuncién son, para
Ferndndez, las tres Barcas y la asombrosa comedia (que no “tragicomedia”, aunque
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asf nos la hayan querido presentar los editores de la Copilagam de 1562) de Don
Duardos.

Al igual que Teresa Aratjo, la profesora Marfa Victoria Navas ha centrado su
articulo en el andlisis de la recepcién, por parte de Gil Vicente, del rico acervo de la
tradicién romancistica peninsular. El romancero, nota la profesora de la
Universidad Complutense, forma una de las mds vastas tradiciones ibéricas, en lo
que a lirica popular se refiere. Conservado en textos que se expresan en las princi-
pales lenguas peninsulares (castellano, portugués, cataldn, alguno en gallego) su ori-
gen esencialmente castellano no impidié que el género se extendiese por los otros
dominios lingiiisticos ibéricos —primero manteniéndose en castellano en esos nue-
vos dominios, luego traduciéndose a las otras lenguas ibéricas— tanto peninsulares
como extrapeninsulares (por la América latina, tanto en la de habla castellana como
en el Brasil, y por las zonas de Oriente y Norte de Africa a donde afluyeron los judi-
os Sefarditas), llegdndose a originar, en estos territorios, nuevos romances descono-
cidos de la tradicién castellana primitiva, o recreaciones absolutamente inauditas de
viejos romances de Castilla. Buena prueba de ello son algunos romances que, segin
la profesora Navas, demuestran su cardcter de genuinas creaciones vicentinas. Otros,
como el “guay Valenca” entonado por unos judios en el Auto da Lusiténia, revelan
su cardcter peninsular por proceder, por reelaboracién, de romances existentes pre-
viamente y por estar escritos en una curiosa mezcla de castellano y portugués. Este
cardcter peninsular del romancero sintoniza a la perfeccién con la peculiar iberici-
dad de nuestro dramaturgo. Gil Vicente contribuye a difundir y enriquecer la tra-
dicién romancistica, segtin la profesora Navas, mediante tres procedimientos dis-
tintos: creando sus propias composiciones en el mds puro estilo del romance hispé-
nico; reelaborando y transmutando a su libre arbitrio (y segin las necesidades dra-
mdticas) romances previamente existentes, y citando versos sueltos que, al evocar el
contenido total del romance en cuestién, declaran su intencionalidad dramdtica en
el contexto de las intervenciones de cada personaje.

Entre los investigadores que se han dedicado a estudiar el contexto cultural y la
influencia de las distintas tradiciones histdricas vigentes en la época en que escribe
Gil Vicente, merecen recordarse los trabajos de Joio Nuno Algada, Reckert, Maria
J. Palla, Paulo Pereira, aparte de importantes apreciaciones repartidas por los libros
de algunos otros vicentistas, desde los inicios de la critica vicentina (Oscar de Pratt,
Carolina Michaélis de Vasconcellos, el general Brito Rebello o Braancamp Freire)
hasta trabajos mds recientes (como los de Lépez Castro o Cardoso Bernardes). En
nuestro volumen se incluyen tres articulos sobre este tema: el del profesor Alonso
Romo, de la Universidad de Salamanca, el de Andrés José Pocifa Lépez, de la
Universidad de Extremadura, y el de los profesores Eugenia Popeanga y J. M. Ribera
Llopis, de la Universidad Complutense.
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Eduardo Javier Alonso Romo nos presenta el panorama rico y complejo de las
resonancias que, en la Peninsula Ibérica, tuvieron las profundas reformas religiosas
que sacudieron Europa durante la primera mitad del siglo XVI, en su trabajo “El
reformismo vicentino en el contexto peninsular de su tiempo”. Analizando, por un
lado, el anticlericalismo mordaz que pulula por toda la obra vicentina y, por otro,
haciéndose eco de la vieja polémica acerca del posible erasmismo de Gil Vicente,
Alonso Romo ofrece una visién de conjunto de las principales razones que induje-
ron al autor a criticar (a veces con gran acritud) las costumbres mundanas de los
clérigos de su época y a recomendar una profunda renovacién en la vida religiosa
de sus coetdneos. Para enriquecer este andlisis, el profesor salmantino traza un
panorama general de las principales obras del teatro ibérico del XVI, y de algunas
obras no dramdticas, en que se puede divisar una actitud fuertemente critica hacia
el clero y las précticas religiosas de la sociedad de la época, y una ansiedad de reno-
vacion total de la vida religiosa en el seno de la Cristiandad. Gil Vicente aparece
como un cristiano sincero y fervoroso, nada heterodoxo, convencido defensor de
los dogmas de la Iglesia Catdlica, pero, al mismo tiempo, sensiblemente preocupa-
do por la situacién de desidia y corrupcién de la jerarquia eclesidstica de su tiem-
po, objeto de sus implacables criticas.

En “Las navegaciones y las islas maravillosas en la obra de Gil Vicente”, Andrés
José Pocifia Lépez trata de indagar la influencia que recibié Gil Vicente de toda una
secular tradicién, de origen céltico, relativa a la idea del viaje por mar hacia las Islas
de los Bienaventurados, espacio sagrado y misterioso que se supone pleno de mara-
villas. Dicho viaje es comprendido como el viaje del alma tras la muerte, pero tam-
bién puede percibirse como un intento de busqueda del paraiso en esta tierra y en
esta vida, intento que debid ser visto como posibilidad no muy remota en la época
de los Descubrimientos Geogréficos, que es también la época de Gil Vicente.

En muy estrecha relacién con este dltimo articulo se encuentra el realizado por
los profesores Ribera y Popeanga, “Gil Vicente y la tradicién peninsular de los via-
jes a ultratcumba”. Estos investigadores rastrean las huellas de la tradicién de los via-
jes a ultratumba en la trilogfa vicentina de las Barcas. Es menester resaltar (como
hacen los autores de este trabajo) que, entre el caudal ingente de estudios dedica-
dos a las fuentes de la celebérrima trilogfa, rara es la alusién a los relatos de viajeros
que, todavia en vida, se desplazaron al Otro Mundo, mientras que las menciones
de los Didlogos de Luciano de Samosata, de la Narrenschiff de Brant o las Danzas

acabras se repiten hasta la saciedad. Tan s6lo una obra correspondiente al género
Macab ten hasta | dad. Tan sl b diente al g
del viaje a ultratumbea, la Visidn de Trindalo, ha sido recordada (por otra de las cola-
boradoras de nuestro volumen, la profesora Resina Rodrigues) como posible fuen-
te de las Barcas. Popeanga y Ribera, especialistas en las investigaciones sobre la difu-
sién, a lo largo y ancho de la Peninsula Ibérica, de los relatos sobre viajes al mundo
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de ultratumba, analizan la influencia de éstos en la obra vicentina, as{ como la inte-
rrelacion, los parecidos y diferencias que pueden encontrarse entre los diversos tex-
tos. Los relatos sobre viajes ultraterrenos componen un género que, procedente de
una antiquisima tradicién mundial, se expandié por toda nuestra peninsula y en
todas sus lenguas, sobre todo en castellano, cataldn y portugués. Este conjunto de
textos influyé decisivamente en las Barcas. De este modo, podemos afirmar con los
autores de este articulo que la trilogfa vicentina forma parte —junto con otros textos
en portugués y toda una pléyade de escritos peninsulares en cataldn, castellano o
latin— de una tradicién europea cuya repercusién en dmbito hispdnico es de capital
importancia.

Cierra nuestro volumen un estudio que supera las fronteras de la produccién
vicentina para introducirse en aspectos relativos a sus continuadores, la llamada
Escola Vicentina. Los estudios sobre el bilingiiismo literario en el teatro portugués
del siglo XVI son escasos y parciales. Castellano y portugués, ademds de otras len-
guas con menor representacion, se combinan tanto en la obra de Gil Vicente como
en la de otros autores de teatro popular del siglo XVI. Sin duda el referente m4s
importante para el estudio de este aspecto es la obra de Paul Teyssier (La Langue de
Gil Vicente, Paris, 1959), quien realizé un argumentado trabajo de identificacién de
las razones que podrian explicar la eleccidén de una u otra lengua en el uso vicenti-
no, despejando finalmente la idea de una total arbitrariedad en su empleo. En una
sociedad mayoritariamente bilingiie en sus estratos sociales mds altos, el juego con
ambas lenguas se convierte en un recurso teatral del que algunos autores son capa-
ces de extraer partido para el enredo, pero, como estudia M2 Jests Ferndndez, sélo
en el teatro posterior a Gil Vicente se producen escenas donde la diferencia de len-
guas impide la comunicacién, situacién impensable en el teatro vicentino. A partir
del estudio de estos momentos donde se recrean problemas de comunicacién, la
autora considera que estamos ante una critica a la preminencia del castellano, no
s6lo en las letras como habfan criticado los humanistas portugueses con Anténio
Ferreira a la cabeza, sino con su uso en el trato social.

Queremos, por tltimo, agradecer su colaboracién a todos los especialistas que
con sus investigaciones han contribuido a crear este volumen. Con ello nos han
recordado, una vez mds, los multiples aspectos que la obra de Gil Vicente contintia
ofreciendo como materia de estudio. Nuestro agradecimiento también al Gabinete
de Iniciativas Transfronterizas de la Junta de Extremadura por su interés en publi-
car esta recopilacién de trabajos y por su empefio constante en aproximar nuestras
dos culturas.

Los coordinadores
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Y tt, pueblo, escucha todas las verdades de la Sibila cuando deja que
su voz fluya desde su santa boca.

Ordculos Sibilinos 1V, 22-23

Sibila: uma voz oracular enigmdtica, cténica e deambulante. Voz que afirmava o
poder da palavra, que cifrava o tempo que passou e, sobretudo, o devir. Herdeira
duma tradi¢ao que valorizava o transe visiondrio como via de revelagio da sabedo-
ria, atravessou a idade cldssica, descobriu uma vocagio sincrética no seio das comu-
nidades judaicas da didspora e, reinventando-se, ao servico da propaganda crista,
manteve autoridade no mundo cristao medieval. A ideia primordial de uma Sibila
singular manteve-se viva, paralelamente ao aparecimento de vdrias sibilas indivi-
dualizadas, ligadas a centros oraculares especificos. Para evitar confusdes e facilitar a
identificagdo das sibilas, foram elaboradas listas que fixaram o seu nimero, atribu-
tos e especializagdo temdtica das profecias.!

Embora a sua voz cristalizada tivesse sido marcada com o selo da apocrifia, os
versos sibilinos foram consagrados pelos padres da Igreja como testemunhos inde-
pendentes acerca do plano de Deus para a humanidade. Passou, assim, a ser aceite

1 Alista mais antiga conhecida, contendo dez sibilas, ¢ de Marco Teréncio Varrdo (sécs. II-I a.C.) que
foi conservada por Lactancio (sécs. III-IV); foi largamente citada, a partir do exemplo dado pelos
padres da Igreja. Os Ordculos Sibilinos que fazem parte da literatura apdcrifa crista sdo constituidos
por catorze livros, dos quais se conhecem doze e alguns fragmentos dispersos dos restantes (os livros
perdidos sdo 0 nono e o décimo), e ainda por textos avulsos como a profecia da Sibila Tiburtina.
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como autoridade profética na Cristandade. Profetizando por inspiragao divina, a
Sibila podia emparceirar com os patriarcas e os profetas. A inclusio da Sibila, pro-
nunciando os versos que anunciavam os sinais do Fim dos Tempos e¢ do Dia do
Juizo,? a encerrar o desfile em que participavam Isafas, Baruque, Daniel, Moisés,
David. Habacuque, Simedo e Zacarias pai de Joio Baptista, no sermao contra
Judeus, Pagdos e Arianos,’ esteve na origem duma extraordindria fortuna desta figu-
ra feminina. As possibilidades dramdticas oferecidas pela estrutura daquela parte do
sermao que apresentava o desfile, ndo passaram desapercebidas e acabaram por ser
exploradas num desenvolvimento cénico conhecido por Ordo Prophetarum, que
comegou por ser realizado em contexto litdrgico, mas tendendo a tornar-se auté-
nomo. Por seu turno, os ludicii signum proferidos pela Sibila também se autonomi-
zaram e, cantados (pelo menos, a partir do séc. X) ou recitados, ganharam um esta-
tuto especial no ciclo litdrgico do Natal, a par do tropo Quem wuidistis pastores da
Representatio pastorum. Isto indicia —e confirma— a voga que a figura da Sibila adqui-
ria. Com efeito, até & imposi¢ao do brevidrio romano, com as orientagoes tridenti-
nas, a figura da Sibila parece ter sido uma presenca regular nas Matinas de Natal,
fundamentando a tese de que muitos fiéis estavam familiarizados com ela.” Embora
sem o impacto provocado pela encenagio do Canto profético, o oficio dos mortos
actualizava, igualmente, a autoridade sibilina que acreditava o testemunho proféti-
co de David, usando os versos da autoria do franciscano Tomds de Celano que reza-
vam Dies ire dies illa / solvet secula in favilla / teste David cum Sibilla.

Assim, no perfodo tardo-medieval, as sibilas tinham sido vulgarizadas, nio sé
através da liturgia e dos mistérios elaborados de acordo com o paradigma da Ordo
Prophetarum, mas também pela divulgagao do poema, atribuido a Philippe de Vitry,
que ficou conhecido por Ovide moralisé (ca. 1316-28). H4 neste poema um longo

2 Do Livro VIII dos Or4culos Sibilinos (Or.Sib.), redigido por volta de 170. O primeiro verso reza-
va “Tudicii signum: tellus sudore madescet”. Pode ler-se em tradugio espanhola do grego na edi-
¢do da responsabilidade de E. Sudrez de la Torre (Or.Sib. VIIL, vv. 217-50, pp. 351-2); cft., tam-
bém, a edigio coordenada por Mario Erbetta, pp. 517-9. Enquanto a antiga tradugio latina adap-
tou o texto para conservar o acrdstico grego (IHEOYEXPEITOZ OEOY YIOS ZQTHP. STAYPOX:
“Iesous Creistos Teou Uios Soter. Stauros”, ou seja, “Jesus Cristo Filho de Deus, Salvador. Cruz”),
as modernas, em nome do rigor, nio o mantiveram.

3 Dossivelmente da autoria do bispo de Cartago, Quodvultdeus (séc. V), mas atribuido, durante
muito tempo, a Santo Agostinho.

4  Embora a maioria dos testemunhos sobre o Canto da Sibila provenha do Oriente peninsular
(sobretudo de Valéncia) e das ilhas Baleares, existem também provas do aproveitamento religioso
deste tropo em Braga, Burgos, Cérdova, Gerona, Ledo, Toledo, na Galiza.

5 “Dia da ira, dia aquele em que se levantario as geragoes em cinzas, como testemunharam David e

a Sibila.”
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excurso 4 matéria das Metamorfoses ovidianas sobre a Sibila, no qual se incorporou
a lista de dez sibilas estabelecida por Varrao e transmitida por Lactincio, assim
como a narrativa das deambulag¢oes da Sibila Tiburtina. Sublinhe-se que ela foi acu-
sada de loucura depois de ter anunciado o parto virginal do qual nasceria o Filho de
Deus.® Outro contributo essencial foi dado, no final do século XV, com a impres-
sa0 da obra de Lactincio e também de Discordantie nonnulle inter sanctum
Hieronymum et Augustinum da autoria do dominicano Filippo Barbieri, ambas em
1481. Barbieri expandiu a lista das sibilas de dez para doze, em nome duma ordem
simétrica, de modo a corresponderem aos doze profetas e aos doze apdstolos: as
novas sibilas eram a Agripina, ou Egipcia, e a Europa. Segundo Emile Male, estas
duas obras vulgarizaram as sibilas como tema iconogréfico e fixaram os seus atribu-
tos.” Mas também deram conta do interesse crescente por estas figuras femininas nas
centurias de quatrocentos e quinhentos — lembremos o lugar que conquistaram nos
programas iconogrdficos da abdbada da capela Sistina (1508-12), pela mao de
Miguel Angelo, e do portal Sul do mosteiro dos Jerénimos, em Lisboa, por Jodo de
Castilho, 1517. Nao s6, porém: em 1505, difundia-se pela Europa, por via episto-
lar, a noticia da descoberta duma inscrigao, numa falésia no sopé do Monte da Lua
(Serra de Sintra), em que a Sibila vaticinava a expansao dos portugueses na India...}
Esta inscri¢do, forjada ex-eventu e de acordo com o antigo paradigma dos ordcu-
los, em que a voz da Sibila reforgava a ideia da missdo providencial de Portugal e o

6 Enquanto decifrava o sonho profético dos nove séis sonhado por cem senadores romanos, os
judeus que a escutavam, acusaram-na de estar louca (Ovide moralisé, 14, vv. 1245-63).

7 Réau, Iconographie de I'Art Chrétien. II- Iconographie de la Bible. I- Ancien Testament, p. 424. Por
exemplo, todas as gravuras das Heures de Simon Vostre (publicado em Paris, no ano de 1498) apre-
sentavam, em dois Angulos, figuras de sibilas, entre elas as recém-chegadas Agripina e Europa. O
almanaque que Vostre publicou entre 1508 ¢ 1528 tinha gravuras das doze sibilas e publicava qua-
dras que contribufram para vulgarizar o tema e os atributos de cada uma, ji que estes livros de
horas impressos logravam alcangar um publico laico mais amplo que os preciosissimos manuscri-
tos e iluminados (cfr. Félix Soleil, Les Heures Gotiques et la littérature pieuse aux XVe er XVle sie-
cles). Na Biblioteca Publica Municipal do Porto, encontrémos uma cépia manuscrita de uma lista
de treze sibilas, em que os dois modelos de ordenagio que temos referidos foram subvertidos: nao
s6 apresenta uma nova ordenagio, como as profecias atribuidas a cada uma nio coincidem com a
distribuicio tradicional.

8 Referido por Sylvie Deswarte em “Un nouvel age d’or”, p. 129. Como nio tive oportunidade de
consultar o “Sibilie vaticinium occiduis decretu” publicado nas Inscriptiones Sacrosancte Vetustates
(Ingolstadt, 1534), transcrevo a tradugdo inglesa feita por Elaine Sanceau (in The Reign of the
Fortunate King 1495-1521, p. 57):

The stone will be turned over and the letters set in order
Then thou, O West, shalt behold the treasures of the Orient.
It will be wonderful to see the Ganges, Indus, and Tagus,
For each will exchange merchandise with the other!
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programa imperialista do rei D. Manuel I, testemunha a vitalidade da tradi¢ao sibi-
lina no tempo de Gil Vicente: littirgica e parateatral, por um lado, profana e de ins-
piracdo cldssica ao gosto renascentista, por outro. O dramaturgo nio ficou indife-
rente as potencialidades dramdticas desta figura e, no Auto da Sebila Casandra, pos
em cena quatro sibilas: Cassandra, Erutea, Cimeria e Peresica.

O Auto da Sebila Casandra (ca. 1513)

O Auto referido é uma moralidade ligada ao ciclo da Natividade e organiza-se
em torno da oposi¢ao axioldgica entre verdade e engano.” Antes de avangarmos,
porém, é conveniente relembrar a “histéria” encenada neste auto.

O texto do cabegalho sumaria o assunto, dizendo:

A obra seguinte foi representada a dita Senhora [D. Leonor, vitiva do rei D. Jodo
II] no mosteiro d’ Enxobregas nas matinas do Natal." Trata-se nela da presun-
¢ao da Sebila Casandra, que como per spirito profético soubesse o mistério da
encarnagio, presumiu que ela era a virgem de quem o Senhor havia de nacer. E
com esta openiao nunca quis casar."

Cassandra entra em cena vestida de pastora e anuncia a sua intengdo de perma-
necer solteira, nao sé porque nao hd quem a merega, mas também porque, passan-
do dos argumentos particulares para outros mais gerais, a mulher tudo perde em
casar. Entdo, entra Salamon, também como pastor, que a pede em casamento; ela
recusa; trocam razdes e, nao conseguindo demover Cassandra, Salamon decide cha-
mar as tias da moga. Vém as tias, vestidas como lavradoras, e tentam convencer a
sobrinha a aceitar, uma vez que Salamon ¢ um bom partido —virtuoso, bem apesso-
ado, rico—. Como ela mantém a posi¢io inicial, o0 mogo vai buscar os seus préprios
tios, por sugestdao das tias. Chegam os tios com prendas ricas que a ndo prendem,
porém. Tios e tias, pastor e pastora, todos comegam, ento, a revelar a outra face e
transfiguram-se em profetas e sibilas. O processo tem inicio com o discurso de
Moysem sobre a institui¢io do casamento (deve sublinhar-se que em nenhum
momento do auto se contesta o casamento; quando Cassandra refere a sua imper-
feicao, os argumentos que usa sublinham, sobretudo, a imperfei¢ao das criaturas

9 Sobre a interpretagio alegdrica do auto e os diferentes pontos de vista sobre esta matéria, veja-se
Stanislav Zimic, “O sentido alegérico do Auto de la Sibila Casandra de Gil Vicente”, pp. 199-201.

10 Provavelmente, do ano de 1513. Acerca dos problemas de datagdo, consulte-se Margarida Vieira
Mendes, Cassandra, p. 3.

11 Gil Vicente, Compilagam, fol. 8. Todas as restantes transcri¢es e citagdes seguem a edicio de

Thomas Hart.
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humanas). A jovem pastora descobre o real motivo por que nao quer casar, seguin-
do-se o enunciado das profecias sobre a vinda do Messias. O canto dos anjos anun-
cia o nascimento do Menino e todos o vao adorar no presépio.

Este auto levanta uma série de problemas sobre a coeréncia interna, a filiagao
genérica, as fontes, e outros, que os estudiosos da obra vicentina tém discutido e
tentado resolver. Um desses outros problemas relaciona-se directamente com o
nosso tema de estudo: quem sao, afinal, as sibilas vicentinas?

Identidade das sibilas no Auto da Sebila Casandra

As tradi¢oes sobre as sibilas nao se desenvolveram de forma tao linear, como apa-
renta o resumo panordmico da histéria milenar destas figuras de mulheres visiond-
rias que foi inicialmente apresentado. Quando de uma Sibila se criou uma multi-
ddo, delimitada depois em dez ou doze, houve contaminagoes e trocas entre elas, ou
entre algumas delas, o que deu origem a confusdes de identidade. No grupo das
sibilas do auto vicentino, o caso mais complicado é o de Cassandra, o que justifica
porventura o facto de ter recebido mais atengio da parte dos investigadores,' dei-
xando na sombra as trés tias, presas a evidéncia de representarem as sibilas homd-
nimas. Na verdade, também essa “evidéncia” nio o era senio aparentemente. O
quadro seguinte organiza os principais elementos caracterizadores das sibilas nome-
adas no auto:" os atributos iconogrificos (que foram dispensados, quer nas didas-
cdlias, quer nas falas) e os temas proféticos atribuidos a cada uma pela tradi¢ao,
antepondo-se os que proferiram no auto.

A auséncia de referéncias aos atributos das sibilas explica-se pela razao simples de
serem desnecessdrios para a sua identifica¢do, jd4 que todas sio nomeadas explicita-
mente, pelo menos uma vez. Findo o soliléquio inicial de Cassandra, ela é apresen-
tada por Salamon, quando a cumprimenta ao entrar em cena, dizendo, “Casandra,
Dios te mantenga” (v. 23). E também o pastor enamorado e nio correspondido
quem nomeia as tias lavradoras: “Yo voy llamar all aldea / Erutea / y a Peresica, tu
tia, / y a Cimeria” (vv. 190-3). Os lagos de parentesco que ligam as quatro figuras
femininas sdo ainda sublinhados noutros dois momentos distintos, quando Erutea

12 Veja-se, por exemplo: Maria Idalina Resina Rodrigues, Deambulacoes e inquietacoes em torno do
Auto da Sibila Cassandra, pp. 202-7; Margarida Vieira Mendes, Cassandra, pp. 7-9; a minha
comunicagdo apresentada no Congresso Internacional Gil Vicente 500 Anos Depois (Faculdade de
Letras, Universidade de Lisboa, 3-8 de Junho de 2002) com o titulo “As sibilas vicentinas: sua lin-
hagem e fun¢bes dramdticas”.

13 Incluimos a sibila Africana que ¢ citada por Erutea (v. 606).
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se dirige a “sobrina” (v. 267) e Peresica & “hermana” Erutea (v. 607). As indicagdes
cénicas fixadas na Compilacam™ e a nomeagao das figuras desenham, duma forma
eficaz, sobretudo a partir da referéncia as tias, todas trés com nomes reconheciveis
de sibilas,” a sua dupla face: pastoras / lavradoras e sibilas. Os aderecos e os termos
da discussdo acerca do casamento punham em evidéncia a primeira, enquanto a
segunda se manifestava através dos nomes e da atitude solene encenada depois de
Cassandra revelar por que nio quer casar.

QUADRO 1: Identifica¢io das sibilas

Nome da Listas de Sibilas . Atributos
. B .. Profecias . i
Sibila  Varrao/Barbieri iconogréficos
o Encarnagao = Natividade, Paixao e Sinais do
Cassandra n/f . Luva
Fim dos Tempos
Flor de lis ou
ot Encarnagao, Natividade, Adoragao no rosa; 2 tdbuas c/
ritreia . o (e T :
(E 1 5822 presépio = Encarnagao (s6 lista das 12 profecias ou
rutea o . o
sibilas), atividade e Juizo Final globo e espada
nua
Aleitamento; novo tema (militia christi)
o 28 . L. . Corno da
Ciméria 4a/5a retomando visao apocaliptica da Virgem ..
. . abundéncia
= Aleitamento do Menino
Pérsi Paixdo de Ciristo (vaticinio da paixdo futura, Véu e lanterna;
érsica . . .
. 1.2/7.2 antecipa vitéria sobre senhor do inferno) esmaga uma
[Peresica] . .
= Cristo vencedor do inferno serpente
Africana Advento: “Desso profeté Africana.”
22/1a Vela acesa

(ou Libica)

= advento do Messias

— nio ocorre na lista de Varriao ou na lista de Barbieri.

— a matéria que profetiza no Auto nao corresponde em parte ou na totalidade aos temas tradicionais.

n
n.2 — lugar em que ocorre na lista de Varrao e/ou na lista de Barbieri.
TT
=

— a matéria que profetiza no Auto corresponde aos temas tradicionais.

14 Mais do que questionar a autoria dessas notas (se foram indicadas por Gil Vicente ou acrescenta-
das pelo filho compilador), importa salientar a sua operatividade no que diz respeito 4 composi-

¢do das pessoas dramdticas.

15 O mesmo nio sucedia com Cassandra, cujo nome adquirira uma fortuna literdria na lirica, inde-
pendente da tradi¢ao oracular.
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A insuficiente correspondéncia entre as profecias proferidas no auto por trés das
sibilas e os temas que a tradi¢ao lhes atribuiu, suscita também algumas interrogagoes
que avancaremos 4 medida que formos apresentando cada uma das figuras.

a) Peresica

A sibila Pérsica ou Caldeia era a segunda na lista das dez sibilas e a sétima na das
doze. A profecia que pronunciou no auto, tal como a da Africana cujo ordculo foi evo-
cado por Erutea, correspondia totalmente aos temas oraculares tradicionais, vatici-
nando a dor que o Menino nascido sofreria no futuro, ao morrer para vencer a morte:

que el Sefor, / estando a vezes mamando, / tal via de quando en quando / que no
mamava a sabor: / una cruz le aparecia / que él temfa, / y llorava y sospirava; / [...]
/'Y comengando a dormir, / vefa venir / los agotes con denuedo (vv. 493-505).

A visao da sibila ndo era, de qualquer modo, a usual, em que antevia a paixdo de
Cristo como o momento fundador da derrota do mal. Aqui, ela teve a mesma visao,
mas mediada pelo menino recém-nascido que mamava e adormecia, antevendo
dolorosamente a sua futura morte anunciada. Portanto, Peresica anteviu como o
Jesus Menino anteveria os instrumentos da paixao, o que consideramos um inespe-
rado desenvolvimento oracular.' Parece, de algum modo, fazer a sintese entre a
devocio ao Cristo doloroso, muito viva sobretudo no século XIV, e a devocao ao
Menino e a Virgem Mae que se impds a partir do século XV:" assim, convocando
sentimentos de ternura e de piedade, evocou-se 0 Menino nascido a meditar no seu
sofrimento futuro, sobrepondo as duas imagens —da natividade e da paixdo— duma
maneira que nao deixaria de causar uma profunda comogao na assisténcia.

b) Cimeria

A sibila Cimeria tinha a quarta posigao na lista das dez sibilas e a quinta na das
doze, em que lhe era confiado o tema do aleitamento virginal. No auto, houve um
alargamento temdtico, novo no que respeita a actuagdo sibilina, mas corrente na
época —o tema da militia Christi—," apresentando, com recurso a imagens apocalip-
ticas, uma visao apotedtica da Virgem:

16 Francisco Javier Grande notou que esta profecia era “cercana en su espiritualidad al franciscanis-
mo de la Representacién de Gémez Manrique” (“El canto de la Sibila”, p. 111). Com efeito, no final
da Representacién del nascimiento de Nuestro Seior (meados do séc. XV), um grupo de monjas con-
solava 0 Menino que antevia sete instrumentos da paixdo (cdlix, astelo e soga, agoites, coroa de
espinhos, cruz, cravos e langa).

17 Cfr. Jacques Paul, Histoire intellectuelle de I'Occident Médieval, pp. 389-90.

18 A cantiga final “ja la guerra!” ¢ uma outra incursdo deste tema no auto.
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que via una virgen dar / a su hijo de mamar / y que era Dios humanado; / [...]
/ que la via / entre mds de mil donzellas; / con su corona de estrellas / mucho
bellas, / como el sol resplandecia. / [...] / Del sol estava guarnida, / percebida, /
contra Lucifer armada, / con virgen arnés guardada, / ataviada / de malla de
sancta vida. / Con leda cara y guerrera, / plazentera, / el resplandor piadoso, el
yelmo todo humildoso / y mater Dei por cimera (vv. 449-74).

A voz sibilina deteve-se mais tempo a descrever as virtudes da virgem-mae do
que o aleitamento do menino que era Deus. Recuperou, modificando-a, a revelagao
neo-testamentdria da mulher que apareceu no céu “vestida como o sol, tendo a lua
debaixo dos pés, e sobre a cabega uma coroa de doze estrelas” (Apocalipse 12, 1),
que inspirou a iconografia da Imaculada: no auto, a mulher nio estd grévida, no fim
do tempo, mas sim jd puérpera, amamentando o recém-nascido. A mandorla solar
e a coroa de estrelas assinalavam o especial papel que desempenhava como meio
para a concretizagio duma nova alianca entre Deus e os homens e, simultaneamen-
te, o poder das suas virtudes: a pureza virginal era o arnés, a santa vida era a cota de
malha, a humildade era o elmo e a maternidade por graga de Deus era a cimeira.
Estas eram as armas fundamentais na luta contra o mal, na pessoa de Lucifer, a
“estrela da manha, filho da aurora” caida do céu de quem falou o profeta Isafas (Is.
14, 12), cuja luz (maligna, negativa) era combatida por outra luz (toda piedade,
positiva)."”

¢) Erutea

A Eritreia era a Sibila, por exceléncia. O seu protagonismo na Ordo Prophetarum
e entoando o Canto da Sibila, enraizava na tradi¢ao dos textos sibilinos cristaos.
Conhecia o passado e o futuro e, por isso, atribufa-se-lhe o antincio de aconteci-
mentos que, no plano divino, se situavam no principio —a encarnagio ¢ a nativida-
de— e no final —o fim dos tempos com o julgamento das almas—. Neste auto, a
Eritreia previu que

n’'un presepe ha de estar, / y la madre ha de quedar / tan virgen como nacid; /
también sé que de pastores / labradores / serd visto y de la gente, / y le traerdn
presente / de Oriente / grandes reys y sabedores. (vv. 438-46).

Gil Vicente convocou a sua voz numa linha de compromisso, em que alguns

temas correspondiam 2 tradi¢do e outros ndo: da que foi registada na lista de
Barbieri, tomou o tema da encarnagdo, manteve o antncio da natividade, que era

19 Sobre Maria como figura solar arquetipica nas obras vicentinas, consulte-se Jodo Mendes,
“Comemoragio de Gil Vicente”, pp. 80-2.
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comum a ambas, e acrescentou o tema da adoragao dos pastores e dos Reis Magos
no presépio, transpondo para um dos tios profetas o tema fundamental que a dis-
tinguia entre as sibilas e que lhe dava um papel ritual a desempenhar anualmente
na liturgia das matinas, na qual o auto foi pela primeira vez representado.
Estranhamente, Erutea demitiu-se da sua funcio cldssica de anunciadora dos sinais
do Dia do Juizo, limitando-se a lembrar que a segunda vinda do Messias tinha sido
profetizada pela Africana (v. 606). Foi Peresica quem mencionou a estreita ligagao
entre os dons da “irma” ¢ o tema do Juizo Final: “de esse juizio hablaste, / escrivis-
te y declaraste / quanto baste / para enformacién humana” (vv. 608-11). Erutea, no
entanto, nio aproveitou a deixa para declamar os 7udicii signum que, na verdade,
eram uma antevisao terrifica dos acontecimentos futuros, ficando, entdo, a cargo de
Isafas o andncio dos sinais indicadores de quando seria chegado o tempo de se cum-
prir a dltima fase do plano. Fé-lo em trinta e cinco versos (vv. 620-54) que con-
centram de algum modo as apéstrofes contra os vicios que se acham no livro do pro-
feta, sintetizadas na férmula “eles transgrediram as leis, violaram os mandamentos
e romperam a alianga eterna”, recorrendo ainda as listas neo-testamentdrias de atri-
butos negativos que caracterizariam os homens “nos tltimos dias”,?' tudo reformu-
lado num discurso sobre o tempo que indiciaria o fim. Ele era, com efeito, o tnico,
entre tios e sobrinho do auto, que personificava um profeta da época de provagao
de Israel (sujeito a Assiria pela obrigagdo de pagar tributo e, mais tarde, conquista-
do e exilado na Babildnia), em que os dois tipos de profetismo, messidnico e apo-
caliptico, medraram. Assim, dos quatro, era aquele de quem se esperava que melhor
conhecesse tais matérias. Esta explicagdo sobre tal distribui¢do temdtica nao elimi-
na totalmente, porém, a perplexidade inicial. Afinal, como se podia justificar que,
uma vez introduzido o tema do fim dos tempos, a Sibila nio entoasse o Canto?
Uma versdo aproximada das versdes verndculas galaico-portuguesa e castelhana que
se conservaram até a actualidade, em que ¢ sublinhado o papel de Maria como inter-
cessora,”” combinaria sem artificio com o espirito mariano do auto. Nao achamos,
portanto, como resolver satisfatoriamente o problema.

d) Cassandra

O seu nome nido figurava em nenhuma das listas e, portanto, a partida,
Cassandra nao era uma sibila. Duma maneira geral, os vicentistas que estudaram

20 Isafas 24, 5.
21 Por exemplo, 2.2 epistola a Timéteo 3, 1-5.

22 Convidamos o leitor a ouvi-las sob a direc¢io de Jordi Savall, em E/ Canto de la Sibila II. Galicia,
Castilla.
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este auto concluiram que a pastora renitente e presungosa apresentava poucas carac-
teristicas sibilinas, representando antes uma condi¢ao feminina, evidenciada na pri-
meira parte em que, segundo E J. Grande, se encenava o “conflicto de amores pas-
toris”, ou a condi¢do da humanidade sujeita ao erro, ou ainda a Igreja, cujos altos
representantes se entregavam a vicios, transformando-a “numa lamentdvel paré-
dia”.** Contudo, a fortuna da matéria troiana pesava no seu nome que lembrava a
filha do rei Priamo de Tréia. Era esta uma sibila falhada, pois, por ter negado entre-
gar a virgindade a cupidez de Apolo depois de aceitar o dom da profecia, foi casti-
gada com o descrédito. No cédice da Crdnica Troyana da Biblioteca do Escorial hd
uma miniatura que ilustra o seu encerramento numa torre para que os augurios
sobre o destino de Tréia e as maldi¢oes langadas contra o casamento funesto de Pdris
com Helena, nio fossem escutadas, considerando-se que ela estava louca, mas que
as suas palavras podiam desmoralizar os troianos sitiados.” Em suma, os tragos da
Cassandra da tradigdo literdria do ciclo troiano eram a defesa da virgindade, o dom
incompleto da profecia, o desvario, tragos que definiam igualmente a sua homéni-
ma do auto vicentino. Também esta argumentou contra o casamento, embora nio
contra um casamento em particular, mas contra o estado de casada. O libelo nio se
dirigia ao sacramento; era a imperfei¢ao dos homens que transformava a vida duma
mulher casada num cativeiro triste (vv. 12-22; 118-44). A cantiga que a pastora-
sibila entoou enquanto Salamon foi chamar as tias dela —“Dizen que me case yo: /
no quiero marido, no.” (vv. 200-19)— resumia um programa de vida em defesa da
virgindade e da liberdade, que prenunciava um estado de “loucura”. Na verdade,
Cassandra descobria uma vocagio para a virgindade (louvada e aplaudida pela
Igreja), mas fora dos quadros sociais —“No quiero ser desposada / ni casada / ni
monja, ni ermitana’ (vv. 91-3)—, o que tornava reprovével aquela vocagao, assim
entendida como a expressio de um desvario. A confissao final de Cassandra veio
reforgar no espirito de todos a ideia da loucura, de tal modo que Salamon excluiu a
possibilidade do casamento, pois ligaria contrdrios inconcilidveis, estando ela louca
e sendo ele, por antonomdsia, sdbio: “tt loca, yo Salamén” (v. 530).

H4 uma diferenga fundamental entre as duas Cassandras, porém. Enquanto nin-
guém acreditava nas profecias verdadeiras da princesa troiana, no caso da pastora
todos creram nas palavras proféticas —“sé que Dios ha de encarnar, / sin dudar, / y

23 O “uiple juego de profecfas” sumariava a segunda parte, (Francisco Javier Grande, artigo citado,
pp. 110-1). O autor afasta-se da leitura alegérica (seguida, por exemplo, por Thomas Hart,
Stanislav Zimic e José Bernardes), enquadrando o auto numa tradicao literdria.

24 Esta ¢ a perspectiva de Stanislav Zimic (cfr. artigo citado, p. 212).
25 Reproduzida em Crénica Troyana (Madrid: Editorial Patrimonio Nacional, 1976), p. 45.
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una virgen ha de parir.” (vv. 433-5)—, mas nio na sua interpretagao pessoal, isto &,
que era ela a virgem escolhida.

Continuemos, pesquisando brevemente a ligagao de Cassandra a linhagem das
sibilas. No séc. III a.C., Licofrén escreveu um poema obscuro que intitulou
Alexandra (ou Taraxandra) e que supostamente compilava as profecias dessa figura,*
com o qual contribuiu para a conversao da Cassandra falhada, numa figura de auto-
ridade. Ora, no Prélogo dos Ordculos Sibilinos, Taraxandra era um dos nomes da
sétima sibila — a Cumana. A associagdo entre a sibila latina de Cumas e a troiana
Cassandra implicou a contaminagio dos tragos caracteristicos da Cumana para a
outra, abrindo a porta para a entrada de Cassandra na galeria das sibilas. Nas aven-
turas cavaleirescas de Guerrino Meschino (1482), o jovem era aconselhado por um
adivinho a procurar a cova da “sibila cumea [...] en la ytalia en la montafia de ape-
nino”, como se 1¢ na tradugio espanhola.” Estando j4 na cidade de “Rijoli”, ouviu
que “aqui cerca esta la sabia sibila: la qual estaua virgen en este mundo y que ella
creya que dios auia de decendir en ella a encarnar quando encarno en nuestra sefio-
ra la virgen maria”,” uma pretensio comum a da Cassandra vicentina que tem jus-
tificado a indica¢ao da obra de Andrea da Barberino como uma das fontes do auto.”
O episddio da cova da Sibila parece derivar de uma rica tradigao popular a qual se
liga também, por intermédio daquele episédio ou de outro elo literdrio por desco-
brir, a pastora-sibila. Para além da presungao, vimos que os nomes da Cumana e de
Cassandra se cruzam na rede das identidades sibilinas. Contudo, no romance, a
questdo da identidade foi baralhada, apresentando-se duma forma complexa e até
mesmo equivoca: na lista de dez sibilas que se encontra no capitulo IX do quinto
livro, registou que alguns diziam que a Délfica (terceira sibila) era a Cassandra, filha
de Prfamo, que no livro da Sibila Tiburtina se identificou claramente com a intér-
prete do sonho dos senadores romanos.* Alids, o antincio do parto virginal feito por
Cassandra estava de acordo com a interpretagio do sinal do quarto sol pela Tiburtina.
Mas nio ¢ tudo: o seu nome latino era Abulnea ou Albunea, a dltima sibila da lista,

26 O elo que une as duas mulheres, Alexandra e Cassandra, acha-se em duas passagens da Descri¢io
da Grécia, de Pausinias (p. 219 e p. 237).

27 A primeira impressio espanhola, com tradu¢io de Alonso Herndndez Alemdn, data de 1512.
Usamos a impressio de Juan Varela, de Sevilha, 1527 (Andrea da Barberino, Libro, fol. Ixvij).

28 Idem, ibidem, fol. Ixvij-v. Na transcri¢do, limitdmo-nos a desenvolver as abreviaturas.

29 Thomas Hart, Gil Vicente. Obras dramdticas castellanas, xxvii; Paul Teyssier, Gil Vicente, p. 38 ¢ p.
48; Margarida Vieira Mendes, op. cit., pp. 3-4.

30 Mario Erbetta, Gli Apocrifi, p. 530. Em Ovide moralisé, v. 1094, registaram-se os dois nomes
igualmente.
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de quem a sdbia disse a Guerrino ser a que realmente pretendia ter sido escolhida

q q

para encarnar o filho de Deus.” Por outro lado, a prépria Cumana, no relato da sua

longa vida, incluiu uma estadia no santudrio de Delfos de onde teria regressado a
g g

Itdlia no tempo de Eneias.”

Um dos efeitos das ligagdes que se estabeleceram entre Cassandra e as sibilas
Cumana, Tiburtina e Délfica foi o alargamento do leque dos temas que, por exten-
s30, couberam aquela. Cassandra podia, assim, anunciar a natividade, a paixio ¢ o
fim dos tempos. No auto, contudo, insistiu no mistério da encarnagio e no parto
virginal —o qual se relaciona naturalmente com a natividade—, excluindo os outros
temas. A pastora-sibila que julgava possuir todas as qualidades para ser a escolhida,
nao podia limitar-se ao prévio conhecimento do mistério do nascimento do verbo
encarnado; ela devia ser a voz anunciadora da encarnagio, para que a sua convicgao
intima se impusesse, nao como uma veleidade momentinea, mas como um grave
engano provocado e mantido pelo orgulho, até 4 revelagao da verdade sobre o mis-
tério e o consequente arrependimento de Cassandra. A coeréncia interna da acgdo
justificava o deslocamento temdtico.

As faces das sibilas no Auto da Sebila Cassandra

Recorrendo a uma técnica hdbil, Gil Vicente criou estas figuras com dupla face,
o que lhes confere uma inusitada espessura, conseguindo que se transfigurassem,
sem se perder o nexo entre as duas identidades. Antes da revelagio de Cassandra, as
tias dangaram a chacota e procuraram demonstrar a sobrinha que Salamon era um
bom partido, enquanto os tios tentaram a vaidade da pastorinha oferecendo-lhe fios
e pulseiras; depois, as trés lavradoras assumiram a voz das sibilas, enumerando os
mistérios da Virgem e, por seu turno, os tios revelaram o seu rosto biblico. A sole-
nizagao da atitude das personagens manteve-se até se desvelar o presépio, momen-
to em que, decidindo ir visitar e adorar o menino nascido, reassumiram a face rus-
tica para desempenhar o papel dos pastores do primeiro Natal, mas sem despir com-
pletamente o hdbito profético. Nesta cena, sobrepuseram-se ambas as faces. H4,
com efeito, uma duplicidade fundamental entre a simplicidade dos pastores, revela-
da nos gestos e na rede seméntica dominada pelos diminutivos “pastorzico” (v. 701)
e “nifito” (v. 714), e a sageza a que obrigava a matéria profética referida quer ao
filho, quer 4 mae, que ¢ enunciada por cada uma das figuras. A observagao inicial

31 Andrea da Barberino, op. cit., fol. Ixxi-v.
32 Idem, ibidem, fol. Ixxi-v.
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de Peresica pode ser lida como a chave desta sobreposi¢ao de papéis: o tom da per-
gunta “;ves alli / lo que vi, / la cerrada flor parida?” (vv. 689-91) remetia o publico
do teatro e o leitor para o ambiente vildo, e também cortesao, em que as relagoes
humanas se teciam, entre as vdrias modalidades aceites socialmente, através do
comentdrio, do mexerico mais ou menos inécuo, como neste exemplo. Por outro
lado, o contetdo da pergunta apontava directamente para a identidade de dois refe-
rentes, o sujeito emissor que “viu” antecipadamente, isto é, que possufa o dom espe-
cial da visao, e o objecto antevisto, objecto também duma graga especial, a virgem
puérpera. A face sibilina impedia, porém, a pura manifestagao da rusticidade, de um
espanto cémico perante as maravilhas reveladas e, portanto, o comportamento des-
tas oito figuras que se abeiram do presépio aproximava-as dum modelo mais corte-
s30, ainda que, como notdmos, com vestigios rusticos. Na linha duma interpretagao
alegérica do auto, Stephen Reckert j4 tinha comentado que Gil Vicente tinha esten-
dido a personagens nio alegéricas “a sobreposicao de identidades que faz com que
pastores e pastoras [...] sejam ao mesmo tempo, realmente, Profetas e Sibilas, e nao
meras abstrac¢des personificadas, como numa alegoria convencional.”®

A via do conhecimento sibilino

As quatro mulheres referiram-se a aquisi¢io do conhecimento profético em ter-
mos que nio se afastavam muito do processo meditnico comum, em que a sibila,
entrando em estado de transe, ditava ou escrevia automaticamente o que via, preci-
sando depois de consultar as suas notas para poder recitar o que registara sob o tran-
se visiondrio. Peresica descreveu sumariamente esse procedimento quando observou
que a irma Erutea j4 tinha falado, escrito e declarado o suficiente sobre o Dia do
Juizo (vv. 608-11). A estas sibilas faltavam, porém, os livros ou rolos em que podiam
ler as suas profecias e que eram um dos principais motivos iconogréficos que as dis-
tinguia. Apesar de, pela mao de Gil Vicente, dispensarem a palavra escrita, Peresica,
Erutea, Cimeria e Cassandra mostraram estar “cheias de profecias”,* expressao que
definia mecanismos de apropriagao nio racional de saberes, como o sonho premo-
nitério, a intui¢do, a previsio: “lo sé yo” (v. 436), “he soniado / y barruntado” (vv.
447-8), “yo tengo en mi fantasia” (v. 509). Esta brevissima abordagem do assunto
permite de qualquer modo perceber que as sibilas vicentinas cumpriram os precei-
tos fixados pela tradi¢io no que respeita ao conhecimento profético.

33 Stephen Reckert, Esptrito e letra de Gil Vicente, p. 66.

34 “Mi fe”, exclama Peresica, “de ello sé bien harto / y reharto: / llena estoy de profecias.” (vv. 489-

91).
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A concluir

No Auto da Sebila Cassandra, Gil Vicente operou a fusdo de vdrias tradigoes lite-
rdrias, manipulando com engenho os temas proféticos e as linhagens. O imbréglio
entre as sibilas ilustra o estado da questao no perfodo tardo-medieval: 0 aumento do
interesse por estas autoridades visiondrias tinha potenciado o aparecimento de
inimeras variantes em que, nao sé os temas circulavam entre diferentes sibilas, mas
também as suas identidades se confundiam —a iconografia viria a contribuir decisi-
vamente para travar esta tendéncia dispersiva, fixando os atributos sibilinos. O dra-
maturgo recriou as quatro sibilas, Erutea, Peresica, Cimeria e Cassandra, adaptan-
do-as 2 medida da intriga, reelaborando fundamentalmente os temas proféticos de
cada uma, 2 excep¢io de Peresica, e harmonizando os tragos semi cortesaos e rusti-
cos com o seu aspecto mais formal e solene. As sibilas vicentinas surgem, assim, com
feigdes novas, como pastoras e lavradoras, a dar testemunho de verdades eternas.

Bibliografia

BARBERINO, Andrea da. Libro...del noble esforcado y muy virtuoso cavallero
Guarino Mezquino. Sevilla: Juan Varela, 1527.

BERNARDES, José Augusto Cardoso. Sdtira e lirismo: modelos de sintese no tea-
tro de Gil Vicente. Coimbra: Universidade de Coimbra, 1995. Dissertacao de dou-
toramento.

BRAGA, Marques. “Preficio”. In: VICENTE, Gil. Obras completas de Gil
Vicente. 5* ed. Lisboa: S4 da Costa, 1974, vol. I, pp. IX-LXXXI.

DELGADO MORALES, Manuel. “La tropologia navidefia del Auto de la Sibila
Casandra”. Bulletin Hispanique. LXXXVIII (1986), pp. 190-201.

DESWARTE, Sylvie. “Un nouvel Age d’Or. La gloire des portugais 3 Rome sous
Jules II et Léon X”. In: AA.VV. Humanismo portugués na época dos Descobrimentos.
Congresso Internacional (Coimbra, 9 a 12 de Outubro de 1991). Actas. Coimbra:
Instituto de Estudos Cldssicos; Centro de Estudos Cldssicos e Humanfsticos, 1993,
pp. 125-52.

ERBETTA, Mario, ed. Gli Apocrifi del Nuovo Téstamento. III — Lettere ¢
Apocalissi. S.1.: Marietti, 1969.

GRANDE QUEJIGO, Francisco Javier. “El canto de la Sibila: Dos tradiciones
culturales al filo de la frontera”. In: CARRASCO GONZALEZ, Juan M.; VIUDAS
CAMARASA, Antonio, eds. Actas del Congreso Internacional Luso-Espariol de Lengua

32



M= ISABEL BOAVIDA CARVALHO

y Cultura en la Frontera (Cdceres, 1 al 3 de diciembre de 1994). Cdceres: Universidad
de Extremadura, 1996, tomo I, pp. 105-20.

HART, Thomas, ed. Gil Vicente. Obras dramdticas castellanas. Madrid: Espasa-
Calpe, 1962.

KING, Georgiana Goddard. The Play of the Sibyl Cassandra. New York [etc.]:
Longmans, Green & Co., 1921.

LACTANCIO. Institutions Divjnes. Introduction, texte critique, traduction et
notes par Pierre Monat. Paris: Les Editions du CERE Sources Chrétiennes n.© 326
et 377, 1986-1992.

LE MERRER, Madeleine. “Des Sibylles a la sapience dans la tradition médié-
vale”. In: Mélanges de I’Ecole Frangaise de Rome — Moyen Age et Temps Modernes. 98/1
(1986) p.13-33.

LICOFRON. Alejandra. Trad. por Lorenzo Mascialino. Barcelona: Ed. Alma
Mater, 1956.

MENDES, Jodo. “Comemoragio de Gil Vicente”. In: Idem. Homens e problemas
1. Lisboa: Verbo, 1983, pp. 68-82.

MENDES, Margarida Vieira. Cassandra. Lisboa: Quimera, col. Vicente, 1992.

MICHAELIS, Carolina. Notas Vicentinas. Lisboa: Edi¢io da Revista Ocidente,
[1949].

NUNES, Irene Freire, ed. lit. Coronica Troiana em Limguajem Purtuguesa.
Lisboa: Edi¢oes Colibri, 1996.

OVIDIO. Ovide moralisé. 5 vols. Amsterdam: C. de Boer, 1915-1936. Tomo V,
livro XIV.

PAUL, Jacques. Histoire intellectuelle de ['Occident Médieval. Paris : Armand
Collin, s.d.

PAUSANIAS. Descripcion de Grecia. Trad. del griego por Antonio Tovar.
Valladolid: Universidad de Valladolid, 1946.

REAU, Louis. Iconographie de I’Art Chrétien. 6 vols. Paris: PUE 1955-59.
RECKERT, Stephen. Espirito e letra de Gil Vicente. Lisboa: IN-CM, 1983.

RODRIGUES, Maria Idalina Resina. Deambulacoes e inquietagoes em torno do
Auto da Sibila Cassandra. Separata da Revista Via Spiritus — ano 6. Porto: Centro
Inter-Universitdrio de Histdria da Espiritualidade da Universidade do Porto, 1999
(pp. 193-225).

33



GIL VICENTE E AS SIBILAS

SANCEAU, Elaine. The Reign of the Fortunate King 1495-1521. Hamden,
Connecticut: Archon Books, 1969.

SOLEIL, Félix. Les Heures Gothiques et la littérature pieuse aux XVe et XVle sie-
cles. Rouen: E. Augé, 1882.

STATHATOS, C.C. A Gil Vicente Bibliography (1975-1995). Bethlehem:
Lehigh University Press; London: Associated University Press, 1997.

SUAREZ de la TORRE, Emilio. “Ordculos Sibilinos”. In: DIEZ MACHO,
Alejandro, ed. Apdcrifos del Antiguo Testamento. Tomo III. Madrid: Ediciones
Cristiandad, 1982-84, pp. 239-396.

TEYSSIER, Paul. Gi/ Vicente — 0 autor e a obra. Lisboa: ICP, Bibl. Breve, 1982.
VICENTE, Gil. “Auto de la Sibila Casandra”. Compilacam de todalas obras de

Gil Vicente a qual se reparte em cinco livros. Lixboa: Ioam Aluarez, 1562, fols. 8-13.

: Auto de la Sibila Casandra”. Gil Vicente. Obras dramdticas castellanas.
Edicién, estudio y notas de Thomas R. Hart. Madrid: Espasa-Calpe, 1962, pp. 43-
68.

: “Auto de la Sibila Casandra”. Todas as obras. Lisboa: Comissao

Nacional para as Comemorag¢oes dos Descobrimentos Portugueses; Centro de
Estudos de Teatro, 2001. CD-ROM — PC WINDOWS.

VOADEN, Rosalynn. God'’s Words, Women’s Voices. The Discernment of Spirits in
the Writing of Late-Medieval Women Visionaries. York: York Medieval Press, 1999.

ZIMIC, Stanislav. “O sentido alegérico do Auto de la Sibila Casandra de Gil
Vicente”. In: AA.VV. Temas Vicentinos. Lisboa: ICALP, 1992, pp.199-218.

Mouisica

El Cant de la Sibil-la. Mallorca-Valencia, 1400-1560, Montserrat Figueras, La
Capella Reial de Catalunya, Jordi Savall (direction), Alia Vox, 1999.

El Canto de la Sibila II. Galicia, Castilla, Montserrar Figueras, La Capella Reial de
Catalunya, Jordi Savall (direction), Astrée, 2000.

34



Tradicién e innovacién en el teatro litdrgico

de Gil Vicente'

FRANCISCO JAVIER GRANDE QUEJIGO

Universidad de Extremadura

El cardcter de fundador del teatro portugués de Gil Vicente no supone la inexis-

tencia de teatro anterior en Portugal.? Los momos cortesanos y las representaciones
religiosas, coincidentes en las celebraciones de la Navidad de 1500, tal como docu-
menta Ochoa de Ysasaga, embajador de los Reyes Catdlicos (Gémez Moreno), son
las tradiciones de las que parte el dramaturgo.’ ;Qué quedan de estas tradiciones de
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Junta de Extremadura.
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avant Gil Vicente”, en/Farme: teatrals de la tradicié medieval. Actes del VII Col.loqui de la Sociéré
Internacionale pour UEtude du Théitre Médiévale, ed. Francesc Massip, Barcelona, Institut del
Teatre, 1995, pp. 189-194 ; y José Oliveira Barata, « Dallistrionismo festivo alle nuove invenzio-
ni di Gil Vicente”, en Dramma medievale europeo 1997. Atti della II Conferenza Internazionale su

35



TRADICION E INNOVACION EN EL TEATRO LITURGICO DE GIL VICENTE

teatro medieval en la obra vicentina, reiteradamente clasificada de transicién de la
Edad Media al renacimiento por la critica?*

La Edad Media, como se advierte en las constituciones sinodales de Alonso

Manrique, tiene establecidos dos claros ciclos de representaciones littrgicas: “de los
misterios de la Natividad” y “de la Passién e Resurrecién de nuestro Sefior,
Redemptor e Salvador Jesuchristo”.” Ademds de en estas fechas, la liturgia medieval
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Aspetti del drama medievale europeo, ed. Fiorella Paino, Camerino, Universita degli Studi-Centro
Lingiifstico di Ateneo, 1997, pp. 3-10. La celebracién de 1500 ha sido estudiada de forma espe-
cifica por Israel S. Révah, “Manifestations teatrales pré-vicentines: les Momos de 15007, en Bulletin
d’Histoire du Théitre Portugais, 111 (1952), pp. 91-105; el testimonio de Ysdsaga se lee y se valora
en la obra de Angel Gémez Moreno, El teatro medieval castellano en su marco romdnico, Madrid,
Taurus, 1991.

Una bédsica introduccién a la obra vicentina se puede realizar desde las obras de Antdénio José
Saraiva, Gil Vicente e o fim do teatro medieval, Lisboa, Bertrand, 1981 (reimprime la ed. de 1942);
de Israel S. Révah, Recherches sur les oeuvres de Gil Vicente, Lisboa, Institut Frangais au Portugal,
1951; de Lawrence Reates, The Court Theatre of Gil Vicente, Lisboa, Livraria Escolar, 1962; de
Howens Pratt, “As Obras de Gil Vicente como Elo de Transi¢ao entre o Drama Medieval e o
Teatro do Renascimento”, en Arquivos do Centro Cultural Portugués, IX (1975); de Stephen
Reckert, Gil Vicente: espiritu y letra, Madrid, Gredos, 1977; de Dalila Pereira da Costa, Gil Vicente
e a sua época, Lisboa, Guimaraes Editores, 1989; y de Ugo Serani, 1/ teatro di Corte di Gil Vicente,
Roma, Bagatto Libri, 2000. Para profundizar su estudio pueden consultarse las bibliografias de
Luzia Maria Castro e Azevedo, Bibliografia vicentina, Lisboa, Biblioteca Nacional, 1942; de
Constantine C. Stathatos, A Gil Vicente bibliography (1940-1975), Londres, Grant and Cutler,
1981, “Supplement to A Gil Vicente Bibliography (1940-1975)”, en Segismundo, nims. 35-36
(1982), pp. 9-25, A Gil Vicente Bibliography (1975-1995), Bethlehem, Leihihgh University Press,
1997; y de Carlos C. Santos, “Supplement to A Gil Vicente Bibliography (1975-1995)”, en Letras,
Sinais. Para David Mourao Ferreira, Margarida Vieira Mendes e Osorio Mateus, ed. C. A. Ribeiro et
al., Lisboa, Cosmos, 1999, pp. 85-94.

Cita de Teatro medieval. 2. Castilla, ed. Miguel Angel Pérez Priego, Barcelona, Critica, 1997, p.
216. El desarrollo de tradiciones teatrales desde la liturgia medieval se advierte en los trabajos de
Victor Garcfa de la Concha, “Dramatizaciones litdrgicas pascuales de Aragén y Castilla en la
Edad Media”, en Homenaje a don José Maria Lacarra de Miguel, Zaragoza, Anubar, 1978 pp. 153-
175, y “Teatro litdrgico medieval en Castilla: guaestio metodoldgica”, en Teatro y espectdculo en
la Edad Media. Actas Festival d’Elx, 1990, ed. L. Quitante Santacruz, Elx, Instituto de Cultura
“Juan Gil Albert”, 1992, pp. 127-143; de Alfredo Hermenegildo, “La dramaticidad de la expe-
riencia littrgica: la representacién del Nas¢imiento de Nuestro Seiior de Gémez Manrique”, en
Studia Hispanica Medievalia, eds. R. Penna y M. A. Rosarossa, Buenos Aires, Universidad
Catélica, 1990, pp. 146-153; de Eva Castro Caridad, “Rito, signo y simbolo: El contexto littir-
gico en las primeras manifestaciones del teatro latino medieval”, en Cultura y representacion en la
Edad media , ed. Evangelina Rodriguez Cuadros, Alicante, Generalitat Valenciana-Ajuntament,
1994, pp. 75-88; de Carlos Alvar, “Espectdculos de la fiesta. Edad Media”, en Historia de los espec-
tdculos en Espaia, coord. A. Amorés y J. M. Diez Borque, Madrid, Castalia, 1999, pp. 177-206;
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ha ido generando representaciones en “el dia e fiesta del Cuerpo de nuestro Sefior e
Redemptor Jesu Christo”, segtin advierten las constituciones de Burgos en 1500.
Ademds de en estas épocas, las ceremonias littirgicas ofrecian otras ocasiones para la
representacién, como recuerda el sinodo de Avila de 1481 que prohibe “que en los
dias de San Esteuan e de San Juan evangelista e de los Inocentes e en otros dias fes-
tiuales de por el afio e en las missas nuevas e los otros diunales officios” se realicen
espectdculos parateatrales que alejan de la liturgia. Por contra, permite "la represen-
tacién de algun sancto o fiesta d’¢l, ffaziéndose de tal manera que la devocién se

acresciente en las gentes”.®

Desde estos ciclos se pueden clasificar las obras de “deva¢io” vicentinas tal como
aparecen en la Compilacam de 1562 Asi, hay nueve obras del ciclo de Navidad:
Auto pastoril castelhano, Auto dos Reis Magos, Auto da Sebila Cassandra, Auto da F¢,

de Pedro M. Cdtedra, “Liturgia, poesia y la renovacién del teatro medieval”, en Actas del XIII
Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas, eds. Florencio Sevilla y Carlos Alvar,
Madrid, Castalia, 2000, I, pp. 3-28; y Fco. Javier Grande Quejigo, “Huellas textuales en la docu-
mentacién del teatro castellano medieval: el ciclo de la Pasién”, en Anuario de Estudios Filolégicos,
XXV (2002), pp. 153-171. La documentacién de este teatro se realiza en los fundamentales tra-
bajos de de Carmen Torroja Menéndez y Ana Rivas Pala, Zeatro en Toledo en el siglo XV: el Auto de
la Pasién de Alonso del Campo, Madrid, Anejo XXXV al Boletin de la Real Academia Espafiola,
1977; de Ana M2Alvarez Pellitero, “Aportaciones al estudio del teatro medieval en Espafia’, en
El Crotalén, 11 (1985), pp. 13-25 e “Introduccién general”, en su edicién del Zearro medieval,
Madrid, Espasa Calpe, 1990, pp. 9-62; de Miguel Angel Pérez Priego, “Especticulos y textos tea-
trales en Castilla a fines de la Edad Media”, en Epos, V (1989), pp. 141-163, y su edicién del Zeatro
medieval.2... (Opus cit.); de Charlotte Stern, The Medieval Theater in Castile, Binghamton-New
York, State University of New York at Binghamton, 1996; de Jesis Menéndez Peldez, “Teatro e
Iglesia: las Constituciones Sinodales, documentos para la reconstruccién del teatro religioso en la
Edad Media y el renacimiento Espafol”, en Archivum 48-49 (1998-1999); y de Angel Gémez
Moreno, El teatro medieval castellano... (Opus cit.) e “Iglesia y espectdculo en Castilla y Ledn: nueva
cosecha documental”, en La fermosa cobertura. Lecciones de Literatura Medieval, ed. Francisco
Crosas, Pamplona, Ediciones Universidad de Navarra, 2000, pp. 143-164.

6 Teatro medieval.2... (Opus cit.), p. 213.

7 Este criterio obvia el complejo problema critico de la clasificacién genérica de la obra de Gil
Vicente, tal como lo abordé Antdnio José Saraiva en su fundamental Gil Vicente... (Opus cit.).
Otros criticos han vuelto sobre el intento, proponiendo nuevas tipologfas, como realizan Lawrence
Keates en 7eh Court Theatre... (Opus cit.) y Jack E. Tomlins en su articulo “Una nota sobre la cla-
sificacién de los dramas de Gil Vicente”, en Duquesne Hispanic Review, 111 (1964), pp. 115-131 y
IV (1965), pp. 1-16. Recientemente Julia Dias Ferreira ha intentado identificar las relaciones que
se establecen entre las obras vicentinas y las festividades littrgicas en las que pudieron represen-
tarse (“Gil Vicente e a tradigdo de representacdes dramaticas em festas liturgicas”, en Letras, Sinais.
Para David Mourao Ferreira, Margarida Vieira Mendes e Osorio Mateus, ed. C. A. Ribeiro et al.,
Lisboa, Cosmos, 1999, pp. 339-346).
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Auto dos Quatro Tempos, Auto chamado da Mofina Mendes, Auto em pastoril portu-
gués, Auto da Feria y Barca do Purgatdrio. Cuatro composiciones son de Pasién o
Resurreccién: Auto da Alma, Auto da Barca da Gloria, Auto da Histéria de Deus y
Didlogo sobre a Ressurrei¢io. Dos son obras del ciclo de Corpus, el Auto de San
Martinho y un auto de 1515, actualmente perdido. En otras dos festividades se rea-
lizaron obras teatrales en cuaresma: en la enfermedad de la reina Dofia Maria se
represent6 la Barca do Inferno y en el monasterio de Obidos se represent6 el Auto da
Cananeia, sobre el Evangelio que se leerfa el dia de la representacién para invitar y
formar la vocacién de oracién de sus monjas.® Queda sin clasificar el Auto de dia visi-
tagdo, ya que no es una representacion religiosa sino cortesana, en loor del naci-
miento del principe Juan. A continuacién analizaremos, en cada ciclo, las huellas
que del teatro litdrgico medieval se dan en varias de las obras vicentinas.” El espacio
nos obliga a reducir nuestro andlisis a los hitos significativos dentro de cada ciclo.
Para ello, atenderemos a la secuencia evolutiva que puede trazarse en el estudio del
Auto dos Quatro Tempos, la Barca do Purgatorio, el Auto em Pastoril Portugués, el Auto
da Mofina Mendes, el Auto da Alma y la Barca da Gloria.

En otro trabajo de este volumen, Soledad Tovar analiza con detalle la presencia
del Officium pastorum en el Auto pastoril castelhano.”® Con ello ilustra los origenes

8 Como estudio de conjunto de la cronologfa de la obra vicentina y de sus circunstancias de repre-
sentacién sigue siendo vdlido el trabajo cldsico de Anselmo Braamcamp Freire, Vida e obras de Gil
Vicente. “Trovador, mestre de Balan¢a”, Porto, Imprenta Editorial, 1919 (reimpr. en Lisboa, Revista
do Ocidente, 1944)

9 Nos alejamos asi de otros enfoques que han estudiado las obras de devocién desde sus claves esté-
ticas, como realiza Antdénio José Saraiva (“Estética dos autos de devogio”, en Poesia e Drama:
Bernardim Ribeiro, Gil Vicente, Cantigas d amigo,Lisboa, Gradiva, 1990, pp. 145-178).

10 La evolucidn del teatro navidefio a finales de la Edad Media puede estudiarse en J. . Wickersham
Crawford, The Spanish Pastoral Drama, Filadelfia, University of Pennsylvania, 1915; Lilia Ferrario
de Orduna, “La adoracién de los pastores”, en Filologia X (1964), pp. 153-178 y XI (1965), pp.
41-64; Humberto Lépez Morales, Tradicidn y creacidn en los origenes del teatro castellano, Madrid,
Alcald, 1968; Charlotte Stern, “The Early Spanish Drama: From Medieval Ritual to renaissance
Art”, en Renaissance Drama, VI (1973), pp. 177-201, “The Coplas de Mingo revulgo and the Early
Spanish Drama’”, en Hispanic Review, XLIV (1976), pp. 311-332, y “T'He genesis of the Spanish
pastoral: From Lyric to Drama’, en Kentucky Romance Quartely, XXV (1978), pp. 413-434;
Ronald E. Surtz, The Birth of a Theatre. Dramatic convention in the Spanish theater from Juan del
Encina to Lope de Vega, Princenton-Madrid, Princenton University-Castalia, 1979; Juan Oleza
Simén, “Teatralidad cortesana y teatralidad religiosa: vinculaciones medievales”, en Ceti sociali ed
ambienti urbani del teatro religioso europeo del 300 e del ‘400, Viterbo, Centro de Studi sul Teatro
Medioevale e Rinascimentale, 1985, pp. 265-294; y Ana Ma Alvarez Pellitero, “Del Officium pas-
torum al auto pastoril”, en Insula, 527 (1990), pp- 17-18, y “Pervivencias e innovaciones en el
trdnsito del teatro religioso medieval al del primer Renacimiento”, en Cultura y representacién en
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de su teatro devocional y sefiala cémo Gil Vicente, al tiempo que recoge las tradi-
ciones anteriores, las depura dentro de la preocupacion de la jerarquia por evitar los
excesos de este teatro litdrgico, apartado en ocasiones de su inicial funcién devo-
cional." Una de las vias que utilizard el autor portugués para la renovacién de los
excesos de este teatro serd atender directamente a la liturgia de Navidad en lugar de
a los afiadidos costumbristas de la representacion. Asi lo hard en el Auto de los cua-
tro tiempos, muy posiblemente representado en la Navidad de 1511. El modelo
estructural que utiliza Gil Vicente se basa directamente en la liturgia, en el Oficio
de Nuestra Sefiora, segtin analizé Eugenio Asensio, de forma similar a cémo ocurre
en las rappresentazioni sacre italianas o laudes.”* A pesar de ello, la obra se inicia con
el tradicional esquema del Officium, sin tener en cuenta el modelo de Juan del
Enzina.” Por ello, en lugar de un didlogo costumbrista de pastores, su comienzo es
el evangélico anuncio del dngel:

la Edad Media , ed. Evangelina Rodriguez Cuadros, Alicante, Generalitat Valenciana-Ajuntament,
1994, pp. 89-99, e “Indicios de un auto de pastores en el siglo XV”, en Actas del III Congreso de
la Asociacién Hispdnica de Literatura Medieval, ed. M. Isabel Toro Pascua, Salamanca, Universidad,
1994, 1, pp. 91-116.

11 La influencia del teatro pastoril salmantino en el teatro de Gil Vicente ha recibido la atencién cri-
tica de Alvaro Julio Costa Pimpdo, “As correntes dramdticas na literatura portuguesa do século
XVI”, en A evolugio e o espirito do teatro em Portugal, Lisboa, Século, I, pp. 133-168; de M. Idalina
Resina Rodrigues, “Dos Salmantinos a Gil Vicente: as Celebragoes de Natal”, en Actas do IV
Congresso da Associacio Hispanica de Literatura Medieval, eds. A. A. Nascimento y C. A. Ribeiro,
Lisboa, Cosmos, 1993, I, pp. 107-135; y Ana Pedroso, “O bucolismo: das Eglogas de Juan del
Encina ao teatro natalicio de Gil Vicente”, en Actas do IV Congresso da Associagio Hispénica de
Literatura Medieval, eds. A. A. Nascimento y C. A. Ribeiro, Lisboa, Cosmos, 1993, II, pp. 117-
120. También se ha sefialado en este teatro de Gil Vicente la presencia de otros modelos pastori-
les por parte de Aubrey E G. Bell, Estudos vicentinos, Lisboa, Imprensa Nacional, 1940, pp. 28 y
ss., y de Lawrence Keates, The Court Theatre... (Opus cit.), pp. 51-53. No obstante, sobre los
modelos destaca la originalidad creativa del dramaturgo portugués, tal como subraya N. O.
Shergol, A History of the Spanish Stage from Medieval Times until the End of the Seventeenth Century,
Oxford, The Clarendon Press, 1967.

12 “El Auto dos Quatro Tempos de Gil Vicente”, en Revista de Filologia Espafiola, XXXIII (1949), pp.
350-375 (reimpr. en Estudos portugueses —Opus cit.—, pp. 79-101). Su estudio ha sido comple-
mentado por Manuel Delgado-Morales, “Alegoria y tropologia en tres autos de Navidad de Gil
Vicente”, en Bulletin of Hispanic Studies, LXV (1988), pp. 39-48.

13 Hay varios estudios que atienden de forma conjunta al teatro navidefio de Gil Vicente, as{ Hugo
Laitenberger, “Gil Vicente, dramaturgo navidenio”, en Edad Media y Renacimiento. Continuidades
y rupturas (Actes du Collogue Moyen Age et Renaissance en Espagne), ed. ]. Canavaggio y B. Dabord,
Caen, Centre de Recherches en Langues, Littératures et Civilisations du Monde Ibérique, 1991,
pp- 65-87; y Angel San Miguel, “La evolucién del espacio escénico ideal en la obra castellana de

Gil Vicente”, en Edad Media y renacimiento... (Opus cit.), pp. 145-159.

39



TRADICION E INNOVACION EN EL TEATRO LITURGICO DE GIL VICENTE

Entra o Serafim dizendo ao Arcanjo e dou anjos que vém com ele (p. 51)"

Este anuncio del dngel... a los dngeles, y no a los pastores tradicionales del
Officium, aunque se desarrolla con contenidos mds teolégicos que en el anuncio de
la representacién folclérica, se cierra como en ella, con la adoracién del pesebre:

Chegando todas quatro figuras, scilicet: o Serafim, Anjos e Arcanjo ao presépio, adoram
0 Senhor cantando o vilancete seguinte:

A ti, dino de adorar;

a ti, nuestro dios loamos;

a ti, Sefor, confesamos:

Sanctus, Sanctus, sin cessar. (vv. 97-100)

Cerrada esta versién a lo divino del Officium el autor yuxtapone un cuadro ale-
gorico, siguiendo las convenciones propias de la poesia cancioneril y de las narra-
ciones caballerescas en las que los personajes se encuentra con visiones en las que lo
mdgico y lo simbélico adquieren visos de verosimilitud. La presencia del Invierno,
y luego del Verano, presentados con canciones, tiene la estructura propia de los reci-
tados yuxtapuestos y aislados, sin didlogo, de las figuras alegéricas que desfilan en
los momos. Sélo a partir de la entrada del Estio, se presenta la estructura teatral de
didlogo que, al igual que en la entrada directa de Outono, se realiza con la forma
del costumbrismo humoristico de pastores. Su didlogo se interrumpe con la entra-
da de Jupiter quien, tras un largo excurso culto — como en parte ocurrié en las pre-
sentaciones de Invierno y Verano, cuajadas de glosas eruditas—, asume la funcién
tradicional del dngel que anuncia el nacimiento de Cristo a los pastores del Officium:

Todos van hoy adorar
al Criador poderoso
qu’es nacido:

las aves, con su cantar;
y el ganado selvinoso,
con bramido;

los Salvaginos bestiales,
con olicorne pandero
dan loores;

y los brutos animales
adoran aquel Cordero,
y los pastores.

14 Las obras castellanas las citamos por la edicién de Manuel Calderén: Gil Vicente, Zeatro castellano,
Barcelona, Critica, 1996.
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Pues ;qué hazéis, tiempos hermanos,
descuidados del amor

del que nacié?

Llevantad todos las manos:

vamos ver aquel Sehor

que nos crid. (vv. 411-428)

Tras el anuncio, los cuatro tiempos se dirigen a adorar al Nifo Jesus:
Até chegarem ao presépio, van cantando iia cantiga francesa (p. 71)

La cantiga a la francesa serd un alarde cultisimo de Jupiter que contrasta con la
entrega rustica de presentes por parte de los pastores-estaciones. A la escena se anade
el rey David, “em figura de pastor”, que realiza una pardfrasis de salmos biblicos,
posiblemente de la liturgia navidefia, con lo que la escena dramdtica de la adoracién
(“Adora o presépio”) se transforma en explicacién romance de las lecturas que los fie-
les suelen escuchar en latin. La doble adoracién del auto, en el cielo y en la tierra, y
la amplia paréfrasis culta de la presentacién alegdrica de los tiempos y de las figuras
de Jupiter como anunciador de Cristo y de David como profeta littirgico de la veni-
da del Mesfas hacen que el tradicional esquema de la adoracién del Officium se haya
puesto al servicio de un nuevo proyecto totalmente teatral en el que el autor utiliza
el tradicional esquema folclérico y los recursos poéticos propios de la lirica cortesa-
na para realizar una obra dramdtica que explica la liturgia y significado teolégico de
la fiesta de la Navidad. De esta manera, del teatro celebrativo que pone voz y cuer-
po a la liturgia se pasa a un espectdculo teatral que explica, y no reproduce, el sig-
nificado teoldgico de la fiesta religiosa en la que se ha participado y hace al espec-
tador asistir al recitado parcial del oficio litirgico que se glosa. Del teatro litdrgico,
Gil Vicente ha pasado a la liturgia teatral, o, por mejor decir, a la liturgia como pre-
texto o argumento de una construccién teatral auténoma, artistica y original.

La depuracién de las tradiciones populares del teatro navidefio en Gil Vicente ha
unido a la reflexién catequética y littrgica la utilizacién de un recurso muy conoci-
do de la lirica cancioneril: la alegorfa.”” En la representacién de la Navidad de 1518
realizada ante la Reina Leonor en el hospital de Todos-os-Santos, Gil Vicente utili-
za una convencién alegdrica representada con éxito el afio anterior con motivo muy
distinto: la confortacién de la Reina Dofa Marfa, durante su enfermedad mortal,
muy posiblemente en la cuaresma de 1517. El ciclo, la intencién y la estructura de

15 La alegoria en la poesia cancioneril puede seguirse en los cldsicos estudios de Ch. R. Post,
Medieaeval Spanish Allegory, Cambridge, Harvard University Press, 1915 (reimpr. Westport,
Greenwood Press, 1974) y de P. Le Gentil, La poésie lyrique espagnole et portugaise it la fin du Moyen
Age, Rennes, Plihon, 1949-1953.

41



TRADICION E INNOVACION EN EL TEATRO LITURGICO DE GIL VICENTE

ambas obras son muy distintas por lo que es inapropiado, a pesar de la argumenta-
cién ofrecida por Thomas R. Hart, entender las Barcas como una unidad estructu-
ral." Ni siquiera parece acertado reconocer en ellas una unidad temdtica, como pro-
pone Armando Lépez Castro,” pues responden a modelos teatrales muy diferentes
en los que una misma materia alegérica no cumple las mismas funciones."

La que ahora nos ocupa, la Barca do Purgatorio, es la segunda que escribe Gil
Vicente y debid recurrir a ella por el éxito obtenido en la primera representacién.”
En esta ocasién la alegorfa “Trata-se per lavradores (Copilacam 1, p. 229),” pues la
tradicién navidefia impone el hdbito pastoril. Por ello, todas las figuras serdn del
dmbito rural: labrador, regateira, pastor, pastora, nifio y tahur. Asi mismo, el esque-
ma de la tradicional representaciéon navidefia se advierte en el comienzo, ya que, tras
la alegoria inicial de la barca de Dios y de la del Diablo, el Angel realiza un pregén
de salvacién en el que se esconde el conocido anuncio del nacimiento a los pastores
del Officium. Representada ante el pueblo congregado en el Hospital, la obra ten-
drd una orientacién moralizante general mediante una galerfa de personajes que,
aunque no se salvan directamente, quedan a la espera de su salvacién por sus ora-
ciones de conversién en el dia de Navidad:

ANJO  Nio he tempo cd d’orar,
cant’a pera merecer.
MARTA Manos, eu quero provar
que em todo tempo ha lugar
o que Deos quer.
E este serdo glorioso
nam he de justiga, nam;

16 Asi lo defiende en la “Introduccién” a su edicién de Gil Vicente, Obras dramdticas castellanas,

Madrid, Espasa Calpe, 1975, pp. XXXIV-XXXVI.
17 Cfr. su edicién de As Barcas (Las barcas) de Gil Vicente (Leén, Universidad de Leén, 1987).
18 Nos sumamos a las opiniones de Oscar de Pratt, Gi/ Vicente: notas e comentdrios, Lisboa, Cldssica

Editora, 1970, pp. 185-190 (ed. original de 1931) y de Israel S. Révah, Recherches sur... (Opus cit.),
I, pp. 76-80) quienes no admiten la existencia de la trilogfa.

19 La Barca do Purgatorio ha sido analizada en su visidn alegérica del mds alld por Luciana Stegagno
Picchio: “Per una semiologia dell’aldila: I'idea di purgatorio on Gil Vicente”, en Homenaje a
Eugenio Asensio, ed. L. Lépez Griera y A. Redondo, Madrid, Gredos, 1988, pp. 447-458, y “O
purgatorio de Gil Vicente: estado ou lugar?”, en Temas vicentinos. Actas do Cologuio em Torno da
obra de Gil Vicente, Lisboa, INCM, 1992;

20 Las obras portuguesas las citamos por la edicién de la Copilagan de Maria Leonor Carvalhio
Buescu: Gil Vicente, Copilacam de todaslas Obras de Gil Vicente, Lisboa, IN/CM, 1983, 2 vols. Al
no numerar los versos citamos por la pdgina en la que aparecen.
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mas todo muy piadoso,
em que naceo o Esposo
da humanal geragam:

e a barca de Satam

nam passa hoje ninguém;
e por for¢a he d’ir além,
s6 pena d’escomunham,
que posta tem.

ANJO  Grande cousa he oracio!
Purga ao longo da ribeyra,
segura de danagao.

Terd angustia e payxio,

e tormento em grao maneyra;

isto, ate que o Senhor queyra

que te passemos o rio. (vv. 401-422)*

Sélo dos personajes evitan el purgatorio de la ribera: el nifio inocente que se salva
(vv. 736-741) y el tahtr, jugador de ventaja, que intenta aprovecharse y conseguir
una merced no merecida. Con su condena termina la obra:

TAFUL  Estay, imigos! — Senhores,
deste sancto Nacimiento
nao tery alguns favores?
ANJO  Tafules e renegadores
Nam tém nenhum salvamento. (vv. 802-821)

Saem-se os Diablos do batel, &, como hua cantiga muyto desacordada, levam o Taful;
& os Anjos, cantando, levam o Menino.

La moralizacién final es evidente: sélo la inocencia se salva por gracia de Dios;
el resto ha de salvarse desde su libre albedrio por el esfuerzo de sus obras. El pueblo
devoto, tras el purgatorio, llegard a la gloria, pero no asi el impio tahdr que quiere
aprovecharse de la bondad de Dios, sin atender a su justicia.

La figuracién alegdrica navidefia no va a encontrar en el publico de Gil Vicente
una acogida suficiente como para hacer olvidar el Officium pastorum tradicional.
Por el contrario, en 1523 el dramaturgo ha de volver al esquema tradicional en su
Auto em pastoril portugués. No obstante, la tradicién dramdtica de los anos veinte no
es igual que la que a principios de siglo articulé el Auzo pastoril castelhano. El pastor
inicial que abre la obra, aunque mantiene el autobiografismo del pastor de Encina,

21 La Barca do Purgatorio se cita desde la edicién de Amando Lépez Castro (As Barcas..., Opus cit.).
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articula su mondlogo como el de los introitos pastoriles de Diego Sdnchez de
Badajoz. La escena costumbrista del principio se ha desarrollado como auténtico
entremés en el que se escenifica una compleja trama amorosa de amores despareja-
dos entre pastores y pastoras. En esta trama se inserta la tradicional anunciacién,
aunque ahora renovada dramdticamente como una aparicién real a una pastora del
quinientos.

La aparicién de la Virgen lleva a la invitacién devocional: “Eu quero-o ir avisar,
/ cé lhe cumpre de rezar...”, (Copilagam 1, p. 139). Y esta invitacién, como ya se hizo
en la presentacién de los pastores (Copilagam 1, p. 129), recoge la tradicién popular
de los bailes profanos con sentido de algazara devocional:

JOANE DPois nao sabemos rezar,
fagamos-lhe tia chacota,
porque toda a alma devota
o que tem isso hd-de dar (Copilagam 1, p.141).

Los excesos de esta tradicién llevaron a la jerarquia a prohibirlos o intentar depu-
rarlos como documenta Alonso Manrique:

E asimismo, quitamos e reprovamos la costumbre, que mds propiamente se
puede dezir abusidn e corruptela, que en las iglesias tienen de hazer e dezir las
deshonestidades que la noche de Navidad dizen y fazen, so color de alegria todos
los fieles christianos aquella sagrada noche deven de aver, diciendo, en lugar de
las bendiciones de las lecciones de los Maytines, cacephatones, e cantando can-
tares torpes e feos, e faziendo otras deshonestidades... E si algunas cosas quisie-
ren cantar en tanto que las leciones se dizen, que sean cantares devotos, adapta-
dos al misterio e solemnidad de la fiesta.”

A este intento de depurar las costumbres populares, puede responder la llegada
de Margarida con cuatro clérigos. La presencia de los religiosos permitird cerrar la
obra con la doble tradicién de oracién culta, un “Hino. O Gloriosa Domina, reza-
do a versos pelos Clérigos & imagem de Nosa Senhora”, y de oracién popular median-
te “sua chacota” ala que se le incluye una letra con el contenido t6pico de los villan-
cicos navidefos que cantan el parto divino de Marfa.” Este final en el que se adora

22 Teatro castellano.2... (Opus cit.), p. 216.

23 La importancia de la musica en la obra dramdtica de Gil Vicente la ha subrayado Manuel
Calderén Calderén en su trabajo “La creacién de un teatro lirico en el Renacimiento: la
Copilagam, de Gil Vicente”, en Formes teatrals de la tradicid medieval. Actes del VII Col-loqui de la
Société Internationale pour | Etude du Théiatre Médiéval, ed. Francesc Massip, Barcelona, Institut del
Teatre, 1995, pp. 403-412.
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a una estatua de la Virgen viene a hacer explicita la tradicién de la adoracién de pas-
tores que se yuxtaponia al final de la representacién del Officium en Juan del Encina
y Lucas Ferndndez.*

El tradicional esquema del costumbrismo pastoril que culmina en la adoracién,
tras el anuncio del dngel, esquema bésico de la dramaturgia del Officium, debié ser
el de mayor éxito para su publico frente a las novedades de las tramas alegéricas.
Prueba de ello lo hayamos en Auto chamado de Mofina Mendes. Al parecer, el auto
se realizé inicialmente en 1515 y volvié a representarse en 1534. Su éxito se justifi-
ca en que el hijo de Gil Vicente, al imprimirlo, no respeta el titulo que le dio el
autor en su introito: “A qual obra é chamada/ os Misterios da Virgem” (Copilagam 1,
p. 104). Por el contrario, la obra recibe su titulo de un entremés cémico protagoni-
zado por la pastora Mofina Mendes, y que nada tiene que ver con la temdtica navi-
defa. El éxito de la férmula del costumbrismo humoristico, que ya existia en las tra-
diciones paralitirgicas navidefias y que venfa confundiéndose con los cantos de pas-
tores y los didlogos del Officium, alcanza en esta obra un desarrollo casi indepen-
diente, propio de las representaciones sacras del XVI.» Con ello parecen seguir
vigentes las viejas costumbres de representaciones que “se fazen de tal manera que
cominmente provocan mds el pueblo a derisidn e distracidn de contemplacion que no lo
traen a devocion de la tal fiesta e solemnidad”, como advertia Alonso Manrique en las
representaciones extremenas de 1501.

La obra parte de un introito que es una parodia del sermén de citas eruditas
(Copilagam 1, pp. 102-104) y que termina indicando la intencién moralizante de la
representacién, que no es otra

que haveis de considerar

isto ser contemplagao

fora da histéria geral,

mas fundada em devagao. (Copilagam 1, p. 104)

Las figuras alegdricas que han de simbolizar las virtudes que utiliza la Virgen
para cumplir la voluntad de Dios se presentan como hace la lirica cancioneril en las

24 La importancia de los elementos cinéticos en el teatro vicentino la han puesto de manifiesto
Manuel Calderén Calderdn y Joana Lloret Cantero en “La comunicacién no verbal en los Autos
y las Farsas de Gil Vicente”, en Actas do IV Congresso da Associacio Hispinica de Literatura
Medieval, Lisboa, Cosmos, 1993, 111, pp. 313-317.

25 Sobre este auto pueden consultarse los estudios de Gladstone Chaves de melo, “O prélogo do Auzo
da Mofina Mendes: uma nova leitura’, en Lusorama, 8 (1988), pp. 51-61 y Thomas R. Hart, “The
Unity of Gil Vicente’s Auto de Mofina Mendes”, en Studies on Honor of Bruce W, Wardropper, ed.
D. Fox, H. Sieber y R. T. Horst, Newark, Delaware, 1989.
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visiones de los poetas y como ocurria en los desfiles de los momos cortesanos. El
fraile del introito explica su simbologfa segin han de aparecer en escena ante los
ojos del publico:

A qual obra ¢ chamada
os Mistérios da Virgem;
que entrard acompanhada
de quatro Damas, com quem
de menina foi criada.
A Ga chaman Pobreza,
outra chaman Humildade;
damas de tanta nobreza,
que tod’ alma que as preza
é morada da Trindade.

A outra, terceira delas,
chamam Fé per exceléncia;
3 aoutra chamam Prudéncia.
E vird a Virgem com elas,
com mui fermosa aparéncia. (Copilagam 1, pp. 104-105)

La moralidad alegdrica es propia de la originalidad del teatro vicentino en la figu-
racién de la Navidad y viene a coincidir con la alegoria prefigurativa y simbélica del
teatro navidefio de Diego Sdnchez de Badajoz, en un intento culto de agilizar la
reforma catequética y devocional de las tradiciones del teatro litdrgico del folclore de
finales de la Edad Media.”” Pero, junto a esta renovacién alegérica, Gil Vicente man-
tiene los episodios tradicionales del teatro rememorativo, aunque con clara concien-
cia de novedad artistica, como anuncia en la presentacién de su introito

Serd logo o fundamento

tratar da saudacio,

e depois deste sermao,

um poco do Nascimento;

tudo per nova invengio. (Copilacam 1, p. 105)

Adviértase cdmo el autor separa el “sermao” del “Nacimiento”, esto es, un teatro
catequético y alegdrico, de un teatro tradicional y rememorativo, del que parece no

26 Sobre la espectacularidad parateatral que confluye en el teatro del quinientos pueden verse Ronald
E. Surtz, The Birth of' a Theatre... (Opus cit.) e Historia del teatro en Espaia, 1. Edad Media. Siglo
XVI. Siglo XVII, dir. José¢ Marfa Diez Borque, Madrid, Taurus, 1990.

27 Cfr. Laurance Keates, The Court Theatre... (Opus cit.) y Anténio José Saraiva, Gil Vicente... (Opus

cit.) para valorar la influencia de las moralidades europeas en el autor portugués.

46



FRANCISCO JAVIER GRANDE QUEJIGO

puede alejarse a pesar de la originalidad de su recreacién artistica. Como en otros
lugares de su dramaturgia navidena, Gil Vicente une liturgia y representacién, no
porque incluya la representacién en la liturgia (al modo del teatro medieval), sino
porque incluye la liturgia en su actuacién teatral:

Ante disto que dissemos,
vird com musica 6rfea
Domine labea mea,
e Venite adoremos
vestido com capa alheia.
Trard 1e Deum laudamus
d’ escarlate ia libré:
Jam lucis orto sidere
cantard o benedicamus,
pola gra festa que é. (Copilagam 1, p. 105)

No sélo las referencias a los himnos y salmos litdrgicos se incluyen en la repre-
sentacion, sino que el didlogo inicial entre la Virgen y sus Damas-Virtudes recoge
el motivo de las profecias que desgranan las lecturas de los oficios de Navidad. La
segunda escena representa la Anunciacién a Marfa realizando una glosa del Ave
Maria en una escenificacién muy apegada a la lectura evangélica del pasaje. Tras
estas escenas iniciales, la acotacién da paso al tradicional Officium pastorum:

Em este paso se vai o Anjo Gabriel, e os anjos & sua partida tocam seus instrumentos.
E cerra-se a cortina e ajuntam-se os Pastores pera o tempo do Nascimento. (Copilacam

Lp. 111)

La escena costumbrista propia de los pastores se detiene en la presentacién de la
P
pastora Mofina Mendes que protagonizard un entremés cémico de larga tradicion
que venimos conociendo como el cuento de la lechera y que ya protagonizé dona
Tuhana en el Conde Lucanor de don Juan Manuel (Copilagam 1, pp 111-116). La
segunda parte del “paso” del Nacimiento serd el nicleo mds tradicional del Officum
pastorum, compuesto por el anuncio del dngel a los pastores y la adoracién
(Copilagam 1, pp. 122-124). Sin embargo, entre la primera escena costumbrista y la
segunda de anunciacién y adoracién, Gil Vicente incluye una amplificacién culta
en la que la Virgen, sus Virtudes y san José glosan los salmos propios de la liturgia
del dfa (Copilacam 1, p.p. 117-122). Al finalizar el auto, con la musica de los Ange-
¢ p-p &
les y el baile de los pastores, también culmina la capacidad artistica de Gil Vicente
que es capaz en Mofina Mendes de mantener la tradicién medieval y renovarla con
las técnicas que ha ido tanteando a lo largo de su dramaturgia: la integracién de la
liturgia en la representacién y la moralizacidn alegérica, pero todo ello integrado
dentro de las tradiciones del teatro popular que exigen que el Officium pastorum sea
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reconocible y que el costumbrismo pastoril se desarrolle en episodios humoristicos
y canciones populares.

El resto de ciclos del teatro religioso de Gil Vicente no tendrd la fuerza ni la con-
tinuidad de su teatro navidefio, tal como se advierte también en otros autores del
XVI que privilegian la Navidad y el Corpus como centros de su quehacer dramdti-
co, véase a este respecto el ejemplo de Diego Sdnchez de Badajoz.® No obstante, el
dramaturgo portugués tiene cuatro obras en torno a la Semana Santa, tres de ellas
de resurreccién y una inicial de Pasién. En ellas utilizard dos recursos dramdticos ya
advertidos en las representaciones de Navidad. Inicialmente integrard en una estruc-
tura teatral original la liturgia conocida de las celebraciones religiosas. Asi ocurre en
el Auto de Alma y en la Barca da Gloria. Posteriormente, explicard el significado de
la fiesta religiosa mediante la trama alegérica del Auro da Historia de Deus o median-
te los parlamentos narrativos de los judios en el Didlogo sobre a Ressurrei¢do. Pasa-
mos a analizar cémo integra el autor la liturgia de Semana Santa en sus creaciones
teatrales.

El Auto da Alma, segtin la Copilacam, se representé en la noche de Viernes Santo
de 1508. Su trama parte de una alegoria, claramente explicada en la rdbrica:*

Assi como foi cousa muito necessdria haver nos caminhos estalagens, pera repou-
so e refeicio dos cansados caminhantes, assi foi cousa conveniente que nesta
caminhante vida houvesse Ga estalajadeira, pera refei¢ao e descanso das almas
que vdo caminhantes pera eternal morada de Deus. Esta estalajadeira das almas
¢ a madre Santa Igreja; a mesa é o altar, os manjares as insignias da paixdo. E
desta prefiguracao trata a obra seguinte. (Copilagam 1, p. 175)

De igual manera muchas obras alegéricas de cancionero explican su simbologia
antes de desarrollarse. La dramatizacién posterior es limitada, pues, tras el introito

28 La obra del autor extremefio puede estudiarse en la monografia de Miguel Angel Pérez Priego, E/
teatro de Diego Sdnchez de Badajoz, Cdceres, Universidad de Extremadura, 1992 y en el libro de
Miguel Angel Teijeiro Fuentes, E{ teatro en Extremadura durante el siglo XVI, Badajoz, Diputacién
Provincial de Badajoz, 1997.

29 La alegoria del Auto da Alma ha sido estudiada por Israel S. Révah, “La source de la Obra da gene-
ragdo humana et de VAuto da Alma”, en Bulletin d’Histoire du Théitre Portugais 1 (1950), Bernard
Darbord, “Auto da Alma de Gil Vicente: sur les deuc composantes de I'allegorie”, en Arguivos do
Centro Cultural Portugués, X111 (1987), pp. 417-426, Lawrence Keates, “Gil Vicente’s Auto da
alma’, en Catholic taste and times: essays in honour of Michael E. Williams, ed. M. A. Rees, Leeds,
Trinity and All Saints College, 1987, pp. 233-246, Janet E. Carter, “From Sign to Symbol: The
Structure of a portuguese Allegory”, Portuguese Studies, IV (1988), pp. 1-15; y T. Mota Demara,
“Une lecture de I'Auto da alma. Prélude & une mise en scene”, en Les Langues Néo-Latines, 289

(1994), pp. 199-208.
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que realiza san Agustin, hay un didlogo doctrinal entre el Angel, el Alma y luego el
Diablo que mds parece una yuxtaposicién de decires con un movimiento escénico
minimo en torno a la ropa simbdlica que va vistiéndose el Alma. Estas vestiduras
simbolizan su caida en las redes del diablo, por lo que cada vez se siente mds pesa-
da en su caminar. La presencia de la Iglesia, como “pousada / verdadeira e mui segu-
ra/ a quem quer vida” (Copila¢am 1, p. 188) permite la conversién del Alma y su sal-
vacién. Acaba con ello la primera parte de la trama alegérica sefialada en un princi-
pio. Separada por una escena cémica en la que se representa el enfado del Diablo
(Copilagam 1, pp. 191-192), el Alma se orienta a la oracién con lo que permite
incluir en la representacién la liturgia propia del Viernes Santo.

La nueva simbologfa de la comida en la mesa servird para que la Iglesia, en
“Oragdo para santo Agostinho” (Copilagam 1, p. 193), inserte un auténtico Duelo
de Santa Maria que relata la pasién el Sefior, con la ayuda de San Ambrésio y San
Jerénimo (Copilagam 1, pp. 193-196). Este relato recoge en su contenido, y en parte
en su estructura, la tradicién de las prosas de Pasidn recitadas en muchas de las litur-
gias de la Semana Santa y recogidas en la tradicién parateatral romance de las Tres
Marfas.” Posteriormente, con estructura de momo, se presentan signos de la pasién
que antes han sido explicados en su valor de simbolo devocional por san Agustin o
san Jerénimo. En cada ocasién, como se advierte en las acotaciones, los simbolos de
la Pasién no sélo tienen un claro valor de contemplacién religiosa, sino que susci-
tan el movimiento escénico y la oracién litdrgica:*

Esta toalha de que aqui se fala, é a Verdnica, a qual Santo Agostinho tira d'antre os
bacios, e amostra & Alma; e a madre Igreja, com os Doutores, lhe fazem adoragio de
joelhos, cantando, Salve, sancta facies.

[..]

Esta iguaria em que aqui se fala sio os Agoutes; e em este passo os tiram dos bacios e
os presentam & Alma, e todos de joelhos adoram, cantando Ave flagellum.

[...]

Esta iguaria segunda de que aqui se fala é a Coroa de Espinbos; e em este passo a
tiram dos bacios e de joelhos os santos Doutores cantam Ave corona espinearum; /.../

30 Sobre estas tradiciones de prosas de pasién en la Peninsula puede consultarse la antologfa editada
por Eva Castro, Teatro medieval. 1. El drama litiirgico, Barcelona, Critica, 1997, y nuestro trabajo

»

“Huellas textuales...” (Opus cit.).

31 La importancia de la musica litdrgica en este teatro religioso de Gil Vicente ha sido puesta de
manifiesto por Danitle Becker en “De la musique dans le théatre religieux de Gil Vicente”, en

Arquivos do centro Cultural Portugués, XXIIT (1987), pp. 461-485.
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E a este passo tira Santo Agostinho os cravos, e todos de joelhos os adoram, cantando
Dulce lignum, dulcis clavus (Copilagam 1, pp. 197-199)

El minimo marco alegérico de la comida del Alma, concluido con el despojarse
de los vestidos y joyas que le dio el Diablo, sirve de soporte a una auténtica repre-
sentacién de la ceremonia litdrgica de la Depositio que culmina con la adoracién
final de la Cuz y del monumento de Viernes Santo:

Apresenta Sio Jerdénimo a Alma um Crucifixo, que tira d'antre os pratos; e os Doutores
0 adoram, cantando, Domine Jesu Christe, ¢, acabamdo, diz a Alma:

ALMA Com que forgas, com que esprito,
te darei, triste, louvores,
que sou nada,
vendo-te, deus infinito,
tao aflito,
padecendo tu as dores,

e eu culpada?

Como estds tdo quebrantado,
Filho de deus imortal!

Quem te matou?

Senhor, per cujo mandado

és justicado,

sendo Deus universal,

que nos criou?

AGOSTINHO A fruita deste jantar,
que neste altat vos foi dado
con amor,
iremos todos buscar
a0 pomar
adonde estd sepultado
o Redentor.

E todos com a Alma, cantando Te Deum laudamus, foram adorar o Moimento.
(Copilagam 1, pp. 200-201)

Como puede apreciarse, la alegorfa tomada de técnicas del cancionero ha ser-
vido a Gil Vicente para poner en escena un conjunto de actividades litdrgicas de
tradicién parateatral. Con ello el espectador vefa explicados en un nuevo cédi-
go cultural y espectacular mds cercano a su dmbito cortesano la simbologfa y el
contenido devocional de la liturgia que se insertaba en la nueva representacién
teatral.
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En una segunda ocasién Gil Vicente vuelve a la alegoria para integrar la liturgia
en una representacién de Semana Santa. Se trata del Auzo da Barca da Gloria, repre-
sentado, “probablemente, el domingo de Resurreccién de 1519 en el Palacio de
Almeirim”.* La obra utiliza la alegoria de la barca y el juicio de las almas por terce-
ra vez en la dramaturgia vicentina.” Ello, sin embargo, no aporta ninguna unidad a
la serie, salvo la de utilizar un marco alegdrico similar con estructura e intencién
comunicativa profundamente diferentes. En este caso asistimos a una representa-
cién en la que aparece un nuevo personaje: la Morte.* Con ello, el desfile de per-
sonajes se asemeja mds a la de las tradicionales danzas de la muerte, tanto hispanas
como romdnicas. No obstante, en los didlogos serd el Diablo quien asuma la prin-
cipal funcién de acusador y juez de las almas, y no la muerte como en las danzas
tradicionales. La critica ha analizado con mucha profundidad las fuentes, la sdtira
social del desfile de personajes, su simetria entre seglares y religiosos, la imaginerfa,
e incluso la teologfa, utilizadas por Gil Vicente.” Mds alld de su descripcién, no se
ha advertido cdmo en cada una de las figuras que desfila asistimos a una cuidada
estructura devocional y catequética desarrollada sistemdticamente en cuatro
momentos: 1) denuncia satirica del Diablo que muestra el pecado del difunto y su
correspondiente condena moral; 2) descripcién por parte del Diablo de las penas

32 Maria Idalina Resina Rodrigues, edicién de Gil Vicente, Auto da Barca da Gléria. Nao de amores,
Madrid, Castalia, 1995, p. 30. En su documentada introduccién, entre otros aspectos, aclara las
fuentes de la imaginerfa de las Barcas, completando el trabajo bdsico de Eugenio Asensio, “Las
fuentes de las Barcas de Gil Vicente: ldgica intelectual e imaginacién dramdtica”, en Bulletin
d’Histoire du Théitre Portugais, IV (1953), pp. 207-237 (reimpr. en Estudos portugueses —Opus cit.—,
pp- 59-77).

33 La simbologfa de las “barcas” ha sido estudiada por Lawrence Keates, “Las Barcas de Gil Vicente
— ;la sintesis medieval mds perfecta?”, en Actas do IV Congresso da Associacdo Hispinica de
Literatura Medieval, eds. A. A. Nascimento y C. A. Ribeiro, Lisboa, Cosmos, 1993, III, pp. 253-
258; por M2 José Palla, “La nave va. La barque a la fin des temps chez Gil Vicente”, en Senefiance,
33 (1993), pp. 331-342; y por José Mattoso, “O imagindrio do além en Gil Vicente”, en Arquivos
do Centro Cultural Portugués, XXXVII (1998), pp. 71-92

34 La poética vicentina de la muerte la analizan Leila de Aguiar Costa, “Notas sobre uma Ars morien-
di vicentina”, en Actas do IV Congresso da Associacio Internacional de Lusitanistas, ed. M. Fdtima
Viegas Brauer-Figueiredo, Lisboa, Difel, 1995, pp. 397-404; y Armando Lépez Castro, “Gil
Vicente y su actitud ante la muerte”, en Incipir , 15 (1995), pp. 147-169

35 Ademds de los estudios citados en notas anteriores, han de tenerse en cuenta los andlisis de la Barca
de la Gloria realizados por Albin Eduard Beau, Estudos, Coimbra, Universidade de Coimbra, 1959,
I, pp. 159-218; por Claude Henri Freches, “LEconomie du salud dans la Trilogie des Barques”,
en Mélanges i la Mémoire d’André Joucla-Ruan. Etudes Littéraires, Aix-en Provence, Université de
Provence, 1978, II; y por Francisco Ramos Ortega, “Tradicién e innovacién en el Auto de la
Gloria, de Gil Vicente”, en Atti del IV Colloquio della Société Internationale pour I'Etude du Théitre
M¢édiévale, Viterbo, Centro di Studi sul Teatro medioevale e Rinascimentale, 1984, pp. 121-127.
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infernales que le corresponden y con ello desarrollo del santo temor de Dios; 3) ora-
cién litdrgica del difunto que consiste en una pardfrasis o glosa del oficio de difun-
tos y que le permitird enfrentarse al Diablo; 4) arrepentimiento del difunto inserto
en una contemplacién franciscana de la pasién que se relata siguiendo la estructura
de las prosas de pasién propias de la liturgia de Resurreccién y Pasidn.

Este esquema, que se repite de forma invariable en todos los difuntos, sigue un
orden en su desarrollo: las prosas litdrgicas que utilizan los personajes en su oracién
de conversién. El conjunto de los seglares realiza un relato de la pasién muy simi-
lar en su estructura narrativa al de las prosas del ciclo de Pascua, del tipo Surgit
Christus cum Tropheo en la “que se canta la redencién de Cristo tras su Pasién y
muerte en la cruz”.* Por ello, si unimos la contemplacién de todas sus oraciones,
reproduciremos una pasién trobada desde el planto de quien fue su testigo:

CONDE
Sabed cierto
cémo fue preso en el huerto,
y escopida su hermosura,
y dende alli fue, medio muerto,
llevado muy sin concierto
al juizio, sin ventura. (vv. 127-131)

DUQUE
O, llaga daquel costado
de la passién dolorosa
de mi Dios crucificado,
redimié al desterrado
de su patria gloriosa. (vv. 209-213)

REI

Buen Jesu, que apareciste
todo en sangre bafnado,
y a Pilato oiste,
mostrdndote al pueblo triste
—Eis el hombre castigado”™
y reclamaron,
y con la cruz te cargaron,
por todos los pecadores:
pues por nos te flagellaron,

36 Eva Castro (ed), Teatro medieval. 1... (Opus cit.), p. 216.
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ya a la muerte te allegaron,
esfuerca nuestros temores. (vv. 319-329)

EMPERADOR

iAdéroos, llagas preciosas,
remos del mar mds profundo!
i Oh, onsignias piadosas
de las manos gloriosas,
las que pintaron el mundo!
Y otras dos
de los pies, remos por nos,
de la parte de la tierra:
essos remos que vos dio Dios
para que nos livréis vos,
y passéis de tanta guerra. (vv. 416-427)

El primer religioso convocado, el Bispo, servird de enlace entre ambas series al
introducir un motivo litdrgico bdsico para el paso de las Prosas de Pascua a las de
Pasién, la cruz:

Yo confio

en Jesti Redemptor mio,

que por mi se desnudd,

puestas sus llagas al frio;

se clavé naquel navio

de la cruz donde espird. (vv. 521-526)

Ante la cruz, el resto de religiosos estructuran su contemplacién devota desde la
tradicién del Planctus Mariae, tradicional prosa de Pasién. Con las intervenciones
de los personajes de Gil Vicente se reconstruyen de forma seriada los padecimien-
tos de la Virgen ante la muerte de su Hijo:

ARCEBISPO
Oh, Reina que al cielo subiste,
sobre los coros lustrosa,
del que te crié esposa,
y td virgen lo pariste;
Pues que stpito dolor
per San Juan recebiste,
con nuevas del Redemptor,
y, mudada la color,
muerta en tierra descendiste,

ioh, despierta! (vv. 611-620)
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CARDEAL
Oh, Reina celestial,
abogada general
delante del Redemptor,
por el dia,
Senora Virgen Maria,
en que lo viste llevar,
tal que no se conocia,
y vuessa vida morfa,
nos qurdis resossitar. (vv. 695-703)

PAPA

Oh, gloriosa Marfa,
por las ldgrimas sin cuento
que lloraste en aquel dia
que tu hijo padecia,
que nos livres de tormento,
sin tardar;
por aquel dolor sin par,
cuando en tus bracos lo viste,
no le podiendo hablar,
y lo viste sepultar,
y sin él, d’¢l te partiste. (vv. 791-801).

Tras los recuerdos de la liturgia, la obra se cierra con una oracién general de cada
difunto. Gracias a esa oracién consiguen de Cristo la salvacién de Cristo por el efec-
to de sus sdplicas. El reiterado movimiento escénico de una barca a otra se compli-
ca en el final en dos largas acotaciones de clara estructura estdtica, similar a la de los
MOmOos COrtesanos:

Nota que neste passo os Anjos desferm a vela em que estd o Crucifixo pintado, e, todos
assentados de joelhos, lhe dizem cada um sua oragio. [...]

Nio fazendo os Anjos mengdio destas prezes, comengaram a botar o batel as varas, e
as Almas fizeram em roda tia miisica a modo de pranto, com grandes admiracoes de
dor; e veo Cristo da resurrei¢io e repartio por eles os remos das Chagas e os levou con-

sigo. (p. 98 y100)

De esta manera la obra se cierra como un momo sobre la iconografia litirgica de
la cruz y la moralizacién de la penitencia publica que, en su escenificacién de rodi-
llas ante la imagen, parece provenir de la antigua adoracién del pesebre o de la litdr-
gica adoracién de la cruz.
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Tras el andlisis es hora de llegar a establecer conclusiones sobre la presencia de
los ciclos del teatro medieval en la obra de Gil Vicente. Y la primera de ellas se
impone, como se ha impuesto en todos los acercamientos criticos a la obra vicenti-
na: Gil Vicente utiliza una rica y amplia coleccién de materiales diversos que reco-
gen, a veces de manera simultdnea, maltiples formas y précticas dramdticas de fina-
les de la Edad Media y de comienzos del XVI. Esta riqueza ha suscitado el proble-
ma critico de la originalidad y al tipologfa de sus géneros. A este respecto, la tradi-
cional clasificacién de Anténio José Saraiva’” parece insuficiente para dar cuenta de
la riqueza y novedad de su produccién. Y ello es asi porque el problema del teatro
del quinientos peninsular es la inexistencia de géneros establecidos.® El teatro fol-
clérico de la Edad Media y, en igual medida, las formas parateatrales cortesanas del
cuatrocientos entran en crisis y se reelaboran con el cambio de siglo. De hecho, la
generacién dramdtica de los Reyes Catélicos es la responsable de esta transicién. El
teatro se transforma mds en texto y trama dramdtica que en accién y espectdculo
litdrgico o cortesano. El punto de partida es conocido de todos: las tradiciones y
précticas existentes, pero no asi el de llegada. Cada autor ird trazando su propio
recorrido desde los éxitos y fracasos de sus experiencias escénicas. Las necesidades y
gustos de sus publicos condicionan su evolucién teatral, no una teorfa dramdtica o
conciencia de género que apenas si existe. Ello lleva a que el autor tenga que esta-
blecer con el publico una tensién creativa en la que las nuevas formas dramdticas
enlacen con las antiguas tradiciones que hacen que la representacién sea reconocida
como teatral.

En este sentido, es de gran interés la lista de factores formativos con la que
Margarida Vieira Mendes concluye su estudio “Gil Vicente: o Génio e os géneros”.*
Especialmente nos interesan los dos primeros. En las obras vicentinas de “devagam”
hemos podido rastrear dos “arquétipos teatrais”, ya que la estructura bdsica de las
obras religiosas de Gil Vicente responde a dos modelos constructivos fundamenta-
les: el didlogo y la alegorfa. El primero de ellos es la yuxtaposicién de didlogos entre
los personajes, generalmente pastoriles y ambientados siempre en tramas costum-
bristas del XVI que coexisten con los tiempos y espacios de los acontecimientos
biblicos que representan. A este esquema bdsico responden un total de ocho obras:
Auto pastoril castelhano, Auto de los Reyes Magos, Auto da Fé, Auto da Sebila Casandra,
Auto em pastoril portugués, Didlogo sobre a Ressurreigio, Auto de san Martin y Auto da

37 Gil Vicente... (Opus cit.)

38 Asf lo subraya Jos¢ Marfa Diez Borque en Los géneros dramaticos del XVI (El teatro hasta Lope de
Vega), Madrid, Taurus, 1987.

39 En Estudos Portugueses. Homenagem a Antdnio José Saraiva, Lisboa, ICALP, 1990, pp. 327-334.
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Cananeia. El segundo modelo constructivo es la trama alegérica que sirve de marco
en el que se inscriben o con el que se engarzan diversos cuadros que permiten repre-
sentar la historia biblica de la que se parte o la leccién moral que se transmite. Este
esquema estd presente en la articulacién dramdtica de otras ocho obras: Auto de los
cuatro tiempos, Auto da Alma, Auto da Feira, Auto de Mofina Mendes, Auto da Historia
de Deus y las Barcas. No obstante este equilibrio en su produccién, parece advertir-
se una mayor tendencia a la produccién alegérica en sus dltimas composiciones,
sobre las iniciales mds vinculadas a la estructura dialogal. En ello coincide con la
evolucién dramdtica de otro gran escritor de la primera mitad del XVI, como es

Diego Sdnchez de Badajoz.

Por otra parte, multiples “prdticas parateatrais” se advierten en las obras analiza-
das. Los oficios litdrgicos estdn presentes de manera directa en el Auto de los cuatro
tiempos, el Auto da Alma y la Barca da Gloria. La parateatralidad litdrgica del
Officium pastorum la hemos analizado en obras como el Auto da Mofina Mendes. Los
irreverentes bailes de Navidad aparecian destacados en el Auto em pastoril portugués.
Formas parateatrales vinculadas a la liturgia de Semana Santa se rastrean en la Barca
da Gloria. Précticamente todas las obras utilizan técnicas de representacién tomadas
de los momos cortesanos, aunque especialmente destaquen en el final del Auro da
Alma. Por otro lado, las explicaciones y planteamientos de las tramas alegéricas,
como ejemplifica la Barca do Purgatorio, deben mucho a las pricticas parateatrales
de la poesia cancioneril, especialmente a la poesia narrativa de visiones y a los di4-
logos protagonizados por personificaciones.

Con estos mimbres, y desde estos planteamientos, Gil Vicente fue construyen-
do su trayectoria dramdtica, a la bisqueda de una nueva forma de representacion
sacra que es irreductible a un género concreto y determinado. En su dispositio las
obras vicentinas parten de un esquema bdsico tradicional, que en el teatro navide-
fio suele ser el Officium pastorum y en el teatro de Semana Santa los recuerdos de la
Depositio y la Elevatio y las prosas que suelen vincularse a esta paraliturgia. Este
esquema tradicional es amplificado mediante la trama alegérica o, en otros casos,
mediante la trama costumbrista pastoril. No obstante, Gil Vicente vuelve a enlazar
con las tradiciones teatrales paralitirgicas del fondo acumulado a lo largo de la Edad
Media introduciendo la liturgia (profecias en Navidad, oraciones en Semana Santa,
etc.) en la propia representacién teatral. Con ello, el teatro religioso vuelve donde
solfa: a la celebracién litdrgica de la que naci6. Ahora bien, las circunstancias de cre-
acién, que tanto condicionan las férmulas vicentinas (recuérdese el caso de las
Barcas), hacen que el recorrido sea el inverso. En los ciclos del teatro medieval nace
el teatro litdrgico, porque el desarrollo de los gestos y las palabras de la liturgia van
independizdndose en la propia celebracién religiosa. En Gil Vicente la celebracién
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religiosa es causa y circunstancia de su produccién, pero ya no estd inserta en ella.
En ¢l domina el teatro, la construccién de una nueva forma de festejar el aconteci-
miento religioso, fuera ya, o yuxtapuesto, a la propia liturgia celebrativa. Sin embar-
go, su genio teatral le hace que tanto el acontecimiento celebrado como su liturgia
terminen sirviendo a la mecdnica dramdtica de su representacién. Con ello termina
el teatro littrgico medieval, aunque nace una nueva liturgia: la liturgia del teatro
portugués.
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Huellas del Officium Pastorum en el teatro
castellano de Gil Vicente'

SOLEDAD TOVAR IGLESIAS

Universidad de Extremadura

El teatro del siglo XVI: de la remembranza a la catequesis

El siglo XVI es una encrucijada de la que el teatro sale mirando hacia el rotun-
do éxito de la férmula lopesca. Pero los autores parten de una tradicién conocida:
las estructuras, los temas, los personajes y las convenciones dramdticas que la Edad
Media ha generado. Estamos, pues, en un momento de fractura en la concepcién
teatral, donde opera un proceso de seleccién de aquellos tépicos que el publico
aplaude. Asi, de los Ciclos medievales, serd el de Navidad el que mayor desarrollo
conozca, mientras que los de Resurreccién y Pasién no encontrardn una gran fija-
cidn literaria.

Desde el “Quem Quaeritis” vemos cdmo la amplificatio argumental va dando
origen a tres esquemas dramdticos diferenciados: el Officium Pastorum, el Ordo
Stellae y la Sibila. El anuncio del Nacimiento, ntcleo narrativo que permanece, se
completa con la algarabia y la adoracién de los pastores en el primer caso, con el
descubrimiento de la estrella en el segundo o con la introduccién de un personaje
pagano que repasa las profecias sobre la venida del Mesias en el caso de la Sibila.

Nuestro andlisis quiere comprobar cémo la tradicién del Officium Pastorum es la
base creativa de Gil Vicente y cémo el contexto cortesano (la corte de don Manuel
de 1495 a 1521) determina los cambios que estudiaremos.

De las cuatro obras que escribe siguiendo la tradicién del Ciclo de Navidad, el

Auto Pastoril Castellano, el Auto de los Reyes Magos, el Auto de la Sibila Casandra y el

1 Esta comunicacién se incluye en el proyecto de investigacién IPR99B005 financiado por la Junta
de Extremadura.
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Auto de los Cuatro Tiempos, nos centraremos en el primero. La fuerza del diseno dra-
mdtico anterior es tal que utiliza el Officium en una obra que no es religiosa: el Auzo
de la Visitacién (1502). El tradicional anuncio del dngel a los pastores se convierte
en el anuncio ante la Corte del nacimiento de un heredero: “o autor fez ao parto da
muito esclarecida Rainha dona Marfa, e nacimento do muito alto e excelente
Principe dom Jodo, o terceiro em Portugal deste nome”.? Y la adoracién ante la
Sagrada Familia es aqui un homenaje pastoril:

Queddronme alli detrds

unos treinta compaineros, 100
porquerizos y vaqueros

(y aun creo que son mds),

y traen para el facido

esclarecido

mil huevos y leche aosadas 105
y un ciento de quesadas;

y han traido

quesos, miel: lo que han podido.

No es circunstancial que sus primeras obras en castellano, desde 1502 a 1515,
pertenezcan a los Ciclos teatrales medievales, al de Navidad que hemos citado y al
mds tardio del Corpus en el caso del Auro de San Martin. Las fuentes tradicionales
prestan los esquemas primarios que los autores van a ir transformando: ésta es la
renovacién teatral del Renacimiento.’

El Officium Pastorum en e/ Auto Pastoril Castellano

El Auto Pastoril Castellano se representa la Nochebuena de 1502 en el pazo de
Alcdgova (Lisboa). Las estructura del Officium se basa en tres movimientos dramd-
ticos: Anuncio del Angel, comentario de los pastores y decisién de ponerse en cami-
no, y Adoracién con la presentacién de los regalos al Mesias.

La estructura tripartita la encontramos como nucleo organizador de las obras.
Este nicleo varia en funcién del didlogo de los pastores. Asi, en Juan del Enzi-
na el encuentro de los pastores abre un didlogo previo a la introduccién de la

2 Remitimos siempre a Zeatro Castellano, ed. Manuel Calderdn, estudio preliminar de Stephen
Reckert, Barcelona, Critica, 1996.

3 Vid. A. M. Alvarez Pellitero, “Del Officium Pastorum al auto pastoril renacentista’, en Insula,

527, 1990, pp. 17-18.
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Remembranza.* En Lucas Ferndndez las entradas de personajes van jalonando estos
tres pilares compositivos. En el Didlogo del Nascimiento de Torres Naharro el
Introito, con su estructuracién propia, no rompe el desarrollo tradicional. Y pode-
mos seguir comprobdndolo en Lépez de Yanguas, Juan Pastor, Pero Lépez Ranjel o
Fernando Diaz.

La amplificacién de los tres nicleos se genera en el didlogo doctrinal, que suele
abrir la obra, y en el cierre cantado. De esta manera la secuencia narrativa del
Officium (Anunciacién — Comentario — Epifania) queda en el centro.

Esta es la técnica que permite a los autores ir despegando del esquema tradicio-
nal y pasar de la Remembranza ciclica medieval a la catequesis diddctica del siglo
XVI. Gil Vicente también trabaja con este c6digo y podemos estudiar a través del
Auto Pastoril Castellano cémo reconduce el esquema paralitirgico tradicional.

El disefio estructural se plantea diferenciando cuatro bloques que jalonan la
accién:

Niicleo I DIALOGO COSTUMBRISTA
- Mondlogo (1-22)
Cancién
- Didlogo (25-253)
Cancién
Niicleo II: ANUNCIACION (254-264)
Cancidén
Niicleo ITI: EPIFANIA
- Camino del portal (265-328)
- Adoracién (329-336)
Cancién
Niicleo IV: DIALOGO DOCTRINAL (337-429)

Cancién

4 La Remembranza era la finalidad primera de la representacién medieval: el recuerdo y actualiza-
cién de un episodio central de la vida de Cristo: su Nacimiento, su Pasién o su Muerte. Durante
el siglo XVI la catequesis va a ir desplazando a la Remembranza.
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Didlogo costumbrista

El pastor Gil se presenta en escena y con breves pinceladas sabemos que se ha
acercado para cobijarse del mal tiempo. Pronto se incorpora Bris. El paso del mond-
logo al didlogo conlleva en la mayoria de los textos una antitesis en la caracteriza-
cién de los personajes. Gil personifica el tépico del Bearus Ille dentro de la tradicién

filoséfica estoica:

No me acuerdo del lugar 37
cuando cara al cielo oteo
y veo tan buena cosa (...)
Vete td, Brés, al respingo,
Que yo descluzio del torruno. 62

La deseada soledad de Gil se opone al “respingo” de Brds, y es que sus ideas estdn
cercanas al Carpe Diem:

Anda, anda acompafiado, 65
canta y huelga en las majadas,

que este mundo, Gil, a osadas

imal pecado!

se debroca muy priado.

La construccién de los personajes estd pensada para que esa oposicién abra un
didlogo costumbrista. Ademds se incorporan los pastores Lucas (v. 79) y Silvestre (v.
137), y de esta manera tenemos formado el grupo que representa la accién costum-
brista. Sus preocupaciones son cotidianas y mundanas:

—Lucas ha perdido las cabras por estar mds pendiente del baile de Marta (v. 88):

Nel hato de Brds Picado
andava Marta bailando,
yo estuvela oteando.

Boca abierto, tresportado
y al son batiendo el pie
estuve dos horas vallientes.
El ganado, entanamientes,
ia la he!

no sé para dénde fue.

—Silvestre se acaba de casar con Teresuela (v. 154) y sus amigos componen una
genealogfa burlesca de la “dama”. La boda del pastor es un tépico presente en
muchas obras que facilita la dilogfa referente a lo sexual y el juego de palabras.
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—El juego es una manera de entretener la espera. Nuestros pastores se distraen
con el abején’ y las adivinanzas.

El erotismo y el juego son temas que normalmente conforman la estampa de cos-
tumbres. Hasta aqui Gil Vicente lo que ha hecho ha sido componer un didlogo a la
manera de Enzina,’ sin apenas salirse de los tépicos que dibujan a los personajes.

Anunciacion

El didlogo se cierra con el suefio de los pastores, y la repentina apariciéon del
Angel nos lleva a la anunciacién. Esta escena se basa en la fuente biblica: “Habfa en
la misma comarca unos pastores que dormfan al raso y vigilaban por turno duran-
te la noche su rebafo. Se les presentd el dngel del Sefor, la gloria del Senor los envol-
vi6 en su luz y se llenaron de temor. El dngel les dijo: No temdis, pues os anuncio
una gran alegria, que lo serd para todo el pueblo: os ha nacido hoy, en la ciudad de
David, un Salvador” (Lucas, 2, 8-11).

La presencia en escena de este personaje sobrenatural va acompanada de un apa-
rato escénico que subraya la ruptura de la normalidad de los pastores y la aparicién
de un elemento ajeno a lo humano. Gil Vicente presenta al Angel a través de la
musica: “Dormem e o Anjo os chama cantando”. Estas breves didascalias pueden
ayudarnos a ver cémo la luz, la musica y el vuelo se unen habitualmente en la pre-
sentacién del Angel. Asi, en el Aucto Nuevo del Santo Nacimiento de Juan Pastor’
(publicada en 1528), el ruido y posiblemente el fuego rompen el didlogo de los pas-
tores: “Aqui se ha de soltar un arcabuz y huyen todos sino Juan Relleno que cae en el
suelo, y entra el dngel y dize”. O los propios personajes explican los efectos especia-
les que subrayan esta visita, como en la Farsa de Fernando Diaz® (impresa en 1554):

Perogrullo:  Por mds que percato, no puedo otear
de dénde procede tan gran rellumbrorio.
Juan: Y quién es aquel que viene bolando?
Antén: Dexa, carillo, tu vano habrar,
y atina que dulce viene cantando.

5 Diccionario de Covarrubias: “Se haze entre tres; y el de en medio, junta las manos, amaga a uno
de los dos que le esperan, el un brago levantado y la mano del otro puesta en la mexilla, y da al
que estd descuidado; entonces ellos tienen libertad de darle un pestorejazo. El juego es ordinario”.

6 Vid. Ana Pedroso, “O Bucolismo: das Eglogas de Juan del Encina ao Teatro Natalicio de Gil
Vicente”, en Actas do IV Congresso da Associagao de Literatura Medieval, vol. 111, Lisboa, Cosmos,
1993, pp. 117-120.

7 Ronald E. Surtz (ed.), Valencia, Albatros Hispanofilia Ediciones, 1981.
8 U. Cronan, Teatro espaiiol del s. XVI, Madrid, Bibliéfilos Madrilefios, 1913, vol. X, pp. 319-333.
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Epifania

La comprensién del mensaje se produce de manera répida y enseguida pasamos
al tercer bloque. Al igual que en otros textos, los pastores de Gil Vicente deciden
ponerse en camino para descubrir a ese Redentor que ha nacido: “Mi fe, vdimoslo a
ver” (v. 267). La forma verbal (“vamos”) es una marca textual que nos ayuda a dife-
renciar el cambio hacia lo dindmico. De nuevo debajo de este nicleo se encuentra
el texto biblico que sirve de patrén: “Cuando los dngeles, dejdndoles, se fueron al
cielo, los pastores se decfan unos a otros: Vamos a Belén a ver lo que ha sucedido y
el Sefior nos ha manifestado” (Lucas, 2, 15-16).

Esta disposicién va acompanada de una descripcién de los regalos que van a pre-
sentarle al Nifo (el tépico de los Munera Amoris sufre aqui una vuelta a lo divino):

Y fio vamos tan vazios: 276
traed algo que le dar

y el rabé de Juan Xavato

y la guaita de Pravillos

y todos los caramillo

que hay en el hato;

y para el Nifio, un silbato.

Los regalos que suelen llevar son instrumentos musicales o pequefios juguetes para
el Recién Nacido; también echan mano de los frutos de sus rebafios, como el queso,
la leche o la cuajada. Cuando los autores se paran en estas descripciones estdn insis-
tiendo en la caracterizacién de sus pastores. Asi, una de las mds bellas enumeracio-
nes de munera amoris la leemos en la Egloga de las grandes lluvias de Juan del Enzina:

Miguellejo: Yo leche le endonaré, 225
soncas, de mi cabra mocha.
Haréle una miga cocha
con que le empapigaré;
llevarl’é
de camino, quando vaya,
una barrefia de haya,
la que dilunes llabré.
Juan: Yo le daré un cachorrito
de lo que parié mi perra,
xetas y turmas de tierra.
Antén: Yo le llevaré un cabrito.
Juan: Yo un quesito.
Rodrigacho: Yo natas y mantequillas.
Miguellejo: Yo tres o quatro morcillas.
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Antén: Y yo, miafé, un xerguerito.
Juan: Yo le diré mill cantares,
con la churumbella, nuevos.
Rodrigacho: Yo le daré muchos huevos.
Miguellejo: Y yo, de las mis cuchares,
dos, tres pares.
Juan: iGasajémonos con él!
Rodrigacho: Darl’¢ yo manteca y miel
para untar los paladares.’

El comentario de los presentes ocupa el tiempo que suponemos dura el camino
hacia el portal y suele ser la antesala de la llegada ante la Sagrada Familia. Gil
Vicente ademds utiliza la musica para rellenar ese momento de cambio entre el did-
logo de los pastores y la llegada al portal: “Partem-se pera o presépio cantando”. La
cancién vuelve a insistir en el texto biblico y en la decisién de visitar el Nifio:

Aburramos la majada

y todos con debogién

vamos ver aquel gar¢dn. 285
Veremos aquel Nifiito

d’agora rezién facido.

Asmo que es el prometido,
fiuestro Mexia bendito.
Cantemos a boz en grito

con hemencia y devocidn.
Veremos aquel gar¢on.

Hasta aqui hemos visto que la estructuracién de la Epifanfa es una constante en
el teatro de Navidad: decisién de ponerse en camino y presentacién de los regalos.
Si el detalle de los obsequios se convierte en un tépico comun, no ocurre asi con la
Adoracién, que encuentra diversas soluciones. Muchos andlisis insisten en la nove-
dad del Auto Pastoril Castellano al llevarla a escena. Gil Vicente no es original en este
resultado, sigue una de las posibilidades que los autores trabajan. Gil, Brds, Lucas y
Silvestre se acercan hasta el pesebre: “E chegando ao presépio, diz Gil”. Conocemos
ademds c6mo es ese espacio por el comentario que en aparte hacen.

Lucas Ferndndez en el Auto o Farsa del Nascimiento introduce en el villanci-
co final la narracién de la Adoracién como accién que ha transcurrido fuera del
escenario:

9 M.A. Pérez Priego (ed.), Teatro Completo, Madrid, Cdtedra, 1991, pp. 199-200.
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Vimos a Maria 589
muy noble donzella

que ansf reluzfa (..)

So un portalejo

la vimos estar,

y un honrrado viejo (...)

En un pesebrito,

hallamos un nifio."

Ferndn Lépez de Yanguas en la Egloga de la Natividad deja que toda la accién
ocurra ante el espectador y asistimos al final del camino, al ofrecimiento de los rega-
los y al didlogo con la Virgen:

Aqui llegan a donde ella estd y pide albricias Pero Panga porque la vee primero.

G. Cansados, joh, Virgen, sefiora! Llegamos;
Los hatos dejamos y burras y aperos (...)
La Virgen a los pastores:
El Nifio divino promete la gloria,
pastores en pago de vuestros presentes.'!

Juan Pastor también lleva la Epifania a escena, pero los pastores aqui dialogan
con San José:

Miguel:  Viejo honrado,
«dénde estd el nino sagrado?
Jospeh:  Entrad, hermano, veréys
a nuestro Dios encarnado,
donde adorarlo podréys.

Nuestro pastor Gil es el encargado de narrar lo que estd ocurriendo en las
tablas, e insiste léxicamente en la percepcidn de la imagen; nos describe a un nifio
que “dembla” y “llora” y subraya que lo estd viendo:

Sefora, con estos yelos 311
El Nifio se estd temblando.

De frio veo llorando

Al criador de los cielos

Por falta de panizuelos (...)

10 M. J. Canellada (ed.), Farsas y Eg/ogas, Madrid, Castalia, 1981, pdg. 209.

11 E Gonzdlez Oll¢ (ed.), Obras Dramdticas, Madrid, Espasa Calpe, Cldsicos Castellanos, 1967, pdg.
26.
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Com muy chapada hemencia
Y con vuestra revelencia
Dalde desso que traéis.

La despedida, sin salirse del esquema tradicional, se realiza a través de una can-
cién: “Com tangeres e bailos oferecen, e 4 despedida, cantam esta changoneta”. La
cancién de pastores parece unirse a una plegaria mariana:

iNorabuena quedes, Menga! 329
iA la fe, que Dios mantenga!

Zagala santa, bendita,

graciosa y morenita:

nuestro ganado visita,

que nengtin mal no le venga.
iNorabuena quedes, Menga!

iA la fe, que Dios mantenga!

Estamos ante un ejemplo mds de esos “cantares torpes e feos” que interrumpian
las oraciones y que la documentacién eclesidstica estd censurando desde el Concilio
de Toledo en el afio 589: “Saltationibus et turpibus invigilent canticis”. Ya el primer
momento musical lo ocupa el estribillo de un villancico, con un marcado sabor
popular y amoroso:

Menga Gil me quita el suefio,
que fio duermo.

Durante toda la representacién la musica ha sido funcionalmente necesaria para
la sucesién de la accién. Cierra los ntcleos ddndoles coherencia como escenas inde-
pendientes: el costumbrismo pastoril marcado por el estatismo, la ruptura que pro-
voca la aparicién del dngel y el dinamismo de la Epifanfa.

Didlogo doctrinal

Hemos podido comprobar que Gil Vicente emplea la estructura tripartita que el
Officium presta como base dramdtica. La verdadera novedad del Auto Pastoril
Castellano estd en que la Epifania no es el cierre de la representacién. De nuevo
surge el didlogo ante la pregunta de Gil:

sQué dezis de la donzella?

éNo es harto prellozinda?

Este afiadido es una loa mariana que se une a las lecturas litdrgicas del dia.
Asistimos a la verdadera catequesis, pues el didlogo costumbrista no habia dejado espa-
cio para la reflexién diddctica. Gil, que ya desde el principio, se habia caracterizado
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por una dimensién moral y personal mds profunda que los otros pastores, se con-
vierte aqui en la voz adoctrinadora:

Silvestre: {Ha, Dios! jPlaga con el roin! 362
Mudando vas la peleja:
Sabes d’achaque d’igreja.

Va a parafrasear el Cantar de los Cantares y repasa las profecias sobre el naci-
miento del Mesfas de una muchacha Virgen en un pequefio lugar llamado Belén.
Los himnos de Navidad son las fuentes de esta tltima escena.

El cierre del didlogo catequético se produce cuando Brds introduce de nuevo el
tono burlesco:

Brds: iGil Terrén lletrudo estd! 421
iMuy hondo t’encaramillas!

Gil: Dios haze estas maravillas.

Brds: Ya lo veo, jsoncas ha!

Quien te viere no dird

que naciste en serranfa.
Lucas:  Cantemos con alegria,

quen esso después se hablard.

La técnica que ha vertido en la composicidn de este auto es similar a la del Auzo
de la Sibila Casandra;'* combina el didlogo pastoril amoroso de raiz salmantina con
el didlogo que desarrolla contenidos de la liturgia de los maitines de Navidad, por
eso no mantiene los personajes propios del Ordo Prophetarum, ni la linealidad de la
representacién del Canto de Sibila.

Si por un lado reproduce esquemas folcléricos del teatro litdrgico, por otro estd
depurando la devocién popular, reflejada en esos cantos, a través de lo puramente
doctrinal. El auditorio cortesano que demanda esta representacién para la noche del
24 de diciembre de 1502 estd asistiendo también al rezo de la hora littirgica; esta
circunstancia es la que justifica ese cuarto nicleo que se aleja del esquema triparti-
to del Officium Pastorum.

12 Vid. Fco. J. Grande Quejigo, “El canto de la Sibila: dos tradiciones culturales al filo de la fronte-
ra’, en Actas del Congreso Internacional Luso-Espaiiol de lengua y cultura en el frontera, vol. 1,
Céceres, Universidad de Extremadura, 1996, pp. 105-120.
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Teatro para despedidas:

duas festas, dois olhares

Ma IDALINA RESINA RODRIGUES
Faculdade de Letras
Universidade de Lisboa

Moais festivas do que outras?

Em bom rigor, festivas foram elas todas, as pegas daquele Gil de quem tao pouco
sabemos como cidaddo e que tanto apreciamos como poeta-dramaturgo, daquele
Gil que, justamente, ao que tudo indica, assinou a certidio de nascimento do tea-
tro portugués a quando de um outro nascimento, o do principezinho que, dezano-
ve anos mais tarde, haveria de herdar o reino de Portugal.

No entanto, tem sido compreensivel prdtica, na esteia de Thomas Harr, reservar
esta designagzio para um grupo de textos compostos entre 1521 e 1532, para tea-
tralmente abengoar recebimentos, bons partos, despedidas e esponsais, tudo da real
gente, claro estd. Sao, entre eles, diferentes e parecidos, sao expoentes daquilo que,
sempre e acertadamente, se diz do nosso autor, que sabia repetir e diversificar, con-
gratular-se e criticar, recolher herangas e soltar a fantasia.'

1 Thomas Hart ocupa-se do tema em Gi/ Vicente, Farces and Festival Plays, University of Oregon,
1972. As pegas incluidas neste rol de festivas variam um pouco, de acordo com os critérios dos
estudiosos; menciono, como exemplos, Cortes de Jupiter (1521), Fragua d’Amor (1524), Templo
dApolo (1526), Nau d’Amores (1527), Devisa de Coimbra (1527), Serra da Estrela (1527),
Inverno e Verdo (1529), Lusitdnia (1532). Indico os titulos pela mais moderna edi¢io de Gil
Vicente que igualmente, com raras excepgoes, sigo nas transcrigdes; o facto de com ela ainda
ndo ter convivido devidamente nio ¢, para jd, objecgdo. Quanto ao primeiro titulo indica-
do, gostaria de acentuar que Jupiter é, na obra, palavra oxitona. A edi¢do, a que me refiro, da
responsabilidade de José Camdes, ¢ a d’ As Obras de Gil Vicente, 1 e 11, Lisboa, Centro de Estu-
dos de Teatro, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2002, que, por comodidade, referirei como

Obras.
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Quase todos bilingues,” falam do amor profano, nem sempre vencedor, ao con-
trdrio do que possa pensar quem muito se louva no omnia vincit amor,” de desiguais
contornos (ama-se porque sim, terd de amar-se porque um contrato matrimonial
assim o prevé, chegar-se-4 a0 amor porque as sortes a isso levaram, amam os novos,
os velhos, os enjeitados e os bafejados pela natureza, os correspondidos e os que
sabem esperar); sdo escritos muito abertos aos cantares (as festividades os recla-
mam), cantares populares, cortesaos, em portugués ou em castelhano; autos de mui-
tas personagens, multiplicam os tipos sociais (fazem sua entrada o Negro, o
Romeiro, o Peregrino, o Ermitdo enamorado), dao passagem a seres extravagantes
(o Selvagem, as Fadas, a Moura encantada, as Sereias); ampliam o leque das figura-
¢oes alegdricas com a Providéncia, os Gozos de Amor, a Justica, a cidade de Lisboa,
a Serra da Estrela, a Serra de Sintra, Todo o Mundo e Ninguém, enchem de novos
significados construgoes efémeras como o Castelo, a Frégua, a Nau, o Jardim;* por
eles transitam 2 vontade os deuses pagdos (Jupiter, Apolo, Vénus, Cupido e muitos
outros de menos elevada estirpe) e, durante o seu desenrolar, se desenrolam feitigos,
visualiza¢bes, metamorfoses, nao raro numa situagao de teatro no teatro que troca
actores em espectadores e vice-versa.’

Impossivel 1&-los e aborrecé-los porque se contam entre os esteticamente mais
conseguidos do dramaturgo; s6 se lamenta que se nao contem igualmente entre os
mais representados, em palcos portugueses, pelo menos. Por serem quase todos
bilingues? Por exigirem montagem de grande espectdculo? Pelas alusées pontuais,
hoje dificeis de valorizar? Por nao estarem nos programas escolares oficiais?® Quem
souber que responda.

Esperangas hd, no entanto, de que a situagao venha a inverter-se, com o traba-
lho de algumas Companhias independentes que, nos anos noventa, para eles come-
caram a despertar: o Teatro das Beiras mostrou-nos a Serra da Estrela, em 1994, ano
em que a Cornucépia aprontou Inverno e Verdo; o CENDREV (Centro Dramdtico
de Evora) oferecera-nos, em 93, a Lusitinia e, quatro anos mais tarde, a Escola da

2 SO a Serra da Estrela estd, na prdtica, inteiramente escrita em portugués.

3 Alguns criticos modernos, como Stephen Reckert, insistem nesta dominante. Nas Fadas, um dos
Frades, num burlesco sermio, apregoa que amor vincit omnia (Obras, 11, 240).

4 Sublinho que o uso de alegorias vem muito de trds, em Gil Vicente, talvez, desde a F¢ (1510);
acontece, porém, que, a partir dos anos vinte, elas se profanizam, em geral.

5 A propésito de Lusitinia é impossivel ndo acentuar esta questdo do teatro no teatro; a verdade,
porém, ¢ que esta estrutura aparece também em textos como fnverno e Verdo, por exemplo, embo-
ra de forma nio declarada.

6 Julgo saber que no Ensino pré-universitdrio se estudam apenas, e em regime de alternativa, a Barca
do Inferno, India, Inés, Alma e Feira; para mais, fala-se em cortes...e no em acrescentamentos.
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Noite (Coimbra) representou a Devisa de Coimbra; em Amor/Enganos, a Cornucépia
enfeixou boa parte da Frdgua d’Amor (2000).

Quanto aos outros, nio raros fragmentos isolados nos apareceram em colagens
temdticas, de estrutura processional ou nao, sendo uns menos revisitados do que
outros, evidentemente; assim, depois de Garrett (Um Auto de Gil Vicente, 1838),
ninguém parece ter reparado nas Cortes de Jupiter e, do Templo d’ Apolo, s6 temos
ouvido a fala do Vilao.”

Talvez para nio fazer coro com os mal agradecidos, tenho ultimamente dado
alguma atencio a estas pegas; sobre a primeira j4 algo escrevi e, para l4, posso, aqui
e ali, remeter, sobre a segunda, alongar-me-ei, até por ser ela comemorativa de um
enlace luso-espanhol, o de Isabel, princesa de Portugal, com o Imperador Carlos V.#

Para quem nao tenha lido

Cortes de Jupiter- Aberta a comédia com um discurso da Providéncia, através do
qual temos conhecimento da partida da Infanta Dona Beatriz para Sabéia, ¢ Jupiter
encarregado de convocar o Mar, os Ventos, o Sol, a Lua e Vénus para, com todos os
meios ao seu alcance, protegerem a frota portuguesa. Certo de que assim se fard,
propde-nos um engenhoso séquito, com grandes figuras da cidade tranformadas em
animais (peixes maioritariamente); os perigos do estreito, dominado pelo Islao,
aconselham a ajuda de Marte, quem, por sua vez, se lembra da benéfica protecgao
de uma Moura encantada.

Templo d’Apolo- Depois de um febril arrazoado do Autor, Apolo instala-se no seu
templo, profere discutiveis mandamentos e af ¢ visitado por Romeiros do Imperador
(Carlos V) e por Romeiras da Imperatriz (Dona Isabel) que lhe fazem as suas stpli-
cas, e por um Vilao Portugués, pouco dado a preces; em conjunto, terminario o
auto com cantos e baile.

Dizem os historiadores, diz Gil Vicente

Sobre os preparativos, folguedos e adivinhadas saudades, que antecederam a par-
tida de Dona Beatriz, muito jeito nos fazem as noticias de Garcia de Resende,

7 O enquadramento das falas do Vildo em colagens chega-me como informagao sem referéncia de
fontes. Ainda ndo consegui apurar de que colagens se trata.

8 No prelo estdo dois trabalhos de Joao Nuno Alcada que se ocupam com muita seriedade e pro-
veito do Templo d’Apolo e do seu enquadramento europeu. Merece a pena que quantos nio tive-
ram a minha sorte de os ler em manuscrito, os estudem, quando impressos.
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copiosamente recolhidas e comentadas na /da da Infanta Dona Beatriz pera Saboia.’
Ali se nos conta como, desde 1516, se vinha a Casa de Sabéia empenhando neste
casamento, através de embaixadas que se repetiram em 1520 e 1521, a dltima das
quais fora conclusiva: acertou-se o dote da Infanta, planeou-se a luxuosa viagem até
Nice, fixaram-se os compromissos do Duque Carlos III.

Contratos feitos, a 7 de Abril, passando pela Sé, onde se encontraram com o
Arcebispo de Lisboa, chegaram os embaixadores ao Pago real, @ uma grande sala,
armada toda de rica tapecaria douro, e alcatifada, em que el Rei nosso Senor, e a sen-
hora Rainha estavam em um grande e alto estrado alcatifado, com um dorsel de rico bro-
cado, e as cadeiras cubertas com um grande pano d'ouro, e os infantes seus filhos, e as
senhoras Infantes dona Isabel e dona Beatriz, todos no estrado, assentados em almofadas
de brocado rico, onde se processou o recebimento, segundo o cinone catdlico.

Foram depois os emissdrios convidados a sentar-se num escabelo cuberto com uma
alcatifa, num canto do estrado, e houve serdao em que todos dangaram."

Nas semanas seguintes prepararam-se as naus, escolheram-se e apetrecharam-se
os acompanhantes e s6 uma indisposi¢ao da Infanta inviabilizou a largada a 25 de
Julho, dia de Santiago, como estava previsto. O adiamento deu, porém, ocasido, a
novos festejos, a 4 de Agosto, talvez na mesma sala, ou noutra parecida, com todos
os assistentes trajados no mais rigoroso preceito (uns vestidos  framenga, outros de
capa aberta, as damas singularmente vestidas), depois de um magnifico passeio, pela
Rua Nova, pela Padaria, pela Sé e por toda a Ribeira."

“E as dangas acabadas se comecou uma muito boa, e muito bem feita comédia
de muitas figuras muito bem ataviadas, e mui naturais, feita, e representada ao
casamento, ¢ partida da senhora Infante, cousa muito bem ordenada, ¢ bem a
propdsito, e com ela acabada se acabou o serao.”"

Abramos um paréntese neste sumdrio do arrazoado de Garcia de Resende. A
comédia era obviamente Cortes de Jupiter, o nosso interesse em entrar na real sala e
mirar os ricos trajes prende-se com uma natural curiosidade de espectadores pelos
cendrios envolventes da representagao (de outros nada conhecemos) e, se podemos
estranhar a omissao do nome do seu autor, lembremos que o cronista se referird

9 Garcia de Resende, Crdnica de D. Jodo Il e Misceldnea, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda,
1973. Entre a Crdnica e a Miscelénea, encontra-se o escrito sobre a /da da Infanta.

10 Jda, 321-322.
11 Ida, 325-326.

12 Ida, 326. Nesta citagdo, como no titulo dos textos, actualizo a ortografia naquilo que me parece
indispensdvel.
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mais tarde a Gil Vicente como fundador do teatro (pastoril?) portugués, e conten-
temo-nos com a elogiativa aprecia¢io da obra mostrada.”

Fechemos o paréntese e registemos, agora sem delongas, que os afazeres dos dias
seguintes se prenderam sobretudo com a faina das naus (sempre calorosamente des-
critas) que, por etapas, se iam afastando da Ribeira, com os cuidados a ter com a
preciosa carga embarcada (pessoas e bens, naturalmente), com as idas e vindas dos
familiares, entre mar e terra, e com as impardveis demonstragoes de afecto.

Dia de Sao Lourenco, 10 de Agosto, finalmente se foi a comitiva de foz em fora,
embalada pelos ruidosos votos de boa viagem e auspicioso futuro."

Nio o saberia o cronista, ou nao o quis dizer, mas sabemos nds, que, infeliz-
mente, a prosperidade nao foi muita, apesar da dedicagao de Dona Beatriz, pois
Carlos III veio a perder, muito em breve, a maior parte dos seus dominios. Faleceria
em 1553, com apenas quarenta e nove anos, jd vidvo da duquesa que o deixara em

1538."

Diferentemente, quanto as celebragdes portuguesas das bodas de Carlos V e
Dona Isabel, mais avaros em pormenores de portugueses regozijos foram os histo-
riadores que as referiram. Francisco de Andrade e Frei Luis de Sousa, sem esquece-
rem as dividas de quantos viam, no elevado dote exigido a princesa, um ruina eco-
némica para Portugal, coincidem no intuito de D. Joao III de ver cumprida uma
vontade de seu pai, historiam os dois recebimentos (1 de Novembro de 1525 e 20 de
Janeiro de 1526), por ndo ter a primeira dispensa papal sido suficientemente clara
(lembremos o parentesco entre os noivos), dao contas da partida da Infanta, no fim
de Janeiro, e da sua viagem desde Almeirim, com paragem em Elvas, troca de comi-
tivas na raia, sete dias em Badajoz (com arcos, touros e canas e desafios de justas), che-
gada a Sevilha, com um suntuosissimo recebimento e posteriores solenidades e festas,
quando a ela se juntou o Imperador.'®

No entanto, nao deixam sem uma mengao a riguissima tapecaria de ouro e seda
com um rico dorsel de brocado de pelo que adornava a sala, onde se fez serdo, com

13 Misceldnea, 363.
14 Ida, 334.

15 Pensa-se que Garcia de Resende deve ter escrito a Misceldnea entre 1530 e 1533 e falecido em

1536.

16 Frei Luis de Sousa, Anais de D. Jodo I1I, preficio e notas de Rodrigues Lapa, 2a edi¢ao, Lisboa, S4
da Costa, 1961, 272; Francisco de Andrade, Crdnica de D. Jodo III, introdugio e revisio de M.
Lopes de Almeida, Porto, Lello e Irmao, 1976, 265.
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muito vagar e aparato, quase até as duas horas da manha, a quando do primeiro acto
solene, e, penso eu, onde imediatamente antes da partida, talvez também num
outro serdo, se terd representado o Zemplo d’Apolo.”

O vasto e sumptuoso programa iconogrifico para a estada dos reais desposados
em Sevilha e em Granada estd suficientemente estudado para dele nos ocuparmos
mais do que o necessdrio a0 nosso intuito; no entanto, vale a pena trazé-lo 4 memo-
ria antes de nos adentrarmos pela pega vicentina, para, mais tarde, interrogarmos
parecengas e medirmos diferengas; vale a pena imaginar o aparato mitoldgico, as
figuragoes alegdricas, a presenca nas letras e nas artes dos grandes vultos da antigui-
dade biblica, greco-romana e da guerra de Tréia. Complementarmente, talvez nio
seja descabida uma chamada de atenc¢do para a série dos nove painéis das tapecarias
conhecidas como Los Honores, a Sevilha chegados durante a permanéncia dos
Imperadores. A utilidade destas associagbes, que sempre deixarei como um mero
convite, estd naturalmente no reconhecimento de um ambiente cultural abrangen-
te, renascentisto-burgonhés, se assim quisermos, em que todas estas manifestagoes,
desde as mais modestas as mais imponentes, acabam por enquadrar-se.

Depois, para Dona Isabel, foi a partilha do governo do Império, ao lado ou a
substituir o marido, a quem, diz-se, sinceramente amava, com, alids, correspondido
amor.

Até 1539. Treze anos de responsabilidade compartida.

Transmitidas as noticias, oficiais ou oficiosas, dos homens da Histéria, sintoni-
zemos agora o nosso olhar com o vicentino olhar sobre as duas irmas, nos carinho-
sos momentos que precedem a separagio familiar.

Comecemos com Isabel, a mais velha (n. 1503) e a que mais tarde se casou, ape-
sar de hd muito prometida, e reparemos, para j4, sobretudo nas tltimas estrofes do
Templo d’Apolo. Mais agradado de mulheres do que de rezas, o Vilao Portugués
propde aos Romeiros alguns prazeres e, simultaneamente, secundando-o e buri-
lando a sua intengao, o Tempo sugere una prosa conveniente | al santo Dios que bus-
camos (ou seja, a Apolo) cantada por oito figuras (os Romeiros e as Romeiras,
obviamente), mas ¢ o mesmo deus quem contra tal hipdtese se rebela porque as
prosas, aos salmos, s aleluias, prefere a portuguesa folia e, como tema, as glorias das
Espafias."

17 Crénica, 262-263.
18 Obras, 11, 28.
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Fazendo-lhe a vontade, os peregrinos entoam uma melodiosa cantiga, de mote e
seis estrofes de quatro versos de rima cruzada, de que recordo os comegos:

Pardeos, bem andou Castela
pois tem rainha tam bela.

Muito bem andou Castela
e todos os castelhanos
pois tém rainha tam bela
senhora de los romanos.

Pardeos bem andou Castela
com toda sua Espanha

pois tem rainha tam bela
emperatriz d’Alemanha.”

Da Infanta, o cantar recolhe sobretudo a beleza (pois tém rainbha tam bela é o
verso que se vai repetindo); na realidade, porém, é a enumeragio dos dominios de
Carlos V, a que a jovem portuguesa ird aceder, que configura o seu tragado: Dona
Isabel serd senhora dos Romanos, Imperatriz da Alemanha, duquesa de Milao e da
Flandres, senhora de Ndpoles e guardia de uma Franga prisioneira (alusio a
Francisco I, naturalmente).

Diferentes predicados lhe assegura nova cantiga (mote e trés quintilhas), desta
vez também, talvez, com Apolo a incluir-se no baile. O simile da 4guia, que vem de
longe com ressaibos mitolégicos e cristdos, pode algo ter a ver com o emblema dos
Habsburgos (presente no espago da representagao?), mas ¢ directamente aplicado a
princesa portuguesa, que, qual dguila serafina, de tao alto que voa, ultrapassard o
trono imperial e ao céu hd-de chegar.®

O poder e a virtude aliados e mutuamente se reforgando, tal como, havemos de
ver, acontece no corpo da obra, o império e o céu, o alto e o mais alto, o projecto
terreno e o projecto divino.

Revisitemos, entdo, essa cantiga, acentuando, para efeitos de préximo confronto,
que ¢ a desposada, e, se quisermos, implicitamente, o seu real noivo, quem os encé-
mios merece, desnecessdrio parecendo tornar-se um enquadramento geneoldgico:

Aguila que dié tal vuelo
también volard al cielo.

19 Obras, 11, 28.
20 Obras, 11, 29.
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Aguila del bel volar

volé la tierra y la mar
pues tan alto fue a posar
de un vuelo

también volard al cielo.

Aguila una sefiera

muy graciosa voladera
si mds alto bien hobiera
en el suelo

todo llevara de vuelo.

Vol6 el 4guila real

al trono imperial

porque le era natural
sélo de un vuelo

sobirse al mds alto cielo.”

Recuemos cinco anos e atenhamo-nos ao fecho das Corzes de Jupiter, para reca-
pitular a despedida teatral a Dona Beatriz.

Colocado o ponto final no surrealista cortejo, é a vez de entrar em cena Marte
(Mars), chamado como deus das batalhas, mas, em parte, como planeta se apresen-
tando. A ordem de Jupiter tem a ver com a protecgao das naves no estreito, mas o
indomédvel guerreiro ndo se coibe de bem alto alardear a sua ligago afectiva ao povo
lusitano (Deos me tem dito e mandado | que lho tenha bem guardado | porque o quer
fazer romano),” recompondo um largo elenco de facanhas contra Castela, nas partes
dalém e na India, acentuando a assimetria entre a pequenez geogréfica e a grandeza
da fama, a bravura dos cavaleiros, a lealdade dos fidalgos para com o rei natural.”

De seguida, no romance cantado, a quatro vozes, pelos planetas e signos, enquan-
to se espera pela chegada de uma Moura que trard mdgicos e auspiciosos presentes
para a Infanta, ndo faltam as alusdes a uma estirpe privilegiada, a par da insisténcia
nas riquezas que para Sabdia vao:

Nifa era la ifanta
dona Breatiz se decfa
nieta del buen rey Hernando

21 Obras, 11, 30.
22 Obras, 11, 47.
23 Obras, 11, 48.
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el mejor rey de Castilla
hija del rey don Manuel
y reyna dofia Marfa
reyes de tanta bondad
que tales dos no habfa.

la riqueza que llevaba
vale toda Alejandria
sus naves muy alterosas
sin cuento la artellarfa.

Dard a Moura 2 desposada um anel, um ter¢ado e um didal, com surpreenden-
tes poderes, e Jupiter, j4 de todo tranquilizado, recomenda o canto das sereias como
aprazivel deleite para a frota, reconhecendo que as cortes se acabam por seu estilo
dereito.”

Continuando, j4 agora em clima de corzes, para mais adiante regressarmos ao ze-
plo, se, voltando costas as proximidades da conclusao, nos dispusermos a atravessar
o tecido textual anterior, facilmente confirmaremos a suspeita de que, sem se pou-
par a alusdes aos dotes da princesa (estrela antr as estrelas, lhe chama, por exemplo)*
para cuja viagem até Jupiter congrega lustrosa assembleia, ¢ ainda uma homenagem
a familia real portuguesa que Gil Vicente entusiasticamente nos propde. O que nem
sequer estranhamos, porque, nestas pegas festivas, quase sempre as festas, quaisquer
que elas sejam, se saldam por este fervoroso apogeu da realeza: é assim na Serra da
Estrela, é assim em Inverno e Verdo, é assim na Frdgua d’Amor ou na Nau d’Amores.

Neste caso, no imagindrio e imaginoso desfile dos peixes, uma pausa é anuncia-
da para o condigno tratamento das personagens mais chegadas a Infanta:

Agora cumpre atentar
como poemos as maos
porque ¢ rezao d’ordenar
como a vao acompanhar
o principe e seus irmaos.”

24 Obras, 11, 49-50.
25 Obras, 11, 51.
26 Obras, 11, 32.
27 Obras, 11, 39.
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Seguem-se, entdo, a troca dos peixes por aves, a utilizacao de carros alados e de
outros artefactos que proporcionem a postura triunfal das figuras, as notas de riqueza
nos adornos e nos tecidos, a metamorfizagio de querubins e serafins, a antevisio do
herdeiro como um Alexandre segundo, com dominio sobre todalas cousas do mundo.**

Cuidadosa e carinhosamente sio os infantes nomeados, um por um, com seus
respectivos acompanhantes, e, adequadamente, conforme as idades, o sexo, o grau
de esclarecimento ou a formosura, desenhados com exaltante pincel.

Quem parte leva saudades, quem fica saudades tem, diz o povo, uma vez mais, den-
tro da razdo. Acrescentemos nds que Dona Beatriz leva, do Paco da Ribeira, onde
as Cortes ajudaram a animar um belo serdo, as saudades de uma augusta familia,
coroada nos sentimentos e nos haveres, de uma familia em que ela, embora deosa de
Troia ou divina jéia chamada, nio deixard de ser a filha do que muito viva | neta do
que nio morrera.”

Que resta entdo, em preitos e encémios para o duque Carlos III de Sabéia, inte-
rrogamo-nos nds, preocupados com as poucas noticias sobre o feliz noivo? Nio
sendo o viajante, compreende-se que sobre o seu séquito nio houvesse necessidade
de inventar acompanhantes marinhos; manda, no entanto, a verdade que se diga
que, quanto 2 sua pessoa, para além de uma leve apresentagio como ditoso esposo,”
apenas alguns versos do romance, hd pouco, parcialmente citado nos asseguram da
sua grandeza (seior de muchos sefiores | mds que rey es su valia).

Ora esta economia, alids, dramaticamente compreensivel, de tragos caracteriza-
dores do desposado ¢, sem divida, uma escolha das Cortes que, no Zemplo, nao
encontra paralelo, pois tratamento muito mais circunstanciado e exaltante granjea-
rd em 1526 o nosso vizinho Imperador.

Tanto assim foi que houve quem ao novo auto tachasse de /isonja que chegava a
enojar e tivesse seguidores.”

Vamos, entdo, dar a prometida saltada ao Templo de Apolo para ajuizar do nosso
apoio ou da nossa discordincia com tao enervante desconsolo.

28 Obras, 11, 40.
29 Obras, 11, 31 e 35.
30 Obras, 11, 36.
31 Obras, 11, 50.

32 A. Braamcamp Freire, Vida ¢ Obras de Gil Vicente « Trovador», Mestre da Balanga, Lisboa, Revista
Ocidente, 1944, 202-203.
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Almeirim, ano de 1526

Estamos, pois, em Almeirim, hd quem pense que numa sala, hd quem pense que
na capela. Em Almeirim se tinham, de resto, representado a F¢ (1510), a Barca da
Gléria (1519), o Juiz da Beira (1525?) e viria posteriormente a representar-se a
Histéria de Deos (1527?) e o Clérigo da Beira (1529?).

A construgao dos Pagos iniciara-se em 1411, alguns monarcas, como D. Afonso
V, souberam particularmente aprecid-lo e o préprio D. Manuel 14 passara largas
temporadas.”

Da magnificéncia da capela, faz prova, entre outros, o auto da F#, através das sur-
presas dos deslumbrados pastores que nela entram numa noite de Natal. Das salas,
ao menos por Gil Vicente, sabemos menos, ainda bem que Frei Luis de Sousa e
Francisco de Andrade nos ensinaram alguma coisa, mas, seja como for, nao faltam,
na boca de alguns intervenientes neste Zemplo, para além da alusao a um altar (da
capela ou parte de um aparato construido?), muitas exclamagées de pasmado rego-
zijo pela opuléncia do espago em que penetram e da assiténcia que encontram. Ora
os encanta o edificio (palacio enxalzado, hermoso edificio, belo ladrilhado ), ora as
esculturas e quadros (santas, mdrmoles, prefetas figuras, pinturas ), ora o vestudrio dos
presentes (Pardeos! 1al roupa com'esta | nunca a vi vender em feira).>

Ou seja, a dignidade do improvisado cendrio nao macula a recordagao de um
templo, o de Apolo, onde, lembremos, durante a troiana guerra se dirigem, em ora-
¢ao pela vitdria, herdis tao dissemelhantes como o rei telebano, Aquiles (em Delfos),
Priamo e os seus conselheiros para honrar o corpo de Heitor (fora das muralhas da
cidade), Priamo, de novo, para evitar o casamento de Policena, atingindo Aquiles
no calcanhar, e, no mesmo local, acabando ele morto as mios de Pirro.

Depois de um burlesco sermao, a que regressaremos, o préprio deus do sol reco-
menda ao seu Porteiro® que se limite a deixar entrar em sua casa os Romeiros servi-
dores del muy poderoso seior | glorioso emperador e da sacra diesa humana | emperatriz

soberana;* na estrutura da ordem parece adiantar-se o projecto vicentino para o

33 O Pago sofreu muito com o sismo de 1531; com o de 1755 ruiu a capela; a demoligio comegou
em 1792.Como deste antigo paldcio se fala hoje pouco, pareceu-me interessante recordd-lo, o
mesmo naturalmente nio se justificando para o Pago da Ribeira sobre o qual hd boa bibliografia.

34 Obras, 11, 11, 15, 18, 24, 26. Note-se, no entanto, que o espanto do Vildo pode ter também ape-
nas a ver com o traje de Apolo.

35 O Porteiro (Gilete na pena de Gil Vicente) faz pensar no antigo Secretdrio dos antigos templos de

Apolo.
36 Obras, 11, 14.
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novo casal: Carlos encontrard em Isabel o suporte ético-cristao para o seu indispen-
sdvel esfor¢o imperial, assim pluralizando, muito possivelmente, o significado da sua
divisa; mads avante, nas conquistas e dominagao dos seus, mds avante na esfera de um
humanismo religioso; crente e poderoso, nele brilharia a dupla face que os novos
tempos exigiam a um monarca das Espanhas, mas, de Isabel, também o mundo
ouviria falar... ainda que em mais baixa voz.”

Nos seus dizeres e nos seus siléncios, os quatro pares de Romeiros nio contra-
riam esta interpretagao.

Disponhamo-nos a acompanhd-los.

Sao, alegoricamente enroupados, 0 Mundo (casa do Imperador) e a Flor da
Gentileza (casa da Imperatriz), o Poderoso Vencimento (casa do Imperador) e a
Virtuosa Fama (casa da Imperatriz), o Cetro Omnipotente (casa do Imperador) e a
Prudente Gravidade (casa da Imperatriz), o Tempo Glorioso (casa do Imperador) e
a Honesta Sabedoria (casa da Imperatriz).

Muito provavelmente, a sua ordenagio nio se faz ao acaso: o Mundo reclama
espago para as novas conquistas do César, quer expandir-se, albergar mais campos
de flores e frutos, dar margem a que gentes outras louvem o poderio de quem se nao
contenta com o circuito jd percorrido e sonha ir avante; o Poderoso Vencimento
demarca parte dessa sonhada caminhada, as terras dos pagdos, a Turquia, de um
modo muito particular; o Cetro Omnipotente requer os bens necessdrios para o
incontroverso éxito da empresa (¢l dinero es la guia | de la guerra)*® e, por fim, o
Tempo Glorioso, como derradeiro triunfo (como em Petrarca) solicita a boa cola-
borag¢ao da roda da fortuna.

A Flor da Gentileza fica bem suavizar com amoroso requinte um Mundo que
quer poder, o Vencimento tem jus & Fama, ou melhor, a uma Virtuosa Fama, que
proclame a virtude no seu plural pregio, o Cetro, para ser omnipotente, precisa da
Gravidade que lhe recomende a prudéncia, Tempo sem sabedoria ¢ tempo perdido,
com sabedoria honesta é tempo que avanga com certeiros passos por certeiros rumos.

Romeiros de Carlos, Romeiras de Isabel assim se ddo as maos, solidariamente, para,
com as suas preces, a seu modo, serem adjuvantes nas empresas programadas; com o
Porteiro dialogam todos, dado o pressuposto de uma identificagao, dos dois dltimos
pares, sabemos que entram a cantar, em conjunto, respectivamente, um /izo ¢ um duo;”

37 Obras, 11, 16.
38 Obras, 11, 21.
39 Obras, 11, 20 e 22.
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a Apolo, porém, rezam mais eles do que elas, apenas a Fama contrariando a nor-
ma, quando, com o companheiro, sintomaticamente alongando o ritmo do verso,
a0 deus encomenda forgas para condignamente propagar os ecos das antevistas
vitdrias.

Lisonja a Carlos V? Ainda mais a rogar o nojento?

Nio sejamos tdo severos; talvez a concep¢ao deste texto mais nio seja do que
uma tentativa de Gil Vicente, melhor ou pior conseguida, depende dos gostos, de
entrar, também ele, no tal esquema de celebragao alegdrica italiano-flamenga que
outros artistas europeus consagraram, nao s, mas também, para o Imperador. Se
confrontarmos a estruturagao da sua parte central, com a contaminagio entre valo-
res guerreiros e valores humanistas, com os jd aludidos, e por outros estudados, pro-
gramas iconograficos das entradas dos esposos em Sevilha e em Granada e com as
tapecarias de Los Honores, sem hierarquizar grandezas nem debater perfei¢oes, pos-
tas de lado pontuais coincidéncias, a verdade ¢ que pontos de contacto nao faltam;
quem quiser que leve mais longe os cotejos jd feitos.

Quanto a auséncia de referentes biblicos, greco-romanos, troianos ou carolin-
gios, fica ela compensada com o elenco apresentado no delirante sonho (a lembrar
os disparates de Juan del Encina) do febril Autor que recita uma espécie de intréito
a0 texto: disparatados na forma de conviver e nas tarefas agendadas, nem por isso os
grandes da antiguidade deixam de abrir, com um aceno para os espectadores, este
gracioso auto em que um dos felicitados é realmente o novo César. E porque nao?
Alids, se a lisonja fosse apenas bajulacdo, por 14 nio andariam as salpicadelas de
humor que facilmente nos saem ao encontro.

Pelo que a Dona Isabel respeita, e diferentemente do que se passara com Dona
Beatriz, ¢ ela vista mais como a drvore, que ao lado do esposo, dard os seus frutos,
do que como fruto da drvore que a fez desabrochar. O que nio ¢ pouco, porque s6
com ela e por ela se completard a missao de Carlos.

Menos afectuoso com Portugal, por menos solenizar a familia real?

Nio vejo porqué. Se nio sio os deuses do paganismo a proclamar a portuguesa
valia, com altaneiro tom, é o Vilio Portugués, chegado ao Zemplo depois dos
Romeiros, a endeusd-la com castia linguagem e inqualificdvel prosdpia:

E mais acho-me enganado
porque Deos nam ¢ castelhano
nem viera eu cd este ano
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se disto fora enformado
mas nam ¢ nada um engano.

Nunca vos eu darei bolos

porque como a noz é noz

Deos nasceu em Estremoz
e sa mie em Arraiolos

e esta é a minha voz.

E, se 0 nosso Vildo pouco parece importar-se com os problemas de Carlos V, dei-
xemos também néds de neles pensar (menos mal se resolveram, de resto) e, dada a
sensaboria de demasiado insistir em diferencas entre os textos, limitemo-nos a
alguns reparos sobre o desigual tratamento das figuras dos dois deuses que as ceri-
monias teatrais presidem.

Do Olimpo a Almeirim, passando por Lisboa

Lidar com os deuses nunca foi problema para Gil Vicente, nem sequer nas obras
mais cristocéntricas que escreveu, como os Quatro Tempos (a. 1521). Sé que o fez
em muitos e diversos tons, brincando mais ou menos, dando-lhes e retirando-lhes
protagonismo, remetendo-os para conjuntos ou deixando-os isolados, com adema-
nes de algum respeito ou com jeitos de arrasar o seu saber; sempre, porém, com
demonstragdes de os nio levar demasiado a sério.

Cortes de Jupiter e Templo d’Apolo sio prova provada quer desta diversidade de
paradigmas, quer de catdlicas travessuras aos senhores do Olimpo.

Sobre o pai de todos eles, com o qual j4 me entretive, vou limitar-me aqui a uma
fotografia de reduzidas cores;* porta-se com inegdvel dignidade, mas nao deixa de
ser um intermedidrio (e aliado) da divina Providéncia, que, em mondlogo, abre o
texto, ¢ nos poe a par do que dele pretende: a convocatéria de um concilio (conhe-
ceria Gil Vicente a Eneida, no original ou em versdo espanhola?) para que, da acgdo
conjugada do Mar, de deuses, ou de deuses-planetas e dos Ventos, resultasse pacifi-
ca e amena a viagem de Dona Beatriz para Sabdia; moderadas com tacto, graga e fir-
meza, as cortes tudo decidem pelo melhor, a Jupiter cabendo, de seguida, a gracio-
sa ideia de imaginar o cortejo de peixes-acompanhantes que, com o Sol, a Lua e
Vénus pelas mentes dos espectadores se ird desdobrando:

40  Obras, 11, 27.

41 «Um adeus com muitos sorrisos», Leituras, Lisboa, Biblioteca Nacional, 2002.
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E por mais solenidade
e sua alteza folgar
sairdo desta cidade
toda a geralidade

dos nobres por esse mar.

N3ao com velas nem com remos
mas todos feitos pescados

da fei¢ao que aqui diremos

que em tal caso os estremos
em estremo sao louvados.

A sinalizagdo da familia real estard a seu cargo, como regedor mais autorizado do
desfile, como a seu cargo estard a chamada de Marte (Mars), quando a sua inter-
vengo se afigura oportuna e, a conselho deste, a vinda a publico da Moura encan-
tada. Contente com os seus e com o cumprimento da promessa feita a Providéncia,
quem sabe, profere as palavras que dao fim 2 representagio.

Menos mal para quem implicitamente se aceita stibdito do Deus verdadeiro e
aprendeu a honrar Portugal, a todos divertindo sem perda da prépria reputagio.

Naio assim com Apolo, a propésito do qual, e para o poupar a grandes recrimi-
nagoes, o melhor que podemos dizer é que nos reconhecemos em algumas das suas
encobertas censuras ao que a sua volta se passava (o excesso de clero improdutivo,
por exemplo?). Deus do sol, da poesia, da musica, tudo para ele parece ser pretexto
para folguedos e palavras a toa, nem sequer aos sisudos Romeiros respondendo com
o devido siso.

Da sua, alids, simpdtica fisionomia fazem parte ousadias e (des)propdsitos que
muito devem ter dado que falar naquela corte onde no faltavam mal-humorados e
censores:ei-lo que critica Deus, que converte mandamentos cristaos em manda-
mentos pagios, que emparelha personagens, talvez, presentes com seres de outras
esferas, que danga e canta 3 moda do povo, menosprezando tradicionais manifesta-
¢oes de culto.

Muito jactancioso, desde o inicio da sua primeira tirada, autoriza-nos a suposi-
¢ao de ter na memdria o referente velho-testamentdrio da criagdo, para graciosa-
mente questionar o modelo divino para a feitura do universo.

42 Obras, 11, 37.
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Com o poder imenso de Deus, teria ele construido um mundo muito diferente,
mais amplo, 7o lo hiciera tan chiquito® (no que o Mundo-Romeiro vird a a dar-lhe
razo), e alterado o xadrez da natureza que, tal como a via, mais desprazer do que
prazer lhe dava. Assim, a terra nio estaria no solo, mas os anjos sim, os peixes pas-
sariam para o céu e as estrelas para o mar, seriam de ago os homens e de prata as
mulheres (mais beleza, mais fortaleza?).

Até aqui, liberdade de opinido, sem malicia de maior... De seguida, porém, esba-
te-se a revisdo das origens, o afa de fazer diferente transita, sem apelo nem agravo,
para a gente religiosa e a presun¢io quase se transforma em sanha: monjas pelos
ares, monges de estopa e fuego a su celda,* frades plantados na terra de pernas para
cima, como drvores, e luego fuego fuego y san Marzal® se deles nao nascessem limdes
ou péssegos, clérigos de manteiga, ao sol a derreterem (por desnecessdrios?).

Mas, sejamos justos, desabafos contra Deus e diatribe contra o clero, terminam
com chave de ouro, isto é, com um bom conselho de quem nzo se engana no que diz:

Por acortar la carrera

no quiero mds alargar
Dios hd d’estar nel altar
y no andar mucho fuera
por la villa a negociar.*

Dando o bom exemplo, sobe ele préprio ao altar e, numa segunda réplica (ou,
se preferirmos, na continuagao da anterior) passa Apolo a proclamag¢io dos seus
mandamentos, com o convite disfarcado a uma reviravolta nos primeiros preceitos
da Lei; do que agora se trata ¢ de converter o amor a Deus em amor humano (ama-
rds a las mujeres | lo mds recio que pudieres),” sob pena de infernal castigo, e de vol-
tar costas aos conselhos dos parentes (para qué honrar pai e mae?):

Dardn al diablo el padre

y parientes mds cercanos

y ansi a los hermanos

y a la vieja de su madre

y venga amor a las manos.*

43 Obras, 11, 12.
44 Obras, 11, 12.
45 Obras, 11, 13.
46 Obras, 11, 13.
47 Obras, 11, 13.
48 Obras, 11, 13.
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Durante o cortejo dos Romeiros, o endiabrado deus sé deve aparentar seriedade
quando silencioso (pelo menos, as orag¢des sao ditas convicta e pausadamente), por-
quanto, nas suas respostas as stplicas dos que intercedem pelo Imperador (e pela
Imperatriz), nao se importa de misturar alhos e bugalhos, ou seja, levianamente res-
ponsabiliza pela execugio das suas decisdes pessoas vivas, talvez mesmo presentes, e
figuras de um passado bem remoto (sobretudo profetas, talvez nao inocentemente).

Um exemplo:

El amo me hablard

y el profeta Baldn

y entrambos me hablardn
y luego a tu voluntad
ellos te despachardn.”

Finalmente, da sua animada conversa com o Vildo, j4 sabemos quase tudo:
comega por corrigir os seus rdsticos modos, acrescentamos agora, mas acaba fol-
gando com ele, o0 mesmo ¢ dizer, acaba em amiggvel concordincia com quem, alids,
tendo ido ao templo desinteressado de Carlos V, sé pensava em mulheres e em
folias, a0 mesmo Apolo recusando qualquer submissao:

Eu nam vos hei d’adorar

porque Deos é portugués.™

Significaria esta reviravolta, por parte de Gil Vicente, uma desconstrugao da pro-
sdpia e da ligeireza de quem se permitia discordar do Deus verdadeiro?

Pode ser. Apolo nio ¢ Marte, mas a sua intercessao fora outrora muito querida,
na era de gregos e troianos, pelo que se entendia que o buscassem os que pensavam
nas lides que viriam; teatralmente falando, claro estd, porque os tempos eram outros
e convinha que ninguém pensasse que o dramaturgo deitava para trds os designios
do Deus tnico e de quantos, na terra, o representavam.

Seja como for, diz-se que o auto nao agradou a corte (a veneragio a Carlos V nao
teria ajudado?)” e, sobre a representacdo, nao temos informes; implacdvel, a censu-
ra eclesidstica excluiu todo o texto da edi¢ao de 1586.

49 Obras, 11, 21.

50 Obras, 11, 27. Esta graca do Deus portugués parece ter sido da autoria de Torres Naharro, na comé-
dia Tinellaria, com a intengdo de revelar, da parte da personagem portuguesa, uma cémica e
inofensiva baséfia.

51 Cristina Firmino, Zemplo, Caixas Vicente, Lisboa, 1989, 30. Ndo hd obviamente confirmacao
segura, apenas suspeitas.
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TEATRO PARA DESPEDIDAS: DUAS FESTAS, DOIS OLHARES

Duas irmas, duas despedidas: D. Beatriz partiu em Agosto e, para ela, se pensou
num divertido acompanhamento maritimo durante um serdo no Pago da Ribeira;
D. Isabel foi para Espanha em Fevereiro, assistiu a um auto no aconchego do pald-
cio de Almeirim, onde havia entradas e nao saidas.

Uma foi duquesa, outra Imperatriz, diz-se que as duas foram boas esposas, mas s6
Isabel ficou imortalizada; se de outro modo nio fora, pelo menos, naquele belissi-
mo retrato que o Imperador encomendou e que Gil Vicente bem teria gostado de
admirar.
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El enredo en las comedias de Gil Vicente

JOSE ROSO DIAZ

Universidad de Extremadura

Un breve apunte sobre el concepto de enredo

Consideramos conveniente, antes de ocuparnos de las obras vicentinas, detener-
nos en la palabra enredo. Corominas registra por primera vez el término en 1604 y
Covarrubias lo define en 1611 como “la mentira o la patrana bien compuesta
donde diversas personas vienen a estar en trabajo”." Se trata de una definicién muy
general que permite aplicar el recurso a diversos géneros, estén escritos éstos en
prosa o en verso. No se trata, por tanto, de un elemento exclusivo del teatro, sino
que viene a caracterizar a las obras que elaboran la accién a partir de la confusién
de los personajes con el fin de mantener el interés del espectador hasta el final. M4s
tarde el concepto queda registrado también en el Diccionario de Autoridades, donde
se explica que “enredo significa también enlace y trabazdn artificiosa de unas cosas
con otras, como el de las comedias y operas de los theatros, mezcladas de varios
lances y texidas con arte para tener suspenso al auditorio”.? En esta definicién se
destaca como fin esencial de la comedia el mantener en suspenso a los oyentes.
De ahi precisamente la importancia del recurso, que debe conseguir la complica-
cién argumental. El enredo es, en todo caso, con frecuencia un elemento nuclear
de la comedia. Define, de hecho, uno de los subgéneros de mayor éxito de la
Comedia Nueva, la comedia de enredo, variedad genérica que tiene el lance y traba-
z6n artificiosa como sustancia dramdtica dominante.’ La mayoria de los preceptistas

1 Cf. Sebastidn de Covarrubias, Zesoro de la lengua castellana o espaiola. Barcelona, Alta Fulla, 1998.
2 Cf. Diccionario de Autoridades. Edicién facsimil. Madrid, Gredos, 1990.

3 Cf, sobre la comedia de enredo, Felipe Pedraza Jiménez y Rafael Gonzdlez Cafial (Eds.), La
Comedia de enredo. Actas de las XX Jornadas de Teatro Cldsico de Almagro. Ciudad Real, Universidad
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cldsicos* destacaron la importancia del enredo para el mantenimiento de la accién
utilizando un léxico amplisimo (marafa, traza, nudo, trampa, burla, invencidn,
ingenio, etc). En los modernos diccionarios de términos literarios aparece como
“situacién peculiar de las comedias de intriga en la que los personajes se encuen-
tran confusos por lo enmarafiado de la trama y lo extrafio de ciertos comporta-
mientos y sucesos, lo que da lugar a malentendidos e incertidumbres que provocan
la impaciencia de aquéllos y la bisqueda ingeniosa de soluciones para lograr sus
objetivos”.” En estas definiciones se toma ya al enredo como algo exclusivo de la
comedia.

El enredo, en general, viene a definir a la literatura de cardcter fantéstico, inven-
tada y no real, donde el tema principal es el amor y los problemas que conlleva. Son,
por regla general, obras bdsicamente cémicas y de entretenimiento, donde la com-
plicacidn se resuelve con un final feliz. Aqui el enredo es entendido como elemen-
to constitutivo de la accién cémica. En el teatro espanol del XVI fue repetidamen-
te utilizado, y no sélo por los dramaturgos de finales de siglo, como bien demues-
tra Torres Naharro en las comedias a fantasfa, “que son de cosa fantdstica y fingida
que tenga color de verdad aunque no lo sea”.® El recurso aparece también en la obra
dramdtica de Gil Vicente. De su estudio en las comedias vicentinas nos ocupamos
a continuacion.

El corpus de obras: las comedias de Gil Vicente

La obra dramdtica de Gil Vicente ha sido objeto de diferentes clasificaciones. El
problema se planteé ya en 1562 con la primera edicién de la Copila¢am, cuando el
editor, su hijo Luis Vicente, la divide en cuatro bloques genéricos: “comédias”, “far-
sas”, “obras de devogao”y “tragicomedias’. En cambio casi cuarenta afos antes,
hacia 1522, el propio autor, en la Carta-Preficio al Rey don Joao III que acompana
a Don Duardos, ofrece una clasificacién en tres categorfas: “comedias”, “farcas” y
“moralidades”. Desde entonces las clasificaciones se han multiplicado, sobre todo
dentro de los estudios de la critica moderna. De la cuestién se ocuparon, entre

de Castilla-La Mancha, 1998; Frédéric Serralta, “El enredo y la comedia: deslinde preliminar”, en
Criticén, 42, 1988, pp. 125-137.

4 Cf, sobre esta cuestién, Federico Sdnchez Escribano y Alberto Porqueras Mayo, Preceptiva dra-
matica espaniola del Renacimiento y del Barroco. Madrid, Gredos, 1972.

5  Cf. Demetrio Estébanez Calderdn, Diccionario de términos literarios. Madrid, Alianza, 2000.

6 Cf. Torres Naharro, Propalladia. Ed. facsimil de la Real Academia Espafola. Madrid, Arco Libros,
1990, p. iii.
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otros, Tedfilo Braga,” J. Saraiva,® I. S. Révah® o L. Keates."” En todos ellos, que
siguen criterios muy variados, se mantiene el género comedia.

No resulta dificil, en principio, dar una definicién del concepto de comedia,
debido, sobre todo, a que esta se hace en contraposicién a la de tragedia (final
feliz/final triste; personajes normales/personajes elevados; estilo bajo/estilo alto). Sin
embargo tarea mds ardua es determinar qué entiende Gil Vicente por comedia,"
qué elementos configuran en su época el género. Para responder a estas preguntas la
critica ha tratado de aclarar la formacién de la comedia vicentina y de rastrear las
ideas que sobre la comedia tienen los escritores de los siglos XV y XVI1."? Asi Elder
Alonso® encontré en la comedia cldsica antecedentes de rasgos que aparecen tam-
bién en Gil Vicente; para Eugenio Asensio™ existen elementos de los momos corte-
sanos que se repiten también en estas piezas y, en general, para muchos criticos” la

7 Diferencia entre un “teatro hierdtico”, “un teatro aristocrdtico” y “un teatro popular”. Cf. Tedfilo
Braga, Gil Vicente e as origens do teatro nacional. Porto, 1898, pp. 276-277.

8 La clasificacién que ofrece es mucho mds amplia y comprende nueve géneros: “misterio”, “morali-
S

5« , e o« . » e 57 -
dades”, “fantasia alegérica”, “peca de milagres”, “teatro romanesco”, “farsa’, “égloga”, “sermon
joyeux” y “mondlogo”. Cf. J. Saraiva, Gil Vicente e o fim do teatro medieval. Lisboa, 1981, pp. 74-75.

9 Establece una divisién en tres partes: “Les farces allégoriques”, “les farces et les comédies allégori-
ques” y “les comédies romanesques”. Cf. I. S. Révah, “La Comedia dans 'oeuvre de Gil Vicente”,
en Bulletin d’Histoire du Théitre Portugais, 11, 1951, pp. 32-33.

10 Ofrece una clasificacién mds abierta a partir de la funcién que mds o menos sobresale en ellas:
divertimentos, piezas satiricas y piezas de cardcter edificante. Las comedias entrarfan a formar parte
de los divertimentos. Cf. L. Keates, O teatro de Gil Vicente na Corte. Lisboa, 1988, pp. 95-114.

11 Cf. Manuel Calderén Calderdn, “Una aproximacién a las comedias de Gil Vicente”, en Caligrama,
IV, 1991, pp. 185-212; Maria Luisa Tobar, “Toda comedia empieza en dolores. Notas en torno a
la comedia de Gil Vicente”, en Nuovi Annali della Facolta di Magisterio dell Universiti di Messina,
IV, 1986, pp. 759-783.

12 En el siglo XV Juan de Mena, en el segundo predmbulo de la Coronacidn, expone sus ideas sobre
la comedia al advertir la existencia de tres estilos en poesta: “el tercero estilo es comedia, la cual trata
de cosas bajas y pequefias y por bajo y homilde estilo y comienca en tristes principios y fenece en ale-
gres fines, del cual usé Terencio”. Para Herndn Nuifiez la comedia es “segtin los griegos, una com-
prehension del estado civil y privado sin peligro de la vida, espejo de las costumbres, imagen de la
verdad”. Cf., sobre esta cuestién, E Sdnchez Escribano y A. Porqueras Mayo, ap. cit, pp. 20-24.

13 Cf. Elder Alonso, Teoria de la comedia. Barcelona, 1978, especialmente el capitulo IV.

14 Cf. Eugenio Asensio, “De los momos cortesanos a los autos caballerescos de Gil Vicente”, en
Estudios portugueses. Paris, 1974, pp. 116-132.

15 Cf., sobre esta cuestion, L. F. Rebolledo, O Primitivo Teatro portugués. Lisboa, 1977; Ana M2
Alves, “A Etiqueta de Corte no Perfodo Manuelino”, en Nova Histéria, 1 (maio 1984), p. 3-26;
Michel Garcia, “Cemergence d’un espace théitral en Castille a la fin du Xve siecle”, en Recherches
ibériques et cinematographiques, 8-9, 1988, pp. 16-26.
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importancia de las manifestaciones parateatrales, donde el especticulo es funda-
mental, es mds que considerable para explicar el nacimiento de la comedia vicenti-
na. Este autor evidencia, en opinién de Reckert,” un paso mds en el desarrollo del
teatro al convertir todas estas manifestaciones en auténtica dramaturgia. Algunos
criticos, ademds, han sefalado con cierta insistencia la posibilidad de que Gil
Vicente conociera la Propalladia de Torres Naharro, de notable difusién entre 1517
y 1573, y de que aplicase en sus obras la férmula dramdtica naharresca, fundamen-
tal segun Gillet y Pérez Priego para la apariciéon de la Comedia Nueva y de la come-
dia de enredo. Algunos, incluso, han llegado a precisar que al menos el primer con-
tacto pudo producirse en 1514 con la embajada enviada por Don Manuel I al Papa
Ledén X, que asisti6 a la representacion de la Comedia Trofea. Gil Vicente, sea como
fuere, no nos dejé una exposicién teérica de sus principales formas dramdticas. Para
conocerla nos debemos basar casi exclusivamente en el andlisis de sus propias pie-
zas. Las comedias vicentinas presentan, efectivamente, una serie de caracteristicas
comunes. En ellas abundan las acotaciones escénicas, elementos de comicidad, el
final feliz y la combinacién de temas, cédigos y personajes literarios, la busqueda de
una complicidad con el espectador y los parlamentos iniciales (en boca de un licen-
ciado, de un viudo, de un filésofo, a veces casi como un tipo de entremés). Ofrecen,
también, una amplia galerfa de personajes en detrimento de la construccién dra-
mdtica o de la profundizacién psicoldgica, tienen como objetivo principal divertir a
la Corte con temas y argumentos que proceden de la mentalidad cortesana. Al ser
obras mds extensas y elaboradas la intriga suele estar mejor construida que en otras
obras suyas, pero a veces se observa en ellas la falta de unidad dramdtica que pro-
duce importantes desequilibrios escénicos. Presentan también un lenguaje que se
caracteriza por la variedad (desde el aristocrdtico hasta el sayagués)"” y una marcada
tendencia a la utilizacién del escenario multiple.

El propio autor, en unos versos de la Comédia sobre a divisa da Cidade de
Coimbra (1527) nos ofrece, al menos, unos rasgos distintivos de la comedia.
Distingue las farsas de las comedias en funcién de su estilo:

J4 sabeis, senhores,
Que toda comédia comega em dolores,
E inda que toque cousas lastimeiras,

16 Cf. Stephen Reckert, “Gil Vicente y la configuracién de la Comedia”, en Literatura en la época del
Emperador. Salamanca, 1988, pp. 165-180.

17 Esta modalidad lingiiistica arrusticada, que aparece en el teatro en el siglo XV 'y que se convirtié
en un rasgo identificador de los serranos, pastores y labradores, es utilizada en las piezas de prin-
cipios del siglo XVI como recurso para crear un ambiente ristico y realista.
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Sabei que as farsas todas chocarreiras,

Nio sao muito finas sem outros primores”."®

En primer lugar se indica que la comedia debe suponer una progresién del dolor
a la alegria y, en segundo lugar, que tiene un estilo més elaborado y artificioso que
el de la farsa. La primera de estas caracteristicas nos acerca, sin duda, a Naharro,
que considera que el género cémico debe tratar “notables y finalmente alegres
acontecimientos”."

La vida dramdtica de Gil Vicente se desarrolla entre los afios 1502 y 1536. A lo
largo de estos anos escribié mds de 40 piezas, doce de ellas en castellano. Nosotros
nos ocuparemos de piezas pertenecientes al grupo de la comedia. Trabajaremos con
las obras mds representativas. Se trata de las siguientes:

Comedia del viudo (antes de 15132)®

Comedia de Rubena (1521)"

Tragicomedia de Don Duardos (15222)*
Tragicomedia de Amadis de Gaula (15232-15242)%
Floresta de enganos (1536)*

La comedia del Viudo (1513?)

La Comedia del Viudo ha sido duramente criticada por los estudiosos que han des-
tacado una y otra vez su poca cohesién dramdtica. Ddmaso Alonso llegé a afirmar que
esta obra presenta dos acciones paralelas con casi ninguna ligazén estructural entre si.
Estas dos acciones evidencian la existencia de dos partes en la comedia. En la prime-
ra, en la que Zamora Vicente crey6 ver una técnica dilatoria de la accién con la inten-
cién de generar un contraste de tono y de ritmo con la parte siguiente, dificilmente

18 Cf. Copilagam de todas las obras de Gil Vicente. Lisboa, 1562. Ed. facsimil de la Biblioteca Nacional
de Lisboa, 1928, f. 107v.

19 El Prohemio de la Propalladia es de gran valor para conocer las ideas que sobre la comedia existfan
en aquel tiempo. Cf. Torres Naharro, ed. cit., p. iii.

20 Cf. Gil Vicente, Comedia del Viudo, en Gil Vicente, Teatro castellano. Edicién de Manuel Calderén
y estudio preliminar de Stephen Reckert. Barcelona, Critica, 1996, pp. 113-152.

21 Cf. Gil Vicente, Comédia Rubena, en Gil Vicente, Obras. Porto, Lello&Irmao, 1965, pp. 815-874.

22 Cf. Gil Vicente, Tragicomedia de Don Duardos, en Gil Vicente, Teatro castellano. Edicién de M.
Calderdn y estudio preliminar de Stephen Reckert. Barcelona, Critica, 1996, pp. 187-262.

23 Cf. Gil Vicente, Tragicomedia de Amadis de Gaula, en Gil Vicente, Teatro castellano. Edicién de M.
Calderdn y estudio preliminar de Stephen Reckert. Barcelona, Critica, 1996, pp. 275-318.

24 Cf. Gil Vicente, Floresta de enganos, en Gil Vicente, Obras. Porto, Lello&Irmao, 1965, pp. 943-986.
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se puede hablar de conflicto dramdtico.” En cambio en la segunda, donde se va a
desarrollar el tema amoroso, nos vamos a encontrar con el enredo.

La comedia comienza con el lamento del viudo por la pérdida de su esposa. Un
fraile intenta consolarlo, pero poco después un compadre critica a las mujeres, lo
que permite la creacién de una pequefia discusién entre éste y las hijas del viudo con
la que se cierra la primera parte. Esta parte es significativamente inferior a la que le
sigue pues ocupa 388 versos de los 1056 que tiene la pieza. En ella no hay enredo,
no encontramos un conflicto que complique la accién, sino dnicamente una discu-
sién en la que diferentes personajes exponen y defienden sus ideas sobre la mujer.

La obra continda en una segunda parte mucho mds interesante para nosotros.
Esta se inicia con una acotacién que descubre la situacién de don Rosvel:

Segue-se como dom Rosvel, principe de Huxdnia, se enamorou destas filhas do
Vitvo, e porque nio tinha entrada nem maneira pera lhes falar, se fez como tra-
balhador ignorante e fingio que o arrepelaram na rua, e entrou acolhendo-se a
sua casa.”®

La acotacién es interesante por varios motivos. En primer lugar porque nos
informa de un tiempo pasado y no representado en la accién en el que el persona-
je se enamord de las hijas del viudo, con las que no podia hablar. Es decir, la histo-
ria de estos amores empieza en la mitad del asunto, in medias res, recurso que serd
muy utilizado después en la comedia barroca. En segundo lugar porque nos expli-
ca la transformacién que ha sufrido el personaje con el fin de estar cerca de sus ena-
moradas. Se trata de un cambio transocial de personalidad. Es principe de Huxdnia,
pero se hace pasar por trabajador ignorante. La preparacién de este engafio, la deter-
minacién de fingir una nueva identidad, hay que situarla precisamente en esa parte
no representada. Gil Vicente, con esta acotacién, estd poniendo en situacién a los
espectadores para que puedan interpretar de forma recta la accién.

La accién se desarrolla a partir de un engafio muy provechoso para el tratamien-
to del tema del amor, que tiene una gran importancia en esta parte de la pieza.” Don
Rosvell se hace pasar por un humilde trabajador y solicita a Paula y Melicia, hijas
del viudo, un empleo en su casa:

25 La comedia del Viudo. Edicién, notas e introduccién de A. Zamora Vicente. Lisboa, Publicaces
do Centro de Estudos Filolégicos, 1962, p. 22. De esta cuestion se han ocupado también otros
editores de la obra, como Thomas Hart o Ddmaso Alonso.

26 Gil Vicente, ed. cit., p. 127.

27 Cf., sobre el tema del amor, Stanislav Zimic, “Estudios sobre el teatro de Gil Vicente (Obras de
tema amoroso)”, en Boletin de la Biblioteca Menéndez Pelayo, LVIII, 1982, pp. 5-66.
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ROSVEL: Soy d’aculld,
Del Villar de la Cabrera.
Lldmome Juan de las Brogas;
D’encabito, del llugar
Natural,
Hermano de las dos mogas.
Sé hazer priscos y chogas
Y un corral.

PAULA: Ora, pues, vete en buen hora.

ROSVEL: ;Y si yo soy Juan de las Brogas,
Gaitero?

PAULA: iEso es menester ahora,
Cémo estdn ledas las mocas!

MELICIA: Ve, cabrero.

ROSVEL: No tengo ahora a dénde ir.*

Se observan en este fragmento alguno de los recursos que dramdticamente se exi-
gen para que la nueva personalidad resulte verosimil. Aparece, por ejemplo, el cam-
bio de nombre. Gil Vicente, como muy bien sefiala Manuel Calderdn, dltimo edi-
tor de la comedia, ha optado por un nombre muy caracteristico de la tradicién
popular, Juan. Pero no se conforma con ello, sino que afiade a éste un identificador
rastico, “de las Brogas”; es decir, de las brefas, lugar montanoso lleno de maleza.
Incluso se incluye el nombre de un pueblo, Villar de la Cabeza, que estd situado en
la sierra de Leén. Nos encontramos también aqui la adaptacién del habla del per-
sonaje al disfraz que estd utilizando. Efectivamente don Rosvel imita el habla rasti-
ca de los pastores porque ha de guardar el decoro que su disfraz exige. Recurre, por
tanto, al sayagués. Y, poco mds tarde, aparece el recurso del cambio de oficio y exis-
ten algunas referencias al vestuario (por ejemplo llevar zurrén):

ROSVEL: Si me dais buena soldada...
Trabajar,
Yo bien tengo de servir
En ganado y en sembrada.
Y cavar,
Ir por lena y al molino,
Traer mato paral horno
Y aun cozer,
Vindimiar y coger lino,

28 Gil Vicente, ed. cit., pp. 127-128.
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Hazer lino y poner torno,
Si es menester.

No, cuant’es de servicial,
No venga el diablo acd
Que mds haga.””

El objetivo que persigue este engafio es conseguir un trabajo en la casa del Viudo
que mantenga a don Rosvel muy cerca de sus hijas, a las que ama. Don Rosvel apa-
rece disfrazado en escena como un rdstico grosero, de forma similar a los pastores
de Enzina, circunstancia que veremos una y otra vez repetidas en las obras drami-
ticas de Lope de Vega. Aqui el engafio y el disfraz se han puesto al servicio de la
accién dramdtica y posibilitan el desarrollo, sobre todo, del tema del amor.

Sin embargo Gil Vicente no va a complicar la accién a partir de la nueva iden-
tidad creada. Tan pronto como el Viudo se ausenta, el joven Rosvel empieza a
requebrar a sus hijas. Las damas comprenden, entonces, por el lenguaje que utiliza
el personaje y que ahora responde a su verdadera calidad de principe, que no estén
ante un rudo porquerizo:

ROSVEL: Bien lo sé, por mi ventura;
Que si yo no lo supiera
No penara.
Dambas vi por mi tristura:
Antes no nacido fuera
Que os mirara.

PAULA:  {Jest, Jest, Jesu!
Mis es esto que pastor.

MELICIA: Como hay Dios;
iy nés llamdvamosle td!
Dezidnos por Dios, sefior:
squién sois vos?*’

Es entonces cuando se descubre. Viudo no estd presente y él puede abandonar el
estilo pastoril, para mostrar un conocimiento perfecto del lenguaje del amor cortés.
Se produce entonces la anagnérisis. Es don Rosvel “hijo de duque y de duquesa” y
viene disfrazado porque se ha enamorado de las dos hermanas. Sin embargo éstas le
piden que se vaya y no provoque la deshonra de su padre. El conocimiento de la
verdad no trae aparejado ni peripecia (mds complicacién en la accién) ni cambio de

29 Gil Vicente, ed. cit., p. 130.
30 Gil Vicente, ed. cit., p. 134.
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fortuna.’ El personaje no cambia de situacién: sigue sirviendo a las damas. Es inte-
resante el hecho de que el reconocimiento no se deba a la narracién de una tercera
persona, como ocurre en las obras de Torres Naharro. Es el personaje el que, sin
reflexiones que lleven al convencimiento de la necesidad de comunicar la verdad, se
descubre a si mismo. El Viudo regresa y las hermanas no delatan al joven, lo que las
convierte en cémplices. Sélo Viudo permanece enganado. Por eso ante el anuncio
de que tiene concertado los casamientos de sus hijas, don Rosvel, Juan de las Brogas
todavia para él, le engafa al afirmar que llora desconsoladamente por la muerte
repentina de una hermana:

ROSVEL: Lloro una hermana
Que poco ha se ha morido
Supitafa.
Quiero llevar el ganado
A unos valles sombrios
Y tristofos.
Donde se harte el cuitado
De oir los gritos mios
Muy medoos.
(...)
Yo me voy ora a rezar
Que Dios haga a tu contento
Aquel marido.

El engafio es importante para la resolucién de la accién, ya que muestra a las damas
que el sentimiento amoroso de Rosvel es sincero, ya que incluso éste quiere convertir-
se en penitente de amor que busca un lugar retirado, a la manera de otros amantes lea-
les desdefiados. La actitud, por tanto, de las dos jévenes cambia y la accién se resuel-
ve, tras la llegada del hermano de Rosvel, con el casamiento de los dos hermanos, de
gran nobleza, con las dos hermanas, casamientos que tienen que ser aceptados final-
mente por el padre Viudo. El final de la pieza es feliz, la obra termina en bodas. Las
bodas significan volver al orden social bajo la proteccién de Dios. No debemos olvidar
que la bisqueda del amor se inicié con un engafio y al margen de la autoridad pater-
na. Las bodas son, en definitiva, resultado de la voluntad divina. Dice Paula “Pues Dios

nos quiso ampular,/ y nos casé” o Rosvel “Dios y la ventura quiso, y también yo”.*

31 Cf. Patricia Garrido Camacho, E/ tema del reconocimiento en el teatro del siglo XVI. Madrid,
Tdmesis, 1999.

32 Gil Vicente, ed. cit., p. 143.
33 Gil Vicente, ed. cit., pp. 149-150.
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Analizado el uso del recurso del enredo en la comedia podemos concluir que no
se da en toda la obra. Aparece Unicamente en la segunda parte, donde es importan-
te para el desarrollo de la accién. Se construye a partir del engafio consistente en la
creacién de una nueva identidad. Este engafio redne en la accién todas las conven-
ciones que hacen que el recurso sea verosimil (el cambio de nombre, el cambio de
vestuario y de oficio), aunque no es aprovechado para generar en la accién grandes
complicaciones. El lenguaje es particularmente importante, porque aparece un
doble registro del lenguaje de don Rosvel, el vulgar de su apariencia y el cortesano
de su condicién de noble. Esta dualidad es util para revelar las verdaderas preten-
siones del protagonista. De hecho es descubierto pronto por el mismo agonista que
lo creé. Esta anagndrisis no va a suponer ni peripecia, ni cambio de fortuna. El enre-
do, como hemos visto, permite en la pieza el tratamiento del tema del amor. La his-
toria de amor, ademds, comienza 77 medias res y supone la existencia de un perso-
naje engafiador, que sufre un cambio transocial de identidad (principe que se hace
pasar por grosero rustico), unos complices y un engafiado. La dindmica légica de la
accién lleva al personaje enganador a realizar otro engafio que es fundamental para
el desenlace. El enredo, en definitiva, posibilita un final feliz en bodas.

La Comedia de Rubena (1521)

La comedia Rubena, escrita mitad en portugués y mitad en castellano, fue com-
puesta en 1521 para ser representada ante el futuro rey Juan III de Portugal. Tavani
la considera la primera comedia de Vicente que pertenece al género romancesco-sen-
timental, hecho que probablemente se deba a la publicacién de la Calamita en la edi-
cién de la Propalladia. Es, ademds, una de las obras mds extensas de este dramaturgo
ya que supera los 1500 versos y tiene, como han sefialado los estudiosos del teatro
vicentino, una buena trabazén dramdtica y una mejor definicién de los personajes.

La obra, dividida en tres actos, cuenta la historia de Rubena, que enamorada per-
didamente de un clérigo mozo, se entrega a él con la mala fortuna de quedar emba-
razada. Sale de su casa, deshonrada, para tener a su hija, que es criada primero como
una pastorcilla y, mds tarde, como heredera de una gran sefiora. La obra exige, la
utilizacién de un escenario multiple ya que la accién se sitta en tiempos y lugares
diferentes. Rubena sélo aparece en la primera parte.

La obra se inicia 77 medias res. Gil Vicente, con el fin de dar a conocer al publi-
co la situacién de Rubena, pone en boca de un Licenciado, figura que sélo apare-
cerd para narrar hechos importantes para el desarrollo de la accién y que no puede
ser considerado propiamente personaje, en un mondlogo, la triste historia de
Rubena con la funcién de actualizar al publico el conocimiento de la situacién de
los personajes:
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LICENCIADO: En tierra de Campos alld en Castilla
Habia un abad, que alli se moraba,
Tenfa una hija que mucho preciaba,
Bonita, hermosa a gran maravilla.
Un clérigo mozo, que era su criado,
Enamorose d’ aquella doncella;

La conversacién acabé con ella

Lo que no debiera haber comenzado.
Llamaban a ella por nombre Rubena:
Hallése prefiada, el mozo huyd;
Todos sus meses arreo* encubrid,
Que viva persona sabia su pena.”

Gil Vicente estd aprovechando también aqui un tiempo pasado no representado,
que resulta importante para el desarrollo del enredo y de la accidn de la comedia.
Estd ofreciendo también al espectador datos para que pueda interpretar bien los
sucesos que estdn acaeciendo en la accién. La queja de Rubena se entiende perfec-
tamente porque ha sido enganada. Ella quiere ocultar su embarazo a su criada
Benita. Para ello recurre a un hablar polisémico y ambiguo, que el publico podia
perfectamente comprender, muy cercano al hablar equivoco, recurso mds tarde muy
utilizado en la Comedia Nueva y reivindicado por Lope incluso en el Arze nuevo de
hacer comedias en este tiempo. Pide a la Partera que disimule cuando esté presente
Benita. La Partera fingird que bendice a Rubena para que la criada no entienda lo
que estd ocurriendo en la escena. En esta primera parte el enredo viene dado por un
engafio que se produce en la prehistoria de la accién.

La dama, deshonrada, ha tenido en secreto su embarazo y quiere, triste, mante-
ner también en secreto el parto. Sin embargo, la deshonra inicial de la dama no ha
sido tomada como base para conseguir una accién en la que ella busque al galén que
le engand para intentar casarse con él. Tampoco se desarrolla el tema del honor y la
honra o el de las relaciones paternofiliales. Del padre de Rubena sélo conocemos
que es celoso, pero no aparece como personaje. Tampoco se aprovecha el motivo para
desarrollar el tema del amor. Lo que ahora parece interesar a Gil Vicente es el origen
de Cismena, personaje protagonista en las dos partes restantes de la pieza. De esta
forma estamos ante la prehistoria de la historia de Cismena. No importa desarrollar
ninglin tema mds a partir de Rubena. Gil Vicente, de hecho, limita su funcién a
mostrar su tristeza, el dolor y el llanto por haber sido engafiada. Sin embargo, esta

34 “Arreo”: “sin parar”, leonesismo.
35 Gil Vicente, ed. cit., p. 819.
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parte es importante porque permite al dramaturgo construir al personaje de
Cismena a partir del recurso de los origenes ignorados, que es muy util para el enre-
do ya que favorece el conflicto interior del personaje al actuar y pensar conforme a
la calidad que tiene y que no considera propia. Rubena permanecerd en el monte,
mientras que su hija serd criada por unos pastores. Ante la deshonra, la joven madre
decide retirarse a la montafia como ermitana:

LICENCIADO: Hagamos ahora mencién y querena,
En esta segunda cena en que estamos,
De cémo enviaban los villanos amos
Guardar el ganado la nifia Cismena,
Y de cinco afios muy linda y serena
Su ganadico por si careaba;
Y con pastorcicos villanos andaba,
Asegtin que luego mostrar se os ordena.*

Efectivamente la infancia de Cismena transcurre cuidando el ganado con otros
pastorcillos. Desconoce su origen hasta que, al final de la parte segunda, descu-
bre que su madre era extranjera y principal, lo que le lleva a hacerse numerosas
preguntas.

En esta segunda parte el enredo reside en el recurso de los origenes ignorados.
Sin embargo este recurso no va a ser ampliamente desarrollado con el fin de com-
plicar la accién. Al contrario, la parte concluye, al menos parcialmente, con el des-
cubrimiento de la verdad.

En la tercera parte se nos presenta a Cismena como rica heredera que es preten-
dida por numerosos galanes. Ella rechaza una y otra vez a todos. Existe, no obstan-
te, un galdn que estd enamorado de ella y, disfrazado, se ha hecho pasar por paje de
un caballero para poder verla. Una acotacién nos explica esta situacién:

Hum Principe da Syria veio desconhecido a ver a cidade de Creta, e tanto que
vio a Cismena, ficou perdido por ella, e determinou de a servir d’amores, e se
pos por page de Felicio, assi desconhecido, porque indo com elle a visse. E foi
em sua companhia dquellas montanhas onde Felicio determinou de acabar seus
dias.”

Aunque Clita, criada de Cismena, sospecha que dicho Paje tiene mds calidad de
lo que se presume:

36 Gil Vicente, ed. cit., p. 842.
37 Gil Vicente, ed. cit., p. 869.

102



JOSE ROSO DIAZ

CLITA: Deve ser filho de rei
Ou d’algum grande senhor
Este page que aqui vem
Com Felicio, e jurarei
Que he mais vosso que ninguem.*

Estamos, por tanto ante el recurso del principe disfrazado. El disfraz, como
vemos, es un elemento dramdtico utilizado por el dramaturgo para dotar de dina-
mismo y de intriga a la accidn y, también, para establecer una complicidad con los
espectadores. El mismo recurso lo hemos visto ya utilizado en la Comedia del Viudo
y lo veremos de nuevo en Don Duardos. Algunos criticos consideran que Gil Vicente
lo podria haber tomado de la Comedia Aquilana, aunque otros sostienen que el uso
del disfraz rustico tiene una larga tradicién literaria y fue utilizado también en otras
obras, tanto en églogas como en el romancero y en la novela pastoril.

Poco después, tras la muerte de Felicio, a quien este principe supuestamente ser-
via se descubre a Cismena:

Principe de Siria, Sefora,
Que por page me metf

Y por vuestro estoy aqui:
;qué haréis de mf, ahora?”

Garrido Camacho, al estudiar la comedia, sefiala que esta declaracién no hace
cambiar de forma inmediata a Cismena. Es decir, este descubrimiento no trae consi-
go peripecia y cambio de fortuna. La obra termina con final feliz en bodas, aunque
no se llega a descubrir, cosa en cambio que si sabe el publico, que Cismena es noble.

El estudio del enredo en la Comedia de Rubena de Gil Vicente nos permite des-
tacar la importancia del tiempo pasado no representado, las actualizaciones en la
situacion de los personajes a partir de parlamentos de una figura (que cumple tini-
camente esa funcién en la pieza) o a partir de las acotaciones y el recurso in medias
res. El engafo es el motor de la accién. Provoca la deshonra de Rubena, su decisién
de salir de casa y vivir como una ermitafa, los disimulos del parto, que lleva al per-
sonaje casi a utilizar el hablar equivoco. El dramaturgo se vale también del recurso
de los origenes ignorados y del disfraz, recursos a partir de los cuales establece
numerosos guifios con el espectador que entiende en cada momento de forma recta
los sucesos que acaecen en la accién. El tema del principe disfrazado no va a tener
un gran desarrollo, ni complicard en exceso la accién. Va a ser, de hecho, pronto

38  Gil Vicente, ed. cit., p. 869.
39 Gil Vicente, ed. cit., p. 874.
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descubierto, y no va a provocar ni peripecia ni cambio de fortuna. La obra termi-
nard en final feliz, aunque no quede claro, ni importe para la boda, el origen de
Cismena, noble evidentemente como sabe el publico.

Don Duardos (1522?)

Don Duardos es, sin duda alguna, una de las mejores obras de Gil Vicente.
Escrita, segin Revah, en 1522, no se lleg6 a representar por haberse suspendido las
representaciones teatrales en la corte a causa de la muerte del rey en 1521. De nota-
ble extensién, tiene mds de 2000 versos, es probable que estuviera destinada a la lec-
tura y no a la representacién. Algunos criticos consideran que el parén en la repre-
sentacién de obras pudo ser aprovechado por el dramaturgo para comenzar una
nueva etapa en su teatro. La pieza, muy conocida en Espana desde la edicién magis-
tral de don Ddmaso Alonso, estd basada en una novela de caballerias, Primaledn,
hecho que explica la abundante presencia de elementos caballerescos en ella. Lo
esencial de la pieza es el tratamiento del tema del amor con autonomia de las con-
diciones sociales que en la época se imponen a los individuos. Para desarrollarlo se
recurre al engafio, al enredo.

Don Duardos, principe inglés, es un valeroso caballero que llega a la Corte de
Constantinopla para luchar contra el hijo del emperador, Primaleén, a fin de ven-
gar a la dama Gridornia. Flérida, la hija del emperador, intenta separar a los dos
caballeros y se enamora inmediatamente de Don Duardos. Pero don Duardos viene
con el rostro cubierto y por este motivo no puede ser reconocido ni identificado por
Flérida. Por ello le pide al misterioso caballero que le revele su identidad:

FLERIDA: sAnsi, noble cavallero,
Os vais sin mds descobrir?
DOM DUARDOS: Yo vendré.
Cobraré fama primero,
Si amor me dexa bivir;
Mas... jno sé!

FLERIDA Diviérale preguntar
Su nombre, por lo saber,
Y hize mal.

ARTADA: Si no es el Donzel del Mar,

Don Duardos deve ser,
Que es otro tal.®

40 Gil Vicente, ed. cit., p. 191.
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La intervencién de Artada es muy oportuna porque sefiala que valentia tal sélo
puede tenerla el valeroso don Duardos. De esta forma se estd ensalzando al perso-
naje. El publico, por otra parte, sabe que se trata de don Duardos, es decir, domina
por completo la accién. El recurso del desconocimiento de un personaje favorece
mucho la intriga; de hecho Flérida intentard a lo largo del resto de la obra averiguar
quién es ese hombre del que se ha enamorado.

Don Duardos, por su parte, también ha quedado prendado de Flérida. Incluso
llega a olvidar a Gridornia. Pide consejo a Olimba, porque no sabe cémo enamorar
a Flérida. Olimba responde, por tanto, a la figura del consejero que con tanta fre-
cuencia va a aparecer en el teatro barroco. El consejero induce al engafo y con ello
permite el desarrollo de la intriga:

DOM DUARDOS: Dezidme, sehora ifanta:
Flérida, ;cémo la haveré?”!
(...)

OLIMBA: Campleos mudar la vida
Y el nombre y el estado
Y el vestido.
(...)
Iros hes a su hortelano
Vestido de pafios viles,
Con paciencia,
De principe hecho villano.*

Nos encontramos aqui con el recurso del cambio de personalidad. Se trata, en
concreto, de la preparacién de un engafo. Se han tenido en cuenta todas las con-
venciones que se necesitan para desarrollar el recurso: el cambio de nombre, el cam-
bio de estado, el cambio de vestido y el cambio de oficio. Se trata de un cambio
transocial de personalidad. Este engafio va a tener mucha importancia para el de-
sarrollo de la accién. Casi hasta el final de la obra nos vamos a encontrar a don
Duardos como hortelano. Efectivamente el engafio pronto se realiza y afecta a varios
personajes en distintos niveles. Don Duardos tiene que enganar, en primer lugar, a
los jardineros de palacio para estar cerca de Flérida. Consigue que crean que quiere
ser hortelano y, con la promesa de encontrar un tesoro en la huerta, logra la com-
plicidad de Julido y Constanga:

JULIAO: pero, ;dénde sois, hermano?

41 Gil Vicente, ed. cit., p. 203.
42 Gil Vicente, ed. cit., p. 205.
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DOM DUARDOS: D’Inglaterra.
JULIAO ;Y qué manddis?
DOM DUARDOS: Querria ser hortelano
Si vos me lo ensefdis.
Y quiero dezirlo llano:
En esta huerta, sefior,
Estd terrible tesoro
De infinitas pegas d’oro
Y sélo yo soy sabidor,
Esto es cierto.
Hagamos un tal concierto
Que me tengdis simulado,
Y de vos perdé el cuidado
Si tenéis esto encubierto
JULIAO: A la infanta ;Qué diremos
Se os quiere aqui andar?
CONSTANCA: Por hijo puede passar;

Julidn le llamaremos.®

Varios aspectos debemos destacar de este engafo. En primer lugar el hecho de
que la légica del primer engafo lleva a la realizacién de otros no sélo para el de-
sarrollo de la intriga o una accién bien trabada, sino también para dar verosimilitud
a éste. En segundo lugar la aparicién de cémplices, que permiten desarrollar la intri-
ga sin dominar totalmente los hechos que acaecen en la accién, ya que ellos, aun-
que engafian, son también engafiados al desconocer el origen y las intenciones ver-
daderas de ese trabajador, que en realidad es el principe Don Duardos. En tercer
lugar, la existencia de un lugar para el enredo. El enredo se desarrolla en el Pomar,
que es, segiin Autoridades, el sitio, lugar o huerta donde hay drboles frutales, espe-
cialmente manzanos. Es decir, estamos ante el jardin que posibilita el encuentro de
los enamorados. El jardin, efectivamente, favorece el encuentro dentro de la casa de
distintas personas y se convierte por ello en el lugar del enredo. La complicidad de
los jardineros de Flérida supone, ademds, la coincidencia en una misma escena de
la realizacién de un engafo y la preparacién de uno nuevo, que serd realizado por
los enganados.

En el Pomar Don Duardos y Flérida se encuentran. Pero en este caso, lejos de lo
que ocurria con el Don Rosvel de la Comedia del Viudo, el principe disfrazado no
guarda el decoro que corresponde a su disfraz de hortelano:

43 Gil Vicente, ed. cit., pp. 208-209.
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DOM DUARDOS: Conosco, sefiora mia,
Que soy ciego;
Ni también puedo negar
Que ciego, sin alegria,
Ardo en fuego.

FLERIDA: Deves hablar como vistes
O vestir como respondes.*

La falta de decoro, aunque en un principio puede provocar humor en la escena,
tiene una justificacién. Deja advertida a la dama de que el hortelano Julidn, asi es el
nuevo nombre de don Duardos, debe ser noble.” Estas sospechas, que estdn pues-
tas primeramente en boca de Artada, la criada de Flérida (“El bovo muy bien assen-
ta/ sus razones. Y dirdn/ sin letijo/ si lo mira quien lo sienta/ que no hizo Julidn/
aquel hijo”)* se van a repetir, a veces incluso entrando en crisis, a lo largo de la
accién hasta pricticamente el final de la pieza. Una vez mds tenemos que afirmar
que el publico sabe que las sospechas son ciertas. El dramaturgo no juega a equivo-
carlo, le permite el conocimiento absoluto de la accién.

Deciamos que la légica del enredo hace que se den en la accién numerosos enga-
fios con la intencién de que el protagonista lleve a buen puerto esos amores. Se
genera asi un efecto dominé donde una mentira termina o se completa con otras,
aunque todas son dependientes y funcionan de acuerdo con la primera y mds
importante, la del disfraz de labrador. Recuerdo aqui esto porque ahora asistimos en
la accién a la representacién de varios engafos:

1) Don Duardos engafia a Constanza y le dice que, por la noche, ird a buscar al
Pomar un tesoro que alli permanece oculto. El engafio permite un soliloquio
del personaje donde se desarrolla una queja de amor.

2) Don Duardos engafia a Juliao y Constanza al comunicarles que encontré por
la noche una copa de oro y dinero en el Pomar. La copa tiene poderes mdgi-
cos. Si la amada bebe de ella, quedard repentinamente enamorada del galdn.

La copa se la entregé Olimba a Duardos para que consiguiera rendir a
Flérida.

3) Constanga engafia a Artada y Flérida sobre la copa de oro en la que debe beber
Flérida.

44 Gil Vicente, ed. cit., pp. 214-215.

45 Cf. Marfa Rosa Alvarez Sellers, “Peligros de amor y trampas de lenguaje: Don Duardos de Gil
Vicente”, en Quadrant, 12, 1995, pp. 5-30.

46 Gil Vicente, ed. cit., pp. 215.
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4) Don Duardos dice a Juliao que va a cavar al Pomar en busca de nuevos teso-
ros. El engano permite un segundo soliloquio del personaje que es también
una queja de amor.

5) Artada y Flérida se engafian al creer que Julidn puede ser s6lo hortelano. Las
sospechas de que es noble no acaban verosimilmente con la duda. Esto crea
un enorme conflicto interior en Flérida.

Todos estos engafios van a acelerar el ritmo dramdtico de la accién. Es intere-
sante recordar cémo una y otra vez Don Duardos rechaza descubrirse a Flérida por-
que quiere ser amado por su persona y no por su posicién social:

Quien tiene amor verdadero
No pergunta

Ni por alto ni por baxo

Ni igual ni mediano.

Sepa, pues,

Que el amor que aqui me traxo,
Aunque yo fuesse villano,

El no lo es.”

Quizd debamos resaltar en esta coleccién de engafios la recurrencia al hablar
equivoco, recurso que es doblemente interesante para el desarrollo del tema del
amor. Permite, por un lado, dar a conocer los sentimientos verdaderos, que un per-
sonaje tiene con respecto al otro y, por otro, crear confusién al no poder ser recta-
mente interpretado. El publico, como siempre, preside el espectdculo y en su nivel
superior al de los personajes, comprende lo que se estd representando en la accién.
El enamorado don Duardos dice a su amada Flerida:

Sefiora, soy singular
Hortelano;

Mas esta tierra es tan fuerte
Que pienso que el trabajar
Serd en vano.

Cavaré de coragén

Y regaré con mis ojos
Lo sembrado;

No cansard mi passion,

47 Gil Vicente, ed. cit., p. 243.

108



JOSE ROSO DIAZ

Porque mis triste enojos

Son de grado.*

Hortelano aqui se refiere al que cuida del amor, por eso es singular. La tierra es
la dama. La critica ha sefialado que la identificacién del cuerpo femenino con la tie-
rra de labor es muy antigua, tan vieja como los mitos agrarios. Se trabajard con el
corazén y se tratard de mejorar la situacién amorosa con los ojos, tristes o alegres
segtin los casos. Segun la teorfa renacentista de los sentidos el ojo es el primero y el
mds importante. El amor entra por los ojos, amor per visum, que dificilmente se
equivocan.

El momento del reconocimiento final de Don Duardos por parte de Flérida se
ha retardado hasta la dltima escena de la obra. Don Duardos dird a la princesa quién
es si se encuentra con €l por la noche. En la cita nocturna aparece vestido de prin-
cipe y le pide que se vaya a vivir con ¢l a Inglaterra. Ni siquiera en este momento le
va a decir su nombre. La obra tiene final feliz porque los dos amantes reconocen su
amor y forman una pareja.

En Don Duardos, como acabamos de comprobar, hay enredo. Este se construye
a partir del engafo. Existe un engaio que debe ser valorado como fundamental para
el desarrollo de la accidn, la creacién de una nueva identidad. Se trata de un cam-
bio transocial semejante al que aparece en otras comedias vicentinas. Se construye a
partir del disfraz, lo que exige para que funcione de forma verosimil el cumpli-
miento de una serie de convenciones: el cambio de vestido, el cambio de nombre,
el cambio de estado, el cambio de oficio y el decoro. Todas ellas se dan en la obra,
a excepcion de la dltima. Pero ocurre que la falta de decoro cumple una importan-
te funcién dramdtica en la pieza, ya que abre a los personajes enganados el camino
de la sospecha, que tendrd un importante desarrollo hasta el final de la accién. Este
engano fundamental se construye a partir de la figura del personaje consejero, lo
que supone advertir en la pieza la utilizacién de la técnica preparacién del engafio y
realizacién posterior del engafio antes preparado. Necesita, en cualquier caso, de
otros engafios que lo mantengan en la accién. Esto va a provocar un efecto dominé
en la accién donde unos engafos llevan o son el origen de otros. Este efecto hace
que, con respecto al enredo, los personajes sean engafiadores, engafados, conseje-
ros, engafados enganadores, cémplices enganados. Esta pluralidad refleja, sin duda,
la riqueza del enredo. El dramaturgo, en cualquier caso, no utiliza estrategias dra-
mdticas conducentes a equivocar o despistar al publico. Este permanece a lo largo
de toda la representacién dominando todos los sucesos que acontecen en la accién.

48 Gil Vicente, ed. cit., pp. 222-223.
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El desenlace, ademds, se atrasa hasta el dltimo momento. Y junto a todo esto dos
elementos mds, la recurrencia al hablar equivoco, que tiene un importante desarro-
llo en el teatro barroco espafol, y la ubicacién del enredo en un lugar concreto, el
Pomar.

La tragicomedia Amadis de Gaula (1523?-1524?)

La tragicomedia estd basada también en una novela de caballerias, £/ Amadis. La
critica ha destacado las semejanzas que existen entre £/ Amadis y Don Duardos,
hecho que ha llevado a Révah a considerar que la fecha de composicién de la pieza
debié ser el afo 1523, frente a la fecha tradicional de 1533 que algunos criticos
siguen defendiendo hoy. La obra es considerada no como una adaptacién de la
novela, sino como una parodia de la misma.

Con respecto al enredo nos vamos a encontrar en la pieza con recursos que Gil
Vicente ya ha utilizado en otras obras dramdticas. En la obra se nos cuenta la his-
toria de amor de Amadis, caballero valeroso cuyas hazafias corren ya de boca en
boca por todo el reino y de Oriana, princesa algo melindrosa con sus incertidum-
bres, sus disimulos e intentos de explicarse lo que siente. Oriana concierta, median-
te una carta, un encuentro con Amadis en el Pomar. Amadis debe ir secretamente a
hablar con ella:

MABILIA: Correo, cumple que vais
Por las puestas muy ligero
Y dad a aquel cavallero
Esta carta que llevdis,
Y sednos buen mensagero.
Y luego sé que vendrd
De noche secretamente
Y hallarnos ha enfruente,
En la feniestra que estd
Nel pumar cabe la fuente.”

De nuevo nos encontramos aqui, como también habia ocurrido en Don Duardos,
que el Pomar es el lugar del enredo. El Pomar es el lugar de las citas secretas, de los
encuentros de los amantes, de las confusiones, de los disimulos y de la posibilidad
del amor. Existen, ademds, elementos interesantes que podrfan haber potenciando
el enredo en la accién: la carta, el ir secreto y la noche. Estos tres elementos son la

49 Gil Vicente, ed. cit., p. 286.
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base de numerosas confusiones y enganos en el teatro cldsico espafol. Sin embargo
en esta obra no se utilizan en funcién de una complicacién del enredo. Aparecen
tnicamente en la accién para posibilitar de forma verosimil el encuentro de los dos
enamorados.

El encuentro no resulta del todo positivo porque, aunque Amadis le declara su
amor, Oriana no muestra sus sentimientos, lo que deja triste y equivocado a este
galdn. Tiene que intervenir un tercer personaje para evitar la confusién entre los
enamorados. Asi Mabilia pone en conocimiento de Amadis que Oriana estd muy
enamorada de él:

MABILIA: Yo os diré lo que supiere,
Con tal que guardéis en vos
Esto que ahora os dixiere.
Sefor, Oriana os quiere,
ique ansi me quisiesse Dios!
Y, aunque el amor la fatiga,
Su prudencia, su bondad,
Su fama, su honestidad
No os consiente que os lo diga;
Mas yo sé su voluntad.

Ella os embi6 a llamar
Por hablaros y oiros,

Y ahora fuese a llorar
Porque os no osa mostrar
Sus amores y sospiros.”

Con el conocimiento de esta verdad la historia de amor avanza notablemente.
La dama enamorada ha necesitado la figura de un tercero para dar a conocer al galdn
sus sentimientos y para ser cémplice y confidente. Sin embargo, cuando la accién
ha avanzado de forma positiva para la resolucién de estos amores, surge un proble-
ma inesperado, el enano de Amadis. El enano, al ser interrogado sobre su sefior,
engafia a Oriana y Mabilia al explicar que Amadis estd enamorado de Briolanja la
hermosa:

ORIANA: ;Amadis adé quedé?

ENANO: Con la hermosa infanta nifia
Que hizo reina en Sobradisa,
De la cual se enamoré

50 Gil Vicente, ed. cit., p. 295.
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Y adn trae su devisa.
Ella le dio un cavallo
Y una espada; y el porqué
Es porque le dio la fe

De su cavallero y vassallo.”

El engafio es muy importante para el desarrollo de la accién y el enredo.
Pretende complicar la accién, supone un escollo para la relacién amorosa de los dos
protagonistas. No existe, en cambio, ningtin motivo por el que el enano deba men-
tir. Dramdticamente no queda justificada la razén por la que el personaje hace este
engafio, aunque la funcién que cumple es muy clara. El resultado es la complica-
cién del tema del amor. Oriana, decepcionada, escribe una carta a Amadis, que, sin
comprender nada, también decepcionado, considera al mundo un mar de engafios
y decide hacerse ermitafio. El motivo es que no comprende el cambio de actitud de
Oriana. Es, ante todo, un hombre engafiado, un personaje que no controla los
hechos que acaecen en la accién. Ahora tendrd un cémplice y una nueva identidad.
Se hace pasar por ermitafio:

AMADIS: Este mundo no lo quiero,
El pobre hdbito querra:
Serd el vestido postrero,
Pues que no vino primero
La postrera muerte mia.
(...)
Ado quedo encobrid vos,
Que dezillo es cosa mala;
No lo sepa sino Dios,

Pues ya soy Beltenebrés
Y no Amadis de Gaula.”

Nos encontramos, una vez mds, con el cambio de identidad. Este cambio supo-
ne el respeto a las convenciones que lo soportan: cambio de oficio (ermitafo), de
atuendo (ropas de pobre) y de nombre (Beltenebrds). En la determinacién de
mudar de identidad debemos destacar el hecho de la falta de dominio de la accién.
Amadis, en este momento, responde a la figura del personaje enganado. Aparece
también la figura del Cémplice, el ermitafio, que mantendrd en secreto la verdade-

ra identidad de Amadsfs.

51 Gil Vicnte, ed. cit., pp. 298-299.
52 Gil Vicente, ed. cit., pp. 306 y 307.
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El enredo se empieza a resolver cuando varios agonistas advierten a Oriana que
creyé demasiado pronto las palabras del enano. Al creer su engafio, celosa en exce-
s0, se convirti en engafada y esta circunstancia provocé la mudanza de identidad
de Amadis, para quien el mundo y el amor es incomprensible. Son varios los perso-
najes que reprochan a Oriana su excesiva credulidad. Este reproche supone también
la reaccidn de Oriana. El recurso de la critica a personajes que lo creen todo con bas-
tante facilidad es también un lugar comdn, de gran rentabilidad dramdtica, en el
teatro barroco espafiol, donde supone casi siempre un actuar del agonista crédulo
en beneficio de la resolucién de un conflicto que él mismo cred, su intervencién
conduce casi siempre en estas comedias de forma directa al desenlace. En el caso de
la Tragicomedia Amadis de Gaula, 1a reaccién del personaje se da en forma de carta,
la tercera que aparece en la pieza, que termina en manos del que se hace pasar por
ermitafo. La carta, auténtica misiva de amor, conmueve a Amadis, que termina
regresando al lado de su amada. Antes, en cualquier caso, le da tiempo a Gil Vicente
a mostrar el dolor que siente el personaje a partir del recurso del hablar equivoco.

En la Tragicomedia Amadis de Gaula el enredo se construye a partir del recurso
del engano. Gil Vicente utiliza para el desarrollo de la accién la carta (que aparece
hasta por tres veces en la pieza), los disimulos y fingimientos, un lugar concreto para
el encuentro secreto de los agonistas (el Pomar), el cambio de identidad (con la
modificacién del nombre, estado y atuendo que exige), y el hablar equivoco. El
enredo estd al servicio en la accién del desarrollo del tema del amor. Es un engafio
el que crea la confusién mdxima de la accién. Encontramos en las obras personajes
enganados y la figura del tercero, cémplice y confidente de agonistas principales.
No se da, en cambio, la figura del enganador que ha disefiado un plan con el fin de
conseguir ciertos objetivos. Gil Vicente utiliza en la pieza también el recurso de los
reproches a quien todo lo cree con facilidad, que casi siempre provoca la reaccién
del agonista, lo que permite el desenlace de las piezas en las que se da.

La Floresta de Enganos (1536)

El titulo de esta comedia, representada segtin la critica en 1536, es ya muy signi-
ficativa. Recoge el término “engafio”, recurso que es fundamental para el enredo, y
el término floresta que, segin recoge Autoridades, alude “a la coleccién de cosas agra-
dables y de buen gusto”. La accién de la comedia, por tanto, se construye a partir de
una serie de engafios, recurso que debfa ser muy apreciado por el publico cortesano.
Cabe suponer, en principio, que la comedia presenta una accién muy compleja.

La obra se inicia con la intervencién de Fildsofo que quiere contar en prosa el
argumento de la Floresta de enganos:
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Y pues me tiene dejado,

Del autor diré el intento;

Y por ir mds declarado,

Serd en prosa el argumento.
Pero, sefiores, os pido

Que tengdis todo encubierto,
En vuestro seno escondido;
Porque no sepa Copido

Que descubro su secreto.”

Estos versos son un auténtico guifio al espectador. Gil Vicente por medio de esta
figura hace evidente una estrategia que ha seguido en todas las obras analizadas: ofre-
cer al publico el dominio absoluto de la accién. Efectivamente, al contar el argumen-
to, el auditorio que asiste a la representacién estd prevenido sobre los sucesos que van
a ocurrir en ella. No encontramos en las comedias vicentinas estrategias o recursos
dramdticos encaminados a provocar la confusién del puablico. Este siempre va a enten-
der en su recto sentido los sucesos que acaecen en la accién. Esta técnica debia ser muy
del gusto del auditorio y fue también muy utilizada en el teatro del siglo XVII, pero
con la diferencia de que entonces se combina en ocasiones con técnicas que provocan
el engafio también del publico con la intencién de que éste se mantenga atento a la
representacion y no descubra el desenlace de la comedia hasta el final de la pieza.

El engafio es frecuente e importante, sin duda, en la accién de la comedia. Pero
para nosotros mds interesante resulta determinar c6mo este recurso la configura y la
desarrolla. Si atendemos a lo que Filésofo nos dice en la narracién en prosa del argu-
mento cabe sefialar la existencia de dos acciones, marcadas por “el primer engafo”
y “el segundo engafio” que el propio personaje diferencia. Aunque independiente,
estas dos acciones sin embargo estarfan unidas por una misma intencién de fondo.
Habrfa unidad de intencién, que serfa la demostracién de cémo aquellos que pre-
tenden engafiar terminan siempre siendo engafados.

El primer engafno no tiene ni la complejidad ni la extensién del segundo.
Pretende provocar humor. Casi en tres versos se resumen los hechos que acontecen
en este capitulo de la comedia:

El mercader veréis entrar,
Y pensando de engafiar,
Ha de quedar enganado.”

53 Gil Vicente, ed. cit., p. 951.
54 Gil Vicente, ed. cit., p. 951.
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Efectivamente el mercader se nos presenta como un usurero que ha hecho for-
tuna a partir de las necesidades de gentes de mejor fe. Una viuda viene a hablar con
él porque le urge disponer de dinero y le presenta una carta del tesorero del rey en
la que se indica que tiene un valor de 40.000 reales. El mercader, en su usura, le
dard por la carta 10.000 reales. Ve, de esta forma, la ganancia asegurada. La viuda
se enfada y piensa que es muy poco dinero, pero, ante la necesidad, termina acep-
tando las condiciones y se retira quejéndose de los engafios que hay en Portugal:

Naio havia em Portugal

Nos tempos mais ancianos
Tantas maneiras de enganos,
Nem tantos males dum mal.”

La ironfa de estos versos es clara debido a que la Viuda, como a continuacién se
declara, lo que ha hecho realmente ha sido engafar al usurero:

Mercador, quereis saber?
Bem enganado ficastes,
Que a viuva que enganastes
Era homem e nio molher.
E mais he vento

Esse seu conhecimento:
Elle o assinou e nio mais;
Assi que os dez mil reais
Leixai-os no testamento.”

Con este engano ha quedado ridiculizada la figura del mercader, circunstancia
que harfa las delicias de un publico cortesano que probablemente, en mds de una
ocasién, tendrfa que vérselas con mercaderes y prestamistas. Para realizar el engafio
se ha utilizado el recurso del hombre vestido de mujer, que provocaria gran humor
y que no deja de ser una rareza en esta época y también en el siglo XVII.”” Frente al

55 Gil Vicente, ed. cit., pp. 954-955.
56 Gil Vicente, ed. cit., p. 955.

57 En opinién de Marfa Luisa Tobar estos disfrazados hacen que la escena asuma “el tono parddico y
grotesco de una mascarada. Carmen Bravo Villasante, en su amplio estudio sobre la mujer disfra-
zada de hombre, dedica un breve pardgrafo al caso contrario, es decir, el hombre vestido de mujer,
cita una serie de autores pertenecientes a distintas épocas, especificando que generalmente se uti-
liza este tipo de disfraz como recurso cémico, a diferencia de lo que ocurre en el caso de la mujer
que viste el traje femenino. La deformacién jocosa que se consigue gracias a este tipo de disfraz
ofrece infinitas posibilidades de expresién y por eso el entremés lo emplea con mucha frecuencia”.
Cf. Marfa Luisa Tobar, “Los disfrazados de mujer en la Floresta de engaios de Gil Vicente”, en
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recurso de la mujer vestida de hombre, de notable desarrollo y carga erética, su con-
trario es muy poco utilizado y, cuando se utiliza, pretende provocar humor.

Este engano, en cualquier caso, no presenta una complicacién afadida. Se de-
sarrolla y se descubre con la intencién de dejar claro la burla que se ha hecho al mer-
cader. En cambio en el segundo engafio del que nos habla el Filésofo el enredo es
mayor porque el primer engafio crea una cadena de engafios, un efecto dominé. En
el primer caso el recurso se representa desde la perspectiva del que estd siendo enga-
fiado, aunque crea que engana. En el segundo caso, la accién se desarrolla desde la
perspectiva del agonista enganador. Este personaje tiene una determinacién clara a
mentir y lo justifica sefialando, lo que debe entenderse como un guifio al auditorio,
que en el presente es lo que mds abunda:

Cumpleme usar de engano;
Que el engafio nos es estrafo,
Antes se usa cada hora

Y la verdad d’ afio en afo.®

Copido, enamorado de Grata Celia, engafia maliciosamente a Apolo para casti-
gar asi a esta dama, que no le corresponde en el amor. Los males cometidos por
Grata Celia provocardn la desgracia de Tebano y su reino. La tnica posible salvacién
es que esta dama haga penitencia en el destierro, en sierra Minea. Este engafo es
fundamental para el desarrollo de la accién. Es un engafio malicioso, ya que busca
la desgracia de un agonista inocente. Apolo, que ya ha sido engafado por Copido,
repite en eco, de forma exacta, como engafiador pasivo, la mentira. El resultado es
el destierro y el castigo a la inocente Grata Celia. Copido aparentemente ha triun-
fado, por lo que termina, demasiado pronto alabando su propia estrategia:

Pues sois remedio del dafio,
Que consume mis placeres,
Bendito seas, engano,

Que con tu poder estrafio
Todo acabas quanto quieres.”

Antes de que esta alabanza se produzca, Gil Vicente recurre, en un episodio secun-
dario, a demostrar cémo los enganadores resultan engafiados. Este episodio redunda

Felipe Pedraza Jiménez y Rafael Gonzdlez Caiial (Eds.), Los albores del teatro espaiiol. Actas de las
XVII Jornadas de Teatro Cldsico. Ciudad Real, Universidad de Castilla-La Mancha, 1995, pp. 139-
154.

58 Gil Vicente, ed. cit., p. 957.
59 Gil Vicente, ed. cit., p. 972.
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en la ensefianza que pretende ofrecer nuestro dramaturgo y que ocupa también tanto
la primera como la segunda accién. Una moza pide a un doctor favor en un pleito
bajo la promesa de que la habrd de gozar por la noche. El doctor le ayuda, el pleito es
ganado y la moza le engafia, pues en su lugar manda a una vieja. El personaje humil-
de, como habifa ocurrido también antes con el escudero que finge ser mujer viuda, ha
engafiado al que, dvaro o injusto, cree dominar la situacién.” Esto lleva al doctor a
reflexionar sobre el engano. La comicidad del episodio es también muy marcada:

Quien pensara norabuena
Que una rapaza de un ano
Hiziera tan grande engafio
A un doutor hecho en Sena?”!

Copido encuentra en las sierras de Minea la posibilidad perfecta de hablar de
amor a Grata Celia. Estd dispuesto incluso a ser su cautivo, lo que esta dama deci-
de interpretar literalmente para encadenarle. La escena debia provocar gran humor,
ya que el engafiador resulta enganado. Por una segunda vez, incluso, cae en prisién
de Grata Celia, como loco enamorado. Ademds Cupido queda todavia mds ridicu-
lizado ya que por esas tierras en las que esta dama se encuentra a causa de su enga-
flo, pasan unos nobles que van en peregrinacién. Uno de esos nobles termina ena-
mordndose de Grata Celia y ésta, que le corresponde, decide casarse con él. La
comedia, por tanto, tiene un final feliz.

El enredo es muy importante en esta comedia. Existen dos acciones que presen-
tan una misma unidad de intencién: mostrar cémo los engafiadores resultan siem-
pre enganados. En el paso de dominar la accién a ser dominado por ella reside el
humor de la pieza. Los personajes enganadores, el Mercader, el Doutor o Copido,
resultan siempre ridiculizados. Aunque se nos presentan tres historias para demos-
trar que el fracaso del engafio afecta a las situaciones y a los tipos sociales m4s varia-
dos, es al tratar el tema del amor cuando el enredo adquiere una mayor complica-
cién. Se produce entonces un efecto dominé donde un engano lleva a otros y donde
nos encontramos el recurso del engafio en eco, que consiste en repetir en la accién
un engafio en los mismos términos en los que éste se dijo con anterioridad, y tam-
bién con el engafio malicioso, las determinaciones a seguir mintiendo o las alabanzas

60 En este fragmento encontramos el segundo caso de hombre disfrazado de mujer. La burla al juez
se articula en dos momentos: en el primero el personaje se ve despojado de los atributos de su
cargo y, en el segundo, es vestido como una sierva, por lo que queda disfrazado de forma muy ridi-
cula. La Moga lleva la burla hasta lo inverosimil obligdndole a que se finja una negra. Cf. Marfa
Luisa Tobar, “Los disfrazados de mujer....”, en op. ciz., pp. 145-154.

61 Gil Vicente, ed. cit., p. 970.
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del engafo, que al final potencian la ridiculizacién del personaje que las realiza. El
personaje enganador termina siendo dos veces enganado. A partir del engafio Gil
Vicente construye una comedia con la intencién de ridiculizar a aquellos que lo uti-
lizan. El enredo, que afecta a la mayoria de los personajes y provoca humor, crea
acciones que permanecen unidas por una tnica intencién de fondo.

La utilizacion del enredo en las comedias de Gil Vicente

Gil Vicente se sirve del enredo en sus comedias. Lo construye a partir del enga-
flo. Este recurso aparece en todas las obras analizadas, aunque a veces sélo adquiere
importancia en parte de la accién o en alguna de las acciones que presentan las pie-
zas. Suele ser importante para el desarrollo de la accién y permite el final feliz en
bodas, al que se llega sin explotar en exceso las posibilidades del enredo. En general
los engafios se descubren pronto y no crean tramas intrincadas e inverosimiles. Sin
embargo la anagnérisis no supone, al menos de inmediato, en estas piezas ni peri-
pecia ni cambio de fortuna.

El engano se construye utilizando el tiempo pasado no representado de la histo-
ria a partir del recurso in medias res. Gil Vicente recurre, por tanto, a iniciar el rela-
to en el momento crucial o en el acontecimiento central de la historia, en la mitad
del asunto. En varias comedias el motor del enredo lo constituye el principe ena-
morado, que se disfraza con la intencién de estar cerca de su dama. La creacién de
una nueva identidad, su funcionamiento dramdtico, exige el cumplimiento de una
serie de convenciones de las que puntualmente nos informa el dramaturgo. Asf los
principes enamorados cambian de nombre, de vestido, de oficio y de forma de
hablar. A veces el incumplimiento de alguna de estas convenciones es aprovechado
en la accién con funciones variadas como levantar sospechas en los agonistas enga-
fiados, revelar la verdadera identidad o los sentimientos del personaje. Se trata siem-
pre, en cualquier caso, de un cambio transocial de identidad que se hace por medio
del disfraz y debido al amor: el principe enamorado, hombre noble, se convierte en
rdstico grosero con el fin de estar cerca de su dama y con la intencién de que esta
se enamore de é| independientemente de su condicién social. Son siempre persona-
jes masculinos los que cambian su identidad; estos son personajes activos, que
luchan por su amor, y que funcionan normalmente en las piezas como personajes
enganadores. Hemos registrado dos casos en los que un hombre se disfraza de
mujer. Estos cambios transexuales no tienen gran importancia para el desarrollo de
la accién y pretende provocar humor.

En varias obras analizadas la 16gica del engafio fundamental genera otros meno-
res con lo que se crea un efecto domind, donde un engafo para ser verosimil nos
lleva a otro, y este otro a algunos mds. Esto hace que la situacién de los personajes
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con respecto al enredo sea cambiante. Asi, en las obras nos encontramos con figu-
ras engafiadoras y engafiadas, pero también con figuras enganadores engafados y
con engafiados engafiadores. Los consejeros y confidentes cumplen funciones a
veces destacadas. Su presencia en las piezas evidencia la recurrencia a la técnica de
preparacién del engafio/ realizacién posterior del engafo antes preparado, que ten-
drd multiples variantes en nuestro teatro barroco. Con frecuencia las actualizaciones
de los hechos acaecidos en la accién se producen a partir de las acotaciones o
mediante la aparicién en escena de un personaje que interviene tinicamente para
narrar todo aquello que no se ha representado. Esto hace que el piblico que asiste
a la representacién controle siempre la accién. Gil Vicente no construye la intriga
con la intencién de equivocar también al publico. Este se debfa sentir en un nivel
superior a los hechos, lo que debia ser muy de su gusto. Sin embargo esta circuns-
tancia supone limitar las posibilidades del enredo. Buscar la equivocacién del puabli-
co significarfa también la realizacién de un esfuerzo por parte de éste para com-
prender lo representado y esto se harfa prestando atencién, evitando también, si nos
atenemos a la perspectiva del creador de la obra, que desde el principio de la pieza
se pudiera sospechar su final. Mds tarde, en el teatro barroco, donde el enredo alcan-
zard niveles de complicacién laberinticas, el recurso de equivocar al auditorio serd
muy utilizado para presentar cambios sorpresivos en la accién.

Gil Vicente recurre, ademds, a otros mecanismos dramdticos para construir la
accién por medio del engafio. Encontramos en las piezas analizadas, por ejemplo, el
recurso de los origenes ignorados, que es muy provechoso para crear el conflicto en
el interior de un personaje (obrar conforme a una calidad que no es considerada
como propia) o entre personajes (el individuo debe saber su origen para funcionar
socialmente conforme a la posicién que le corresponde). Aparece también el hablar
equivoco. Es probable que fuera un recurso del agrado del publico. En su elabora-
cién desempenaba un papel destacado el lenguaje. Se trata de un hablar velado que
no es interpretado de forma recta por algtin agonista. Nos encontramos, ademds,
con los disimulos y fingimientos, que son pequefios engafios que ayudan a los ago-
nistas a superar una situacién comprometida, y también con el recurso de la carta,
que favorece el enredo, el recurso de los reproches a quien todo lo cree con facili-
dad, el engafio en eco, que consiste en repetir un engafio otra vez en boca de otro
personaje, pero en los mismos términos en los que éste aparecié por primera vez en
la accién, las alabanzas del engafio o las determinaciones a seguir mintiendo, y con
un lugar especifico para el enredo, el Pomar. El Pomar es el lugar de encuentros, de
enganos y equivocos en numerosas piezas dramdticas de la época. Toda esta maqui-
naria dramdtica se utilizé casi exclusivamente para desarrollar en las obras el tema
del amor. Los engafios cumplirdn su funcién, permiten el final feliz en bodas. Es
decir, no son negativos, aunque hemos encontrado un engafio malicioso.
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EL ENREDO EN LAS COMEDIAS DE GIL VICENTE

En definitiva, el enredo entretiene y por eso es muy del gusto del publico corte-
sano. Gil Vicente, que lo sabfa, construyé sus comedias teniendo en cuenta las posi-
bilidades dramdticas del engafio. Este recurso afecta no sélo al desarrollo de la
accién, sino también al tratamiento de los temas y a la caracterizacién de los perso-
najes. Ofrecia, efectivamente, una gran versatilidad y dinamismo que, aunque no
fueron aprovechados al mdximo por este dramaturgo, evidencian el acierto de su
uso y su buena aceptacién por parte del publico y adelantan, ademds, algunos ele-
mentos, también presentes en otros dramaturgos de la época, que se desarrollardn
hasta el extremo en nuestra dramaturgia barroca, donde el teatro quedard converti-
do ya en puro enredo.
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TEATRO Y LIRICA






Em torno da oficina poética de Gil Vicente:
“E que cantigas cantais?”

TERESA ARAUJO
Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas
Universidade Nova de Lisboa

Entre as vdrias perguntas formuladas pela Feiticeira & Ama na Comedia de
Rubena,' uma provoca a “lavradora” a revelar as “cantigas” que sabia entoar e ao som
das quais embalaria a menina de leite.? Pretende, no conjunto das demais, testar as
qualidades da mulher que amamentaria Cismena. Na resposta,’ sio nomeados
vérios cantos bem conhecidos pela interlocutora, jé que esta, em vez de colocar
qualquer interrogagdo sobre eles, prefere avaliar a habilidade da Ama:

embalay, e cantay ora
veremos como cantais.*

Ao contrdrio das personagens e do publico contemporineo do autor, ndo pode-
mos ainda identificar completamente o repertdrio tradicional que interfere nas obras
vicentinas’ porque, por um lado, nio conhecemos esse corpus na totalidade, por

L In Compilagam de Todalas Obras de Gil Vicente, reimpressio fac-similada da edigio de 1562,
Lisboa, Oficinas Gréficas da Biblioteca Nacional, 1928, fols. LXXXVIIv.-XCIXv.

2 Fol. XClw.

3 Fol. XClIv.

4 Fol. XCILI. Transcrevo seguindo as opgdes que Guiseppe Tavani tomou na sua edigao da Comédia
de Rubena, Roma, Edizioni dell’Ateneo, 1965, com excepgio da sinalefa de sincope e de aférese
(p. 42) bem como os sinais de pontuagio.

5 Apesar das investigagbes de Teéfilo Braga (vide Maria Teresa Alves de Aratjo, “Anexo A. Alusdes a
romances feitas por autores portugueses dos séculos XVI e XVII detectadas por Teéfilo Braga”, in
1édfilo Braga e o Romanceiro de Tradi¢do Oral Moderna Portuguesa. Questoes de Histdria e Teorizagio
[Tese de Doutoramento], Lisboa, Universidade Nova de Lisboa, 2000, pp. 583-589), de Carolina
Michaélis de Vasconcelos (por exemplo, Estudos soébre o Romanceiro Peninsular. Romances Velhos em
Portugal, 2* ed., Coimbra, Imprensa da Universidade, 1934; inicialmente publicado em “Estudos
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outro, o eximio poeta, como se sabe, também compds segundo os seus modelos (tor-
nando-se dificil, por vezes, distinguir onde comegam e terminam as tiradas genuina-
mente tradicionais e populares)® e, por outra parte, esses versos encontram-se integra-
dos no seu texto muitas vezes em forma de alusdo indirecta —noutros casos, como o
da tirada da Ama, cita de modo explicito espécies poeticamente auténomas. Por regra,
o dramaturgo, assim como outros poetas quinhentistas, em vez de se deter a distin-
guir os materiais que utilizava nas suas cria¢oes, usou-os no sentido de uma forma de
linguagem partilhada, de uma meméria comum, quer de histérias antigas mais ou
menos ficcionais, quer de cantos,” com uma funcionalidade determinada— como o
notam os criticos mais recentes que analisam a sua presenga nas obras desses alvores
dos novos tempos,* mas igualmente nas que o século seguinte haveria de oferecer.’

Nio obstante, parte dessas referéncias pode voltar a assumir o seu significado
gragas as investiga¢des sobre o romanceiro velho e da tradi¢do oral moderna, bem

sobre o Romanceiro peninsular: Romances Velhos em Portugal”, Cultura Espafiola, V, 1907, pp.
767-803, 1021-1057, IX, 1908, pp. 93-132, 435-512, 717-758, XIV, 1909, pp. 434-483, 697-
732), de Eugenio Asensio (entre outros, Poética y realidad en el cancionero peninsular de la Edad
Media, 2. ed., Madrid, Gredos, 1970), de Giuseppe Di Stefano (destacando-se “Popolarismo e
stilizzazione: il sarto gradazo di Gil Vicente” in Sincronia e diacronia nel Romancero (Un esempio di
lettura), Pisa, Universita di Pisa, 1967, pp. 91-100 ¢ “Il romancero viejo in Portugallo nei secoli
XV-XVII (Rileggendo C. Michaélis de Vasconcelos)”, Quaderni portoghesi, Nos. 11-12, Pisa,
1982, pp. 27-37), de Pere Ferré (conferéncia proferida em Pddua, em 2000, que serd brevemente
publicada na obra de homenagem a Maria Leonor Carvalhdo Buescu) entre outros, ainda existem
referéncias romancisticas na obra vicentina 2 espera de serem identificadas e interpretadas. Prova-
0 o estudo de Pere Ferré que dd a conhecer um tema até entdo nio detectado, £/ romance El regu-
7iir, yo reganiar en el Auto de la Sibila Casandra de Gil Vicente, Separata da Revista Lusitana, Nova
Série, No. 3, Lisboa, 1982-83.

6 Cf Thomas R. Hart, “Gil Vicente”, in Teatro, Madrid, Taurus, 1983, p. 26.

7 Giuseppe Di Stefano, Romancero, Madrid, Taurus, 1993, pp. 19-20 e 54. Passarei a citar esta obra
por Romancero (1993), uma vez que aludirei, também, a outra publicacio deste autor com o
mesmo titulo.

8  Para além dos estudos de E. Asensio, G. Di Stefano e P Ferré, vide, entre outros, L. A. Murillo,
“Cervantes y El entremés de los romances” in A. D. Kossoff et al. (eds.), Actas del VIII Congreso de
la Asociacion Internacional de Hispanistas, 1, Madrid, Istmo, 1986, pp. 353-357 e Julio Alonso
Asenjo, “Quijote y romances: uso y funciones” in Rafael Beltrdn (ed.), Historia, reescritura y pervi-
vencia del romancero. Estudios en memoria de Amelia Garcia-Valdecasas, Valéncia, Publicacions de
la Universitat de Valencia, Departament de Filologia Espanyola, 2000, pp. 25-65.

9 Cf Antonio Carrefio, El romancero lirico de Lope de Vega, Madrid, Gredos, 1979 e “Introduccién”
in Luis de Géngora. Romances, ed. de Antonio Carrefio, Madrid, Catedra, 32. ed., 1988, pp. [13]-
72, bem como M. Swislocki, “Romancero y comedia lopesca: formacién de una consciencia his-
torica en la Espafia durea”, in M. Garcia Martin (ed.), Estado Actual de los Estudios del Siglo de Oro,
11, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1993, pp. 977-985.
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como sobre a fortuna do género no século XVI, a qual se manifestou de diversos
modos. O conhecimento actual dos temas que chegaram a esse periodo, alguns
dos quais apenas puderam ser identificados e estudados a partir das descobertas
dos colectores oitocentistas, tem contribuido frutuosamente para determinar os
romances aludidos; porém, considerando que a sua citagao transcende o sentido
do préprio poema romancistico (jogando, no entanto, com ele), torna-se neces-
sdrio observi-la no seu funcionamento intertextual concreto e contextualizd-la no
universo quinhentista que editou as composi¢des em folhas volantes e em antolo-
gias, mas, simultaneamente, as reelaborou em vdrias direc¢oes, desde a da parodi-
zagao do mundo medieval com recurso a figuras, férmulas, motivos e relatos roman-
cisticos, até a da converso ao divino de temas profanos herdados desse tempo caval-
heiresco."

Nesta perspectiva, ¢ possivel seguir a busca do alcance significativo e poético da
utilizagao desses materiais e, nomeadamente, de algumas das alusdes que a Ama faz
nessa segunda cena da Comedia de Rubena," a de quatro romances “con que se ador-
mecia a los nifios™ invocados pelo primeiro hemistiquio, pelo primeiro verso e por
uma alusio onomdstica, ora em castelhano, ora em portugués: “em Paris estaa
Don’Alda”, “vamonos dixo mi tio”, “levantey me hum dia/ lunes de manhana”, e
<« . . »

Muliana, Muliana”.

Na interpretagao do leitor comum dos nossos dias, estes cantos terao deixado a
Feiticeira indiferente porque, perante o que ele pode observar, s6 apds outras per-
guntas e respostas, ela procura outra protecgio, a das “fadas mayores”. Pelo contrs-
rio, o publico quinhentista, conhecedor dos romances, do seu estatuto de interfe-
réncia e do sentido do jogo intertextual, logo compreendeu que o comportamento
inicial da maga foi de perplexidade e soube que a continuacao do didlogo das duas
personagens correspondia a necessidade de confirmar as inten¢des da Ama e de criar
um efeito de amplifica¢io dramdtica.

Os dois primeiros romances aludidos encontram-se documentados na tradi¢ao
antiga e os outros dois, tanto quanto hoje sabemos, nio mereceram a fixagao dos

10 Vide Diego Cataldn, “El romancero espiritual en la tradicién oral (1985)”, in Arte poética del
romancero oral, 1, Madrid, Fundacién Menéndez Pidal, Siglo Veintiuno Editores, 1997, pp. 265-
290.

11 Antes destas citagdes, existe uma outra referéncia romancistica proferida por Benita, criada de
Rubena, “tiempo era cavallero / que se m'acorta el vestir” (fol. LXXXVIIIv.). Esta alusdo foi ana-
lisada por Pere Ferré, ¢f estudo apresentado em Pddua e, em breve, publicado iz op. cit.

12 R. Menéndez Pidal, Romancero hispdnico (hispano-portugués, americano y sefards). Teoria e historia,
11, 2. ed., Madrid, Espasa-Calpe, 1968, p. 185.
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editores quinhentistas, sendo apenas dados a conhecer pela tradi¢ao oral moderna.
Dos poemas que nio receberam o favor desses impressores, o primeiro tem existén-
cia comprovada na tradi¢gao do século XVI apenas pela citagao vicentina e s6 apre-
senta formas poemdticas vérios séculos depois através das recitagdes que comegam a
ser coligidas e publicadas no século XIX."” O segundo, apesar de ter um dos seus
versos na Ensalada de muchos romances viejos e um fragmento na comédia seiscen-
tista La morica garrida de Juan Bautista de Villegas," também s6 a tradigao oral
moderna oferecerd versoes integrais, constituindo-se, assim, a alusio do dramatur-
go portugués, especialmente relevante.”

N3o nos acercamos da obra de Vicente como se de um arquivo de fontes tra-
dicionais se tratasse (essa foi a perspectiva dos primeiros eruditos do século XIX
que focalizaram os seus textos dramdticos procurando testemunhos antigos das
versdes que estavam, entao, a ser coligidas da tradi¢ao oral).' No entanto, ¢ impos-
sivel relegar a importincia das duas dltimas citagbes para os estudos romancisticos
e, por consequéncia, para a interpretagao vicentina. O dramaturgo, ao incorpors-
las, proporcionou ao investigador actual informagao sobre a existéncia e fortuna
quinhentista dos poemas que s6 foram descobertos na tradigao oral moderna e,
assim, colmatou, em parte, o esquecimento a que os votaram os editores do sécu-
lo XVI. Porém, esta contribuigao do autor reverte a favor da prépria compreensao
do significado com que as utilizou, uma vez que elas podem, agora, ser observadas
a luz do conhecimento actual dos romances e, a partir dai, serem compreendidas
intertextualmente.

13 Beatriz Mariscal de Rhett, La muerte ocultada. Romancero tradicional de las lenguas hispdnicas (espa-
7iol-portugués-catalin-sefardi). Coleccién iniciada por Marfa Goyri y Ramén Menéndez Pidal, XII,
Madrid, Seminario Menéndez Pidal-Gredos, 1985.

14 Cito a espécie da Universidade de Praga e a comédia que foi incluida na Sétima parte de Comedias
escogidas pelo estudo de Pere Ferré, Estratégias Dramatizadoras do Romanceiro Tradicional Portugués
[Tese de Doutoramento], Lisboa, Universidade Nova de Lisboa, 1987, pp. 519-521. Neste tra-
balho, o investigador dedica um capitulo a este romance (“A tradi¢ao oral moderna em confron-
to”, pp. 518-710) e, através dele, verifica-se que a forma onomdstica presente no texto vicentino,
“Muliana”, se encontra também em algumas versdes dos sefarditas do oriente (vide p. 646).

15 Esta referéncia, bem como as anteriores, sdo registadas por Menéndez Pidal no Romancero hispd-
nico, 11, pp. 209-210; contudo, ndo chegou a estudar o significado da sua utiliza¢ao vicentina.

16 J4 noutro lugar nos referimos, a propdsito de outras alusdes de romances, 2 diferenca que separa a
critica moderna desses primeiros estudiosos e salientdmos as perspectivas do entendimento actual
das interpolagdes romancisticas, quer no plano estético, quer no ideolégico: “Trés citagdes de
romances em trés obras vicentinas”, comunicagio apresentada no Congresso Internacional Gi/
Vicente, 500 anos depois, realizado na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 3-8 de Junho
de 2002 (Gil Vicente, 500 anos depois, Vol. I-11, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2003).
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Como dizia, as suas referéncias a romances nao podem ser lidas ou escutadas do
mesmo modo com que recebemos as composi¢des impressas por um Martin Nucio,"”
até porque nio foram fixadas na sua forma integral e nem todas terao assumido, na
representacao, essa enunciagao.'® Na obra vicentina, elas tém o estatuto de matéria
poética a partir da qual o dramaturgo laborou, processo que lhe foi permitido pelo
conhecimento partilhado dos romances. Foram usadas como convocagao poética e
submetidas a processos vdrios na sua oficina criativa com objectivos literdrios bem
precisos: em citagio ou sob formas reelaboradas, incorporaram a linguagem das per-
sonagens e funcionaram intertextualmente para, no caso destas 4 alusdes assim como
no de outras, criar a ironia parodizando o universo cavalheiresco de onde provinham.

A peca onde as citagdes em causa se detectam e que foi dedicada ao futuro rei
D. Joao III, desenvolve-se a partir de uma situagao de transgressao, a do pecado de
Rubena (a sua gravidez devida ao enamoramento com um jovem clérigo e, ela pro-
pria, filha de um abade), e da impossibilidade da personagem sobreviver a culpa e 2
vergonha social, terminando com o triunfo da ordem moral materializado no casa-
mento de sua filha, a casta Cismena, com o Principe da Escécia.”

Rubena, prestes a dar 4 luz, anseia a morte como solugio do seu

Tanto burlar y reir,
y tanto yr y venir

el ojo al clerigo nuevo®

e cumpre-se o seu desejo, sendo levada pelos diabos. Cismena nasce nos caminhos
por onde essas figuras a conduzem e, por elas, é entregue a Feiticeira que logo lhes
pede um ber¢o e uma Ama “de leite pera a criar”.

17 Refiro-me, por exemplo, a Cancionero de romances en que estdn recopilados la mayor parte de los
romances castellanos que fasta agora se an compuesto, Ambers, [s.a.] (existem 2 reedi¢oes facsimila-
das de Ramén Menéndez Pidal e por si prefaciadas: Madrid, Centro de Estudios Histéricos, 1914
e Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1945) e a sua edi¢io de 1550 [reedi-
cao: Cancionero de romances (Anvers, 1550), edicién, estudio, bibliograffa e indices por Antonio
Rodriguez-Moiino, Madrid, Castalia, 1967].

18 Pere Ferré, na conferéncia proferida em 2000, ao estudar a alusio “tiempo era el caballero que se
m'acorta el vestir” na Comédia de Rubena, defende com argumentos baseados na versificagio e no
conhecimento geral do tema na época vicentina que esse romance, assim como outros, nao era
cantado integralmente.

19 Thomas R. Hart aventa a hipétese de Cismena corresponder a uma reencarnagio de Rubena atra-
vés da qual a mie tem a possibilidade de se redimir. Cf “The Dramatic Unity of Gil Vicente’s
Comedia de Rubena”, Bulletin of Hispanic Studies, vol. XLV, Liverpool University Press, 1969.

20 Versos acusatérios proferidos por Benita, fol. LXXXVIIIv.
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Sendo-lhe trazida, a maga pretende conhecer as suas qualidades, uma vez que
deseja proteger a menina.’ Manda-a entrar, submetendo-a a um ébvio ritual,

primeyro co pee dereyto,
fazey o sinal da Cruz no peyto,”

e coloca-lhe vdrias questoes, entre as quais a referida sobre as “cantigas” que
sabia. Perante o conjunto das respostas, pede aos diabos que lhe tragam as “fadas
mayores”, as quais predizem o futuro de Cismena e a salvardo dos perigos que ante-
véem. Nio obstante, a Feiticeira entregard a menina a3 Ama:

ama levade a asinha.”

Como se sabe, nao serd a “lavradora” a cuidar de Cismena, perplexidade que
Thomas Hart registou,* mas a questao de momento ¢ outra. Procurar compre-
ender o que o publico contemporineo de Vicente alcangou perante as alusoes
romancisticas.

Os poemas evocados pela Ama apresentam uma temdtica funesta que envolve,
de modos distintos, figuras femininas. Terd entendido o publico e a Feiticeira que
aquelas nio seriam cangdes adequadas ao embalar da menina e terd temido, a per-
sonagem, que elas pudessem convocar um destino trdgico e agoirar o futuro de
Cismena?

Para nos inclinarmos por esta interpretagio, terfamos de aceitar que a referéncia
dos cantos era feita com relacio a Cismena, ou seja, que a Ama estava a associar (nao
caracterizemos, de momento, essa identificacio) o farum da menina aos de “dofia
Alda”, da mae de Gaiferos, da mulher de Bueso e de Muliana e que, portanto, os
seus cantos seriam uma expressao de vaticinio e mau pressdgio.

Ora, contextualmente, nio ¢ visivel nenhuma razao que justifique esta leitura.
deria | “h da lavradora” i léficos designios? P lad
Que poderia levar a “honrrada lavradora” a tais maléficos designios? Por outro lado,
se fossem essas as suas intencoes, teria Vicente utilizado materiais romancisticos
para as sugerir? Como ¢ sabido, a maior parte dos temas épico-liricos é estranha a
esse universo de feitigaria e os romances, ainda no século seguinte, eram tidos como

21 Como bem nota Andrés José Pocifia Lépez, “[a]s bruxas e bruxos da obra vicentina nio sio [...]
agentes do Mal, capazes de cometer crimes terriveis, sio pobres desgragados cuja tnica fungao ¢é
provocar o riso”, “Algumas notas sobre a feitigaria na obra de Gil Vicente”, Leituras, Revista da
Biblioteca Nacional, n°. 11, Outono de 2002, p. 123.

22 Fol. XClv.
23 Fol. XCIL
24 Cf “The Dramatic Unity of Gil Vicente’s Comedia de Rubena”.
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narragbes mais ou menos ficcionais, mas com valor noticioso ou propagandistico.”
Sempre se poderiam contestar estas razbes argumentando com a possibilidade de
terem sido utilizados parodicamente nesse sentido por um autor dos comegos do
século XVI que, além de ter uma visdo supersticiosa do mundo,* construfa contex-
tos burlescos recorrendo a utilizaciao irénica de elementos medievais. Contudo,
nada o confirma na Comédia de Rubena.

O que o publico e a Feiticeira compreenderam na invocagio desses cantos foi
uma sdtira construida a partir do estabelecimento de paralelos vdrios em espelho
esférico, em imagens invertidas, entre personagens e relatos dos romances e da
Comédia (Rubena-Alda, Cismena-Gaiferos, jovem clérigo-par de Muliana ¢ Ama-
Bueso) —tal como o tinham visto quando escutaram Benita, criada de Rubena, a
cantar “tiempo era cavallero / que se m’acorta el vestir”. E, a0 mesmo tempo, enten-
deram o modo como a “lavradora” tentava acreditar-se identificando-se com Bueso.

Perante a tentativa de ironizagdo da mae e de Cismena que eram, respectiva-
mente, filha e neta de um homem poderoso, sim, mas clérigo, e frente a critica diri-
gida ao jovem padre, vislumbraram a indiferenca da reac¢io da protectora Feiticeira
como aparente ¢ devida a sua necessidade de avaliar a posi¢ao da Ama. Invocando
aqueles cantos como critica pulverizada em todas as direc¢des, era necessdrio con-
firmar as suas inten¢oes, mesmo tendo em conta os créditos que a “lavradora” abo-
nava em seu favor (e que Gil Vicente também convertia em sdtira).

“[E]m Paris estaa Dor’Alda” < “En Paris estd dosia Alda”

Uma versao do primeiro romance aludido encontra-se no Cancionero de
Romances de 1550.” E uma fixagio posterior i provavel estreia da Comédia (1521)
e pouco anterior A primeira Compilacam (1562), mas a fortuna do tema, assim
como a dos outros poemas coligidos por Nucio, antecede esses registos e tem ori-
gem num velho fragmento desgarrado da gesta espanhola de Roncesvalles (século

25 A propésito do significado dos romances no tempo de Cervantes, Julio Alonso Asenjo escreve:
“Para C. y sus contempordneos, los romances son cantares o coplas [...] cuya materia actancial, se
propone y recibe como informativa’, vide “ Quijote y romances: uso y funciones” iz Rafael Beltrdn
(ed.), Historia, reescritura y pervivencia del romancero. Estudios en memoria de Amelia Garcia-
Valdecasas, Valencia, Publicacions de la Universitat de Valencia, Departament de Filologia
Espanyola, 2000, pp. 26-27.

26 Sobre esta concepgio do homem dos inicios de quinhentos, vide, por exemplo, Francisco
Bethencourt, O Imagindrio da Magia, Feiticeiras, Saludadores e Nigromantes no Século XVI, Lisboa,
Projecto Universidade Aberta, 1987.

27 Op. cit, fol. 102v (p. 182).
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XIII) que os jograis e a tradigao transmitiam, e a qual tinha derivado da refundi¢ao
rimada dos finais do século XII da Chanson de Roland* (nao sendo de depreciar, no
percurso hispanico até a fixagio do romance, a colaboragio do poema provencal de
Ronsasvals).”

A composigao impressa em Antuérpia é octossildbica, com assonante em -a e
desenvolve-se num “pausado aliento narrativo que caracteriza el romancero llama-
do carolingio”;** parte da visualizagdo de um delicado e faustoso quadro cortesio,
no qual a esposa de Rolddn, encontrando-se acompanhada pelas suas trezentas’'
damas,” adormece ao som dos instrumentos que “las ciento” delas tocavam para seu
“holgar” (vv. 1-8). Neste ambiente de tranquilidade e harmonia que nao ¢ partilha-

do por “dona Alda”,

Todas visten un vestido, todas calgan un calgar,
todas comen a una mesa, todas comfan de un pan,
sino era dofia Alda que era la mayoral (vv. 3-5),

a senhora acorda tao perturbada que inquieta as suas damas. Instigada por elas,
conta-lhes o pesadelo que tivera e uma “camarera’ interpreta-o como o pressdgio das
mortes dos dois esposos (vv. 9-26). A intui¢io de “dofia Alda” leva-a a nao repudiar
essa leitura

—Si assi es, mi camarera, bien te lo entiendo pagar (v. 26)

e, no dia seguinte, tem a confirma¢io da morte do marido através de uma carta (vv.

27-29).

Na versio do Cancionero, os motivos femininos existentes neste romance épico
encontram-se bem acentuados (aspecto jd evidente no Ronsasvals, como o mostrou
Cesare Segre):* o ambiente é o de um gineceu e as personagens sao exclusivamente

28 R. Menéndez Pidal, Romancero hispinico (hispano-portugués, americano y sefardi). Teoria e historia,
I, 22. ed., Madrid, Espasa-Calpe, 1968, pp. 249-251.

29 Romancero (1993), pp. 382-383, nota ao verso 25.
30 Giuseppe Di Stefano, “Estudio critico”, in Romancero, 42. ed., Narcea, Madrid, 1983, p. 32.

31 Sobre o uso dos nimeros e dos enumerativos no romanceiro, vide Edmond De Chasca, “Algunos
aspectos de la ordenacién com nimeros correlativos en el estilo del Romancero del Cid”, in Studia
hispanica in honorem R. Lapesa, 11, Madrid, CSMP-Gredos, 1974, pp. 189-202, estudo que tam-
bém alude ao tema de “dofia Alda”.

32 Este séquito feminino corresponde as 12 damas do poema provencal; vide Romancero hispdnico, 1,

p. 251.

33 Cesare Segre, “Il sogno di Alda tra chanson de geste, chanson de femme e romance”, Medioevo
Romanzo, V111, 1983, pp. 3-9.

130



TERESA ARAUJO

mulheres, j& que as masculinas no sdo presentificadas. O portador da missiva, figu-
ra que correspondia ao mensageiro medieval, nao ¢é referido e Rolddn apenas se entre-
vé mediado pelo simbolo que o representa no sonho e pelas alusées do narrador. O
poema configura-se numa cena quase tinica e inteiramente construida por mulheres.

Esta tendéncia verifica-se, também, na leitura feminina do sonho na medida em
que ela resulta da reelabora¢do da descodifica¢io onirica feita pelo clérigo de
Roland* e igualmente a encontramos no final do poema. A confirmagio da visao da
“camarera” —o falecimento de Rolddn “en la caca de Roncesvalles” (v. 29, 2°. hemis-
tiquio), reformula¢do da batalha travada na gesta de Roncesvalles— chega através de
uma missiva, a qual tem como fungdo substituir o elemento masculino do poema
provencal que ¢é responsdvel pela noticia que serd fatal a “dona Alda”.”

O ambiente maravilhoso do motivo do sonho e da sua tradu¢ao premonitdria ¢,
como se sabe, pouco recorrente no Romanceiro, e encontra-se, sobretudo, nos
temas que, como este, resultam da adaptagdo espanhola das lendas carolingias.
Todavia, o seu significado nesta composigao ultrapassa o da conservagao de um dos
tracos da “escuela carolingia” (como a designou Menéndez Pidal), serve a poética
tradicional de condensagio dramdtica e da essencialidade e permite a caracterizagao
de “dofa Alda” e da modalidade do amor que a une a Rolddn (aspecto especial-
mente relevante para ser compreendida a aluso vicentina).

A interpretagao da “camarera’, ao sugerir o final trdgico que a tradi¢dao poética
anterior visualizava® e ao explicd-lo pela relagio amorosa dos esposos numa alusao
implicita a fidelidade do amor cortés segundo o qual o amante perde o sentido da
vida perante o definitivo desaparecimento do outro, torna desnecessdria qualquer
tirada sobre a morte da personagem feminina e sobre as suas causas. Depois dos ver-
sos que ddo voz a leitura onirica, basta a presen¢a de um possessivo, “su Rolddn” (v.
29), para que a intensidade amorosa justifique o falecimento subentendido de
“dofa Alda” e se compreenda o seu estado inicial de preocupagao (v. 5) motivado
pela participagio do marido em Roncesvalles.

Por outro lado, oferece a possibilidade de caracterizagao da personagem central
que surge representada, no sonho, por uma “aguililla” que persegue um “agor”
(Rolddn) e “con las ufias lo despluma, con el pico lo deshaze” (v. 20). A saber.

A partir destes simbolos, jd foi proposta uma interpretagio de natureza psicana-
litica desta figura e desta luta. Retratava “dona Alda” (a dguia) como uma mulher

34 Romancero hispdnico, 1, p. 251.
35 “Il sogno di Alda tra chanson de geste, chanson de femme e romance’.

36 No poema provengal, morre junto do caddver de Rolddn. Cf Romancero hispdnico, 1, p. 251.
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reagindo violentamente ao acto sexual até destruir o seu par (o “agor”, Rolddn);
depois de acordada do sonho, arrependia-se da sua agressividade inconsciente e
morria de culpa quando tomava conhecimento da morte real do marido.”” Nao dis-
cuto, neste momento, a acuidade desta leitura na sua globalidade (parece-me, desde
j4, que ela descontextualiza as personagens do seu universo de amor cortés), mas um
contributo ela oferece para a compreensdo da personagem feminina, nomeadamen-
te, a nota sobre a resisténcia da ﬁgura, enquanto jovem, a entrega amorosa.
Contudo, parece necessdrio atender-se a particularidade do uso do diminutivo
“aguililla” para se caracterizar tanto a personagem como a sua reac¢ao frente ao pri-
meiro encontro com Eros.

O simbolo de “dofia Alda” ¢ o da ave de rapina que persegue o agor, mas a forma
de diminutivo que assume matiza fortemente quer o seu referente, quer a sua ac¢ao.
Retrata a figura feminina com um trago do campo semantico da juventude inexpe-
riente e insegura e converte a sua atitude no sentido da expressio de um forte receio
perante o confronto com a sua pulsio erdtica.

Se conjugarmos estas caracteristicas com as que pertencem a esta personagem
enquanto sujeito do universo amoroso cortés, vemos configurada uma personalida-
de de uma jovem senhora nobre (n3o esquecamos a simbologia aristocrtica destas
aves no mundo medieval) que tendo resistido a sua entrega, transforma posterior-
mente 0 amor na razao dltima da sua existéncia.

Inclino-me, portanto, a reconhecer “dofia Alda” no Ambito da expressao de um
determinado tipo de relagio amorosa iniciada sob o receio da jovem, depois conso-
lidada e tragicamente interrompida pela morte de um dos amantes, a qual gera
inevitavelmente o falecimento do outro que nao lhe consegue sobreviver por perder
o sentido da sua existéncia. Assim, a personagem feminina (e Rolddn, naturalmen-
te) constitui-se como elemento da linguagem do amor cortés e do nobre enlace do
amor e da morte.”

A procura do significado da interferéncia do poema de “dofia Alda” na Comédia
exige que se confronte, pelo menos, com a dos outros romances aludidos, mas pro-
visoriamente tendo j4 a afirmar que estas s3o as fontes a partir das quais Vicente tra-
balhou satirica e poeticamente este tema.

37 Marfa Langer y Tristdn Ferndndez, “Notas para el romance de dofia Alda” in Revista de
Psicoandlisis, 111, 1945-1946, pp. 720-730. Obra referida in Romancero (1993), p. 382, nota ao
verso 14.

38 A esta associagdo se refere Lia Noem{ Uriarte Rebaudi, “El amor y muerte en el romancero espa-
fiol”, Comunicaciones de literatura espafiola, V, 1979, pp. 33-36.
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Criou uma relago parddica através de uma imagem invertida entre Alda e
Rubena e, consequentemente, entre o amor de Alda e o da mie de Cismena, bem
como a causa das suas mortes. Associou uma figura casta e insegura a uma que ace-
deu livremente 4 sua pulsdo erética e aludiu a uma morte por fidelidade e trans-
cendéncia amorosa a propésito de uma desejada por vergonha social. Reiterou a
analogia burlesca ao sugerir a identificagdo do estatuto social tao distinto das per-
sonagens.

Mas utilizou, ainda, a citaciao no sentido da evocagao irénica do ambiente femi-
nino com que a versao romancistica abre, o de um aposento reservado da senhora
acompanhada pelas suas trezentas damas que providenciam o seu “holgar”, no con-
texto da alusdo a0 momento cénico da Comédia em que Rubena dialoga com Benita
(figuragao das damas) e esta joga com ela uma série de subentendidos e equivocos
que ndo tém o objectivo de a tranquilizar (como a “camarera”), mas de a acusar.

Finalmente, utiliza-a, também, numa outra direc¢io e com outra funcionalida-
de, como recurso dramdtico para a apresentagao da personagem que ird redimir
Rubena.” Tal como a “aguililla” do romance, Cismena ird mostrar-se uma jovem
renitente A entrega amorosa, ao seu eros, ¢ mostrard alguma violéncia perante as
investidas de Felicio, Dario Ledo, Castro Liberal e, mesmo, do Principe. Deste
modo, mediante a sua alusio, Vicente antecipa, também, perante o seu publico, o
perfil da personagem que salvard Rubena da sua falta, a sua entrega desprevenida ao
amor.

“IV]amonos dixo mi tio” < “~Vdmonos —dixo—, mi tio”

Tao popular como o anterior (o sucesso quinhentista de “dofia Alda” resulta
q

comprovado pela sua presen¢a no repertério sefardita moderno),” o segundo

romance aludido pela Ama teve tanta fortuna que um dos seus versos, “en figura de

romeros, no nos conozca Galvdn” se converteu na forma proverbial “no lo conozca

Galvén, no lo conocerd Galvdn™' expressando aquilo que se tornava dificil recon-

hecer e se assumiu “una fdrmula de discurso [romancistico] con el significado de

39 Sigo a hipétese interpretativa de Thomas Hart a que me referia anteriormente.

40 Romancero hispdnico, 11, p. 339-340.

41 Romancero hispdnico, 11, p. 187; vide, do mesmo autor, “Proemio” in Flor nueva de romances vie-
jos, 72. ed., Madrid, Espasa-Calpe, 1985, p. 35. Gonzalo Correas, no seu Vocabulario de refranes y
Srases proverbiales (leio pela edigio de Madrid, Visor Libros, 1992), registou as formas “[n]o me
conociera Galvdn, yendo muy disfrazada; no le conociera Galvdn”, esclarecendo que resultaram
dos versos de “Vdmonos, dijo el mi tio”, p. 618.
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«iaje disimulado»”,* tendo, também, ganho honras editoriais em folhetos de cor-
del® e nas duas impressdes do Cancionero de romances,* para além de outros.

Como ¢ sabido, na tradigao antiga impressa, “Vdmonos, dixo, mi tio a Paris essa
ciudad” segue sempre o poema com o incipit “Estdvase la condesa en su estrado
asentada™® que narra a infeliz infincia de Gaiferos, a sua condenagao a morte e a
sua salvacio pelos préprios assassinos que recolhem o coragio de “[...] una perrita
que era de la su madre” (v. 29) e cortam um dedo a crianga para apresentarem pro-
vas da sua execugao a Galvdn. Mas esta separacio deve-se, provavelmente, aos
impressores que assim respondiam a condicionalismos graficos ou ao gosto genera-
lizado do “texto ciclico™ e da recita¢io individualizada das personagens.”” O publi-
co conhecia, porém, a relagio dos dois poemas e tinha-a presente quando os repe-
tia ou ouvia.

Esta consideragio ¢é essencial para serem compreendidos os significados da
segunda cita¢ao romancistica da Ama, uma vez que ela, no contexto da Comédia,
invoca sentidos quer da primeira composi¢ao, quer da que ¢ textualmente referida.

Ambos os poemas com igual assonante em -a (tal como o romance de “dofa
Alda”) sdo de criagdo jogralesca e obedecem a moda surgida na Idade Média de tra-
tamento de temas folcléricos —neste caso, da contistica popular— segundo processos
da épica francesa, integrando-os no seu universo carolingio.” Por esta razao, inter-
vém as personagens com os onomdsticos Galvdn, Gaiferos e Rolddn e as figuras de

42 Diego Cataldn, “Poética de una poesia colectiva’ in Arte poética del romancero oral, 11, Madrid,
Fundacién Menéndez Pidal, Siglo Veintiuno Editores, 1997, pp. 165-166.

43 Cf Antonio Rodriguez Mofiino, Nuevo diccionario bibliogrdfico de pliegos sueltos poéticos (siglo
XVI), edicién corregida y actualizada por Arthur L.-E Askins y Victor Infantes, Madrid-Mérida,
Castalia-Editorial Regional de Extremadura (Consejerfa de Cultura y Patrimonio de la Junta de
Extremadura), 1997, pp. 453 (n°. 506), 583, (n°. 706) ¢ 798-800 (n°.s 1061-1064). O “pliego”
que ¢ referido pelo n°. 1063 nio estd completo, mas a opinido do eminente erudito é que o segun-
do romance anunciado no titulo fosse 0 poema que comega “Vdmonos dijo mi tio”.

44 Reedicao de 1945, fol. 105 e reimpressao de 1967, pp. 184-185.

45 Cancionero de romances, reedigao de 1945, fol. 104 e reimpressao de 1967, pp. 182-184. Seguirei
a impressio dos dois poemas pela do Romancero (1993) que transcreve a do “pliego suelto” referi-
do no Nuevo diccionario bibliogrdfico com o n°. 506.

46 Romancero (1993), p. 389, nota ao verso 59.

47 “La distribucién del relato en dos o mds 77 [romances] fue prdctica [...] muy rara en el romancero
viejo, [...]. Uniones o separaciones a veces eran artificio de impresores, impulsionados por razones
de espacio (en los pliegos sueltos) o por preferencias del publico”, ibidem.

48 Romancero hispdnico, 1, pp. 273-274.
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tio e sobrinho, bastante frequentes nos romances verdadeiramente carolingios,”
bem como o topénimo Paris.

O primeiro parte de uma cena de interior na qual a mae de Gaiferos cuida do
seu filho e o avisa do seu destino, reparar a morte do pai e a trai¢ao que lhe foi
cometida por Galvdn para com ela casar (vv. 1-11) —no que se antevé, desde jd, uma
relagdo com a missao dramdtica de Cismena. Aceites as palavras da mae, logo o
assassino do pai, Galvdn, ordena que matem a crianca depois de lhe ferirem a sua
dignidade nobre, “[c]értenle el pie del estribillo, la mano del gavildn” (v. 21), e lhe
tragam provas da execugdo (vv. 12-23). Porém, os “escuderos” nio cumprem a
ordem vil, simulam a sua prova e mostram a Gaiferos o caminho por onde deve bus-
car a protec¢do do tio (vv. 24-38). O narrador toma a seu cargo o regresso dos pre-
sumfveis assassinos, a reac¢ao da mie e da procura do jovem (vv. 40-48) até o herdi
se dirigir ao tio explicando a raziao da sua chegada e acordando com ele vingar
Galvdn (vv. 49-57). O romance termina com uma nova intervenciao do narrador,
espécie de introdugdo ao poema seguinte:

Y ellos assf estuvieron dos afios y aun mds,
hasta que dixo Gaiferos y empegara de hablar: (vv. 58-59)

O segundo comega energicamente com a voz do heréi delineando o disfarce de
romeiros que hdo-de envergar para vingarem a morte do pai e salvarem a mae da
violéncia a que foi submetida (vv. 1-6). Apés a narra¢ao da dureza dos caminhos e
da dificuldade em entrarem no paldcio onde ela se encontra (vv. 7-18), inicia-se o
didlogo entre a condessa e os pretensos romeiros, o qual é interrompido pela che-
gada de Galvdn, pela sua agressdo a personagem feminina e pela luta com os falsos
estranhos que lhe causard a morte (vv. 19-36); a composigio termina com o reto-
mar do didlogo para revelar a verdadeira identidade dos “romeros” e ser expressa a

alegria da mae (vv. 37-46).

Tal como na citagao romancistica anterior, Gil Vicente usou poeticamente a
memdria tradicional de todos para construir uma nova ironia. Desde logo se vis-
lumbra uma associagao das figuras de Rubena e da mae de Gaiferos, personagem
que apresenta alguma semelhanga com a de “dofa Alda” (como ela, tem o perfil de
uma nobre senhora a quem foi roubado violentamente o marido; contudo o seu sig-
nificado ndo se inscreve num quadro de amor cortés, realiza-se, sim, no da deman-
da da recuperagio da honra através do castigo definitivo do culpado, o qual ¢ assu-
mido pela sua descendéncia).

49 Romancero hispdnico, 11, p. 228.
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A relagao de Rubena e da nova personagem nao se baseia no motivo que foi
observado na primeira citagao, mas no de ambas as figuras superarem uma situagao
mediante a acgao dos filhos. Percebe-se o alcance irénico da associagao, uma vez que
as circunstancias das duas figuras tém conteddos muito diferentes. Enquanto a pri-
meira tem contornos sociais (a vergonha desencadeada pelo fruto da transgressio
amorosa), a segunda resulta de uma injustica intolerdvel (a da trai¢ao e morte do
marido e cativeiro da esposa). Simultaneamente, esta associagao anuncia o percurso
de Cismena mediante a evocagio das acgdes do herdi épico até a libertagao da mae
(paralelo burlesco, uma vez que o desenvolvimento dramdtico consiste na resistén-
cia & pulsdo erdtica até ser enquadrada pela ordem moral).

E, no entanto, este tltimo aspecto que assume maior expressio significativa na
citagdo da Ama, até porque a alusio da personagem consiste no incipit do poema
que narra a vinganga de Gaiferos. Contudo, Vicente, pretendendo com esse verso
conduzir o seu publico ao sentido mais forte da invocagao satirica, o da relagao do
cumprimento da missao de cada uma das duas personagens (Cismena e Gaiferos),
sabia que a primeira composicio onde ¢é explicada a causa desta demanda interviria
na recep¢ao da sua Comédia (o dramaturgo conhecia a competéncia romancistica de
quem recebia a sua obra).

Alids, se recordarmos o fragmento da Comédia em que as fadas Ledera e Mineia
salvam Cismena da inten¢io da sua madrasta de a vender e a tltima lhe diz

Ir vos eis por esta estrada
atee a cidade de Creta
onde sereis perfilhada

de hua senhora honrada
mui nobre, rica, y discreta™

nio podemos deixar de considerar que o seu publico o associaria aos versos roman-
cisticos que narram a acgao dos “escuderos” depois de pouparem a vida de Gaiferos

—Veni acd vos, Gaiferos, e querednos escuchar.

Vos {os de aquesta tierra, que no parezcdis mds.

Ya le davan entresefas el camino que hard.

—Irvos éis de tierra en tierra a do vuestro tio estd. (vv. 35-38).

Mas voltemos ao sentido nuclear da citagio, o da associagio pardédica Cismena-
Gaiferos, tanto no plano dos seus percursos como no do seu recorte social. Enquanto
a missao da personagem feminina tem origem na fatalidade da mae motivada pela

50  Fol. XCIII.
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culpa social, a de Gaiferos parte do seu conhecimento das acgdes do conde traidor,
sem honra e injusto (referéncias a valores da nobreza); enquanto a de Cismena se
insere num ambiente plebeu e recorre a elementos burlescos para se realizar, a do
heréi romancistico contextualiza-se no mundo cavalheiresco e utiliza como recursos
elementos desse universo. Aludir a uma a partir da outra, nao pode ter outro signi-
ficado senio a criagdo da sdtira e da ironia literdria e ideoldgica.

E assim, detecta-se, tal como na citagio anterior, a utilizacdo vicentina do
romance como mais um material poético na sua oficina de caracterizagio de perso-
nagens e de percursos dramdticos.

“[L]evantey me hum dia/ lunes de manhana” < “Levantdse Bueso lunes de masiana”

Como lembrava anteriormente, esta evocag¢io nao encontra eco em nenhum
poema impresso no século XVI e o seu tema nio interessou, sequer, os dramaturgos
peninsulares do XVII. S¢ a tradigao oral moderna o revela através das versées que,
obedecendo a “tres formas distintas”, sao “manifestaciones de un solo modelo den-
tro del género”.” Portanto, para se conhecer o romance que a Feiticeira e o publico
quinhentista reconheceram, torna-se necessdrio avangar até aos séculos XIX e XX
que deixaram documentadas composigoes deste tema e procurar, nessas versoes, 0s
rasgos que constituiriam a recitagao ou canto quinhentista.

Entre as vdrias versdes conhecidas deste romance, existe um grupo de composi-
¢oes hexassildbicas com caracteristicas particularmente arcaizantes formado pelas
espécies coligidas na “Alta Extremadura”, entre os sefarditas de Marrocos e do orien-
te e na Catalunha,” bem como um outro grupo octossildbico (particularmente, o
subgrupo do noroeste peninsular), que conserva tragos de notdvel antiguidade, ape-
sar de se constituir, também, com elementos mais modernos.*

Menéndez Pidal j4 tinha assinalado o cardcter arcaico de uma versao de T4nger, na
qual via “la primitiva redaccién peninsular™ por conservar a métrica regular de
“pareados de doce silabas™ prépria dos cantos lutuosos (“endechas”) e da generalidade

51 La muerte ocultada, pp. 8-9.

52 La muerte ocultada, pp. 59-91. Apenas uma composi¢ao catala nio se inscreve neste paradigma,
mas no dos poemas octossildbicos, op. cit., pp. 155-156.

53 La muerte ocultada, pp. 93-157.

54 Ramoén Menéndez Pidal, “Romancero judioespafiol” in Los romances de América y otros estudios,
72. ed., Madrid, Espasa-Calpe, 1972, p. 158. Imprime a composi¢do na pdgina anterior, 157.

55 Op. cit., p. 157.
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das versoes francesas com as quais o tema ibérico teve relagao de parentesco na medi-
da em que resultou de “una rama de la balada que en Francia se conoce com el nom-
bre de Le Roi Renaud” . As composi¢oes octossildbicas (8+8) que também preser-
vam rasgos antigos devem o seu verso a atracgdo do metro romancistico, converten-
do a rima {-a que figura em alguns dos pareados 6+6 em monorrima absoluta.”’

E o erudito corrobora, ainda, o arcaismo da versio de TAnger com o argumen-
to da interven¢io de Huerco (correspondente ao Orcus, deus dos infernos ou da
morte, na mitologia romana), vocdbulo de uso comum até ao século XVI** que con-
tinua a figurar entre os sefarditas e que se reelabora fonética e semanticamente sob
a forma de “puerco” em grande parte das versoes “hexassildbicas arcaizantes”.”

E nio perdendo de vista estes poemas, os das tradigdes com os assinalados res-
saibos antigos, que a citagdo vicentina readquire significado.

Neles, Bueso sai a caga “lunes de mafana”, dia de mau pressdgio no romancei-
ro,” e trava uma luta desigual com uma for¢a sobrenatural, Huerco, que o fere mor-
talmente. O herdi refugia-se em casa de sua mae, onde morre, e a sua morte serd
ocultada, de acordo com o seu pedido, & esposa que espera um filho. Decorrido
algum tempo, e apesar dos esforcos da sogra, a jovem mae sabe do acontecido e
sucumbe ao desaparecimento do marido.

O pedido de ocultagio da morte bem como os recursos dissimulatérios que sur-
gem mais ou menos desenvolvidos nas versdes de tendéncia arcaizante tém o objec-
tivo de assegurar a descendéncia, o que manifesta uma ideologia de valorizagao da
linhagem sobre o individuo, como viu Diego Cataldn.® Ao contrdrio destas versoes,
a tradigdo francesa do tema deseja proteger a mulher.” Contudo, nao sendo preocu-
pagio central da memdria poética hispanica o evitar da morte da esposa, a diligéncia

56 La muerte ocultada, p. 31. Vide todo apartado, “La balada europea de «La viuda sin saberlo» en el
espacio y el tiempo”, pp. 31-56. Menéndez Pidal tinha afirmado uma primeira influéncia genéti-
ca de uma composigio francesa mais antiga, seguida pela da balada de Renaud, Romancero hispd-
nico, 1, p. 320.

57 Romancero hispdnico, 1, p. 134. Vide Muerte ocultada, as citadas pp. 93-157.

58 “Romancero judioespafiol”, p. 158 — Na forma “urco” (= “monstro horripilante”), este vocdbulo
sobreviveu, até aos nossos dias, na lingua galega /N. dos editores].

59 Vide Muerte ocultada, p. 25.
60 Michelle Débax, Romancero, Madrid, Alhambra, 1982, p. 346.

61 “El mito se hace historia. El romance y la herencia baladistica”, in Arte poética del romancero oral,

11, vide, sobretudo, pp. 127-144.
62 Op. cit., pp. 137-139.
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de Bueso e da mae (esconderem a fatalidade) tem subjacente uma determinada con-
cep¢ao amorosa, a que € inequivocamente reconhecida no par Alda-Rold4dn. Como
Bueso pretende garantir o futuro da sua genealogia e sabe que a sua morte levard a
sua mulher a nao suportar a sua prépria existéncia, quer evitar que ela a conhega
antes de dar a luz. E de facto, logo que esta se inteira do acontecido, morre —tal
como “dofia Alda”.

Esta espécie de premissa configuradora do romance ¢ particularmente significa-
tiva para a compreensio da cadeia de citagoes da Ama, uma vez que ela permite a
interligacao da primeira alusao romancistica a esta, embora o sentido da invocagio
vicentina de “Levantése Bueso” se inscreva na tradigao hispanica, como se vé clara-
mente quando Rubena providencia o futuro de Cismena,

Disse que alem dos cueyros
manda quantas joyas tinha
y se crie esta menina

b dinh. 0
muyto bem por seus dinheyros.

Nestas disposi¢oes, reconhece-se a preocupacio do herdi romancistico, mas em
imagem satirica, uma vez que enquanto a mae vicentina, antes de morrer, cuida do
futuro material da filha, Bueso tinha como objectivo assegurar a vida daquele que
perpetuaria a linhagem.

Contudo, a interferéncia do cantar de Bueso excede esta relagiao ao considerar-
se a reelaboragdo vicentina do seu incipit (“levantey me hum dia”). O verso do
narrador romancistico ¢ transformado em discurso directo e assume a forma verbal
da primeira pessoa, sendo a Ama a proferi-lo.

Com ele, a “honrrada lavradora” pretende reivindicar para si a protecgao de
Cismena e atestar as suas qualidades, o que resulta igualmente parédico tendo em
conta a diferenga do estatuto das personagens e o seu distinto objectivo (além do facto
de Cismena nio ser sua filha e, portanto, em caso algum assegurar a sua genealogia).

“Muliana Muliana” < “Moriana, Moriana, / que me diste en este vino?”*

Se as alusdes anteriores nao colocam problemas de identifica¢ao das fontes, esta
tltima que se restringe, apenas, a um onomdstico (que é, também, um hemistiquio)

63 Fol. XCL

64 Versos com que comega o fragmento incluido em La morica garrida, cf Estratégias Dramatizadoras
do Romanceiro Tradicional Portugués, p.520.
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poderia levantar algumas dividas —e levantou-as a D. Carolina.” Nao obstante, o
contexto vicentino em que ela ¢ usada confirma a opinidao de Menéndez Pidal,* o
qual, embora nio tenha publicado nenhum estudo sobre o seu significado na
Comédia de Rubena, parece té-lo tido presente ao fazer a afirmagao.

Também deste romance, ndo existe nenhuma versao antiga, facto que o erudi-
to espanhol explicou por um certo gosto configurador das colecgbes quinhentis-
tas, o do monorrimo, que levou a nao incluir composi¢des de origem baladistica
que, como esta, apresentavam alternincia rimdtica.” Nao obstante, recorrendo
quer ao fragmento incorporado em La morica garrida, quer as versoes de dreas de
tradigdo oral moderna reconhecidas pelo seu arcaismo,” é possivel entrever um
poema que, na sua forma quinhentista, apresentava uma estrutura tendencial-
mente dramdtica®” e estréfica™ e o seu tema consistia na vinganga de uma mulher
traida nos seus amores (envenena o vinho que oferece aquele que a troca por outra
mulher).

Este nucleo temdtico conservado pelas tradigoes orais modernas ilumina, sem
duvida, a alusao da Ama e o sentido da série de alusdes romancisticas da sua tirada.
Se considerarmos essa cadeia de significados (destacando-se a evocagio satirica de
“dofia Alda” a propésito da leviandade amorosa de Rubena, a de Gaiferos no con-
texto do antincio do percurso remissério de Cismena, a de Bueso no da referéncia
aos cuidados que Rubena manifestou em relagao a filha, bem como no da acredita-
¢ao das qualidades da Ama), compreende-se que a interferéncia de “Muliana” surge
como expressao burlesca de uma mulher que manifesta a sua opinido frente a solu-
¢do encontrada por Rubena e a critica aquele que ndo tinha, ainda, sido atingido
satiricamente na sua ac¢do, o jovem clérigo.

65 Romances Velhos em Portugal, p. 78.

66 Op. cit.

67 “Esta clase de narraciones de metro lirico [...] en mis primeros tiempos de colector de romances,
cuando me salfa al paso una de ésas, la desechaba, no la recogfa. La causa de tal desdén es que estas
canciones no se inclufan en las colecciones de romances de los siglos XVI y XVII; eran sentidas
como género literario diverso, menos noble que el romance asonante seguido.”, “Proemio” in Flor
nueva de romances viejos, p. 20.

68 Para o conhecimento possivel da forma mais arcaica do romance, sigo o citado estudo de Pedro
Ferré, in Estratégias Dramatizadoras do Romanceiro Tradicional Portugués.

69 “[...] neste romance todas as dreas ostentam uma dramaticidade jd herdada”, op. ciz., pp. 586-587.

70 Vide op. cit., p. 530, um resumo das vdrias assonincias dominantes nas tradi¢oes sefarditas de
Marrocos e do oriente, da Catalunha e de Portugal (¢f, também, p. 617, onde o autor destaca as
versdes da Madeira, mais conservadoras, como testemunho da “forma de distico” com que o
romance chegou a Portugal).
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“Muliana” funciona, assim, como acusagao da personagem masculina através da
alusdo indirecta e irénica ao amante traidor de Muliana, o qual, embora nao seja fiel
a0 amor da vingadora, nio assume a atitude do par de Rubena, “hallo se prefiada,
el mogo ahuyo”.”' Mas também nio ¢ possivel deixar de reconhecer, na evocagio,
um paralelo, em imagem invertida, entre a reac¢io de cada uma das figuras traidas.
Enquanto uma deseja a sua prépria morte, a outra castiga mortalmente o amante.

Ambos os sentidos sio resultado da mesma técnica literdria do dramaturgo ope-
rada sobre materiais poéticos partilhados, sobre uma linguagem comum, com
objectivos parddicos textuais e ideoldgicos.

A série de alusdes da Ama ¢ corolada pela sua tentativa de entoar um dos cantos
que tinha referido, precisamente o de Bueso, através do qual procurara afirmar a
bondade das suas intengdes e com o qual procurava, agora, real¢d-la. Nao sabemos
se ele foi cantado na sua forma integral e ndo aprofundo, neste momento, a ques-
ta0;”* contudo o facto de Vicente criar esta reiteragao realca a burla e a ironia con-
seguidas através da associagio de personagens com uma dimensao tao diferente.

Deste modo, o final da mais longa série de evoca¢bes romancisticas feitas por
uma figura vicentina (as referéncias detectadas surgem, por regra, dispersas) evi-
denciando uma das funcoes destas interferéncias textuais, a da autocaracterizagio da
personagem, acentua o sentido burlesco e parédico da estratégia intertextual.

No seu conjunto, as alusdes clarificam a reac¢ao da protectora de Cismena (a sua
indiferenga perante aqueles cantos ¢ aparente e dinimica, tendo como objectivo a
compreensao das intengdes da outra personagem), revelam um procedimento criati-
vo de personagens, permitem perspectivar a visao critica da que as profere —aspecto
que nenhum outro elemento textual oferece— e consistem num procedimento liters-
rio de construgdo do riso irénico no qual se equilibra instavelmente a dimensdo
moralizante e o vitalismo burlesco de um dramaturgo dos alvores do Renascimento.

71 Fol. LXXXVIIv.

72 Nio aprofundo, de momento, se ele foi entoado na sua forma integral, registo sim a imediata tira-
da intempestiva da Feiticeira que pode ter interrompido o seu comego: “O de mais quero eu ver
/que o cantar perdey cuydado, / que lhe dades a comer (fol. XCII).
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Gil Vicente o el equilibrio entre drama
y poesia

RAFAEL FERNANDEZ HERNANDEZ
Universidad de La Laguna

Vida y obra, signos de una significacion europea

En escasas ocasiones las letras peninsulares se han encontrado con un autor en
el que hayan confluido una notable obra con una de las opacidades biogréficas y
cronoldgicas mds intensas. Del portugués Gil Vicente hemos oido los mds diversos
juicios, las mds aceradas criticas y los elogios mds encendidos. Parece como si la figu-
ra y la obra de este fino orfebre y poeta dramdtico no permitiera las medias tintas
criticas, pero afortunadamente hay algunas, tanto entre los espafioles y portugueses
como entre hispanistas y lusitanistas. Adelanto algunos nombres: Ddmaso Alonso,
Valbuena Prat y Eugenio Asensio, entre los primeros; Marques Braga, o Anténio
José Saraiva, entre los segundos; Thomas R. Hart, 1.S. Révah, Stephen Reckert, y
Paul Teyssier, entre los dltimos.

Confesamos desde estas primeras palabras que el titulo de nuestra reflexién se
halla —como querfa Ddmaso Alonso para la obra y personalidad de Gil Vicente— en
“la encrucijada de los vientos”; en nuestro caso, entre dos vigorosas voces, en los dos
lados de la Peninsula: una, la de Julio Dantas, escritor portugués de origen literario
parnasiano, hoy précticamente olvidado, del cual hablaremos mds tarde. Otra nos
la sugirié la lectura critica de Valbuena Prat al referirse a Gil Vicente en su “Teatro
renacentista’ cuando afirma que en ¢l “se dan la mano los autos religiosos y la cus-
todia de Belén”, junto al hondo sentido lirico y dramdtico de su Don Duardos, “en
un momento de pleno cosmopolitismo europeo” [1964:427].

La primera interrogacion a la que habrfamos de responder es ;Cudl es ese
momento histérico al que se refiere el profesor Angel Valbuena Prat? Y aqui se nos
presenta una de las cuestiones que mds se han debatido en torno a Gil Vicente: el
estricto periodo en que se desenvuelve su vida en el Portugal de las cortes de Don
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Manuel y de Juan III. Los estudiosos del teatro y los historiadores de la literatura
espafola lo suelen situar entre los primitivos, con Juan del Encina (1468-1529 o
1530) (el llamado patriarca del teatro espafnol) y Lucas Ferndndez (1474-1542).
Otros no admiten el marbete “teatro primitivo” para referirse a Gil Vicente y pre-
fieren hablar de “generacién de los Reyes Catélicos” para incluir, ademds de los cita-
dos, a Fernando de Rojas y al extremefo Torres Naharro. Esta precisién es perti-
nente no s6lo para la cronologia de esta época en que se forjan las bases del teatro
culto en la Peninsula. Hacia fines del siglo XV y en torno a la corte de Isabel y
Fernando (quienes recibirdn el titulo de Catdlicos en 1496) y de los reyes portugue-
ses Juan II y primeros afios del reinado de Don Manuel (o Manuel I el Grande y el
Afortunado), el teatro adquiere un impulso desconocido hasta entonces. Algunos
poetas comienzan a componer y a representar autos en los palacios reales y en los de
la nobleza, como es el caso de Gil Vicente, poeta cortesano, cuyas obras se repre-
sentaron ante los reyes de Portugal y en el palacio de los duques de Alba; también
—como recuerda Martin de Riquer— ante el emperador Carlos I [1968, I: 446]. Eran
piezas recreadas en aquellas obritas de gran sencillez que se representaban durante
el ciclo littirgico en los templos de los pueblos. De forma progresiva —y con cierta
celeridad— los autores escribieron sobre otros asuntos, de tal forma que las posibili-
dades temdticas y el espiritu renacentista convivieron con la herencia medieval. Asf
surgieron pequefas piezas de cardcter profano, ya influido por el teatro italiano
(Juan del Encina) o por las comedias y farsas pastoriles de Lucas Ferndndez.

No nos olvidemos que en estos afios, que le toca vivir al autor de los autos, de
fines del cuatrocientos y del alborear del XVI, el contacto entre las cortes espafiola
y portuguesa fue permanente e intenso; relacién que se intensifica durante los rei-
nados de los Reyes Catdlicos y del rey Don Manuel. Gil Vicente se encuentra en la
estela de una tradicién de autores portugueses y gallegos que escriben en castellano
y en portugués. Como Gil Vicente se encuentran los portugueses S de Miranda,
Camoens o Jorge de Montemayor.!

Si analizamos la historiograffa vicentina, se observa que varios estudiosos —mds
alld de la propia constatacién del uso de ambas lenguas en las obras de autores de la

1 Un autor de la segunda mitad del siglo XVI como es el canario, nacido en La Laguna (Tenerife),
José de Anchieta, jesuita evangelizador del Brasil, con quien nace la literatura en esa tierra sud-
americana, utilizé en las mismas piezas teatrales no sélo el portugués y el castellano, sino el tupi.
En este caso, a las razones que Hart aducfa para Gil Vicente habria de afiadirse la finalidad cate-
quética de Anchieta en su empresa evangelizadora. Cfr. R. Ferndndez Herndndez, “El recebi-
miento del siglo XVI: un didlogo entre dos orillas. José de Anchieta y Bartolomé Cairasco de
Figueroa”, en Actas Congreso Internacional IV Centenario de Anchieta (1597-1997), La Laguna,
Universidad de La Laguna, 2003, pp. 113-130.
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generacién de Gil Vicente— han intentado encontrar una razén o los distintos por-
qués del empleo de este bilingiiismo. Thomas R. Hart enuncia tres motivos por que
las obras vicentinas aparecen escritas bien en portugués, bien en castellano o en
ambas lenguas: la tradicidn literaria, esto es, el autor portugués escribe en la lengua
del modelo que sigue; la verosimilitud plasmada en la forma de hablar de cada per-
sonaje; y la jerarquia de las dos lenguas [1962: XVI-XVII].

El periodo manuelino representa una de las épocas doradas de las artes y litera-
tura portuguesas. Como nos recuerdan Carolina Michaélis de Vasconcelos [1912,
1925; 1949] y John Lihani al referirse al Auzo pastoril castellano de Gil Vicente, las
visitas de las dos familias reales a ambos paises acarreaban la de los respectivos cor-
tesanos. Las aseveraciones e hipdtesis de estos dos estudiosos quieren demostrarnos
el contacto del grupo salmantino (Juan del Encina y Lucas Ferndndez) con Gil
Vicente. Siguiendo aquel talante, nos gustaria que lo que precisemos en esta ocasién
aqui sobre el Mestre de Balan¢a esté impregnado de ese didlogo y comunicacién
entre ambas literaturas. En consecuencia, serfa bueno que le diéramos la palabra en
alguna ocasién a la critica portuguesa contempordnea.

Los bidgrafos portugueses sittian hipotéticamente el afio de nacimiento de Gil
Vicente entre 1460 y 1536. Otras fechas manejadas por espafioles e hispanistas son
1465, 1469 y 1470. Para determinar la fecha de su nacimiento, algunos criticos han
acudido a las obras de Gil Vicente, pero éstas también conducen a fechas no con-
cordantes: Queirds Veloso apunta la fecha de 1465. Brito Rebelo indica un periodo
entre 1470 y 1475. Por una indicacién de la obra el Viejo de la huerta, podriamos
concluir que nacié en 1452, pero por otra de la Selva de engaios, en 1470.

Lo mismo ocurre con el lugar de nacimiento: ;Lisboa, Beira, Barcellos,
Guimaries? Costa Pimpéo nos dice que “la informacién mds segura que poseemos
acerca de este punto es la que nos dejé D. Antonio de Lima en su Nobiliario, que
presenta a Gil Vicente como nacido en Guimaries”.

De Gil Vicente debe sefialarse el significado europeo de su obra. Ya desde hace
tiempo, estudiosos como Valbuena Prat destacan que no hay otro autor teatral en el
primer tercio del XVI capaz de que “las nuevas formas de la vida y del arte revivan
en los asuntos de teatro religioso y costumbrista del dltimo siglo medieval”. Este jui-
cio, mantenido por otros para referirse a su obra capital, el Don Duardos, implica
un recorrido hacia la madurez que tiene su origen la noche del 7 de junio de 1502,
cuando ante la reina recit$ el Mondlogo de la Visitacidn, compuesto en castellano. A
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partir de entonces desempefia en la corte una doble funcidn: la de autor dramdtico
y la de orfebre (labr6 la valiosa Custodia de Belem). Este cometido de Gil Vicente
en la corte aparece claramente expreso en la Carta Regia de 4 de febrero de 1513,
en que se le cita como “Mestre de Balanga de la Moneda de Lisboa, con 20.000 reis
de sueldo”. Ya en un documento anterior, de 15 de febrero de 1509, se le nombra
“vedor de las obras de oro y plata para el convento de Tomar, Hospital de Lisboa y
Monasterio de Belem”.

Pero estos aspectos de su biografia, siempre en la penumbra a pesar de los muchos
trabajos que pretenden dar luz al itinerario de la vida de Gil Vicente, no nos intere-
san ahora. Si el periodo durante el cual mantuvo su actividad literaria, esto es, desde
1502 a 1536, afio este ultimo en que se pierde el rastro biogréfico del poeta. Durante
estos afos escribe 44 obras, unas en portugués, otras en castellano y un tercer tipo de
piezas en las que los personajes hablan en una y otra lenguas, de acuerdo con la pro-
cedencia de cada cual. Aqui nuevamente los autores no se ponen de acuerdo: unos
afirman que escribi6 11 en castellano, 15 en portugués y 18 en ambas lenguas; otros
sefalan que escribié 16 en portugués. Pero si echamos un vistazo a la edicién que
hicieron sus hijos Luis y Paula en 1562 —26 afios después de fallecido Gil Vicente—
titulada Compilacion de todas las obras de Gil Vicente,? de las 44 piezas teatrales 17
estdn compuestas en portugués, 11 en castellano y 16 en ambas lenguas. Estas obras
que comparten las dos lenguas siempre han sido consideradas por la critica portu-
guesa de una forma particular; por ejemplo, el compilador Alexandre Pinheiro
Torres, en su Antologia da poesia portuguesa, afirma de estas piezas que “aunque en
lengua lusitana, contienen algunos personajes que hablan en castellano”. Estas obser-
vaciones sobre su obra no son ociosas, pues conducen a una primera posicion critica
que el estudioso debe adoptar: Gil Vicente tiene que ser estudiado de acuerdo con
los criterios y segmentaciones histéricas de las literaturas portuguesa y espafiola. Para
los primeros, el poeta es un genuino representante de la era manuelina y, desde luego,
el fundador del teatro portugués. Para los segundos significa —de una parte— lo mds
elaborado del teatro religioso y costumbrista medievales y —de otra— una mirada epi-
fdnica del teatro renacentista, es decir, Gil Vicente se despega, junto con Torres
Naharro, de los primitivos autores peninsulares del siglo XV, pero también es el con-
tinuador del ndcleo cultural del occidente hispano, en esa franja cultural salmantina
que representan Juan del Encina primero y Lucas Ferndndez después.

2 Dublicaciones sefieras, entre otras compilaciones del conjunto de su obra —como la de Marfa
Leonor Carvalhao Buescu [1983]—, serfan las de J.M. Rodriguez [1928], Marques Braga [1942-
1944; 1958] o Thomas R. Hart [1962]. Entre los estudios de conjunto, marcaron un hito los de
Paul Teyssier, tanto en lo que se refiere a la lengua y a los temas [1959, 1982 y 1988] como a los
problemas que presenta la edicién critica de la obra vicentina [1988].
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A través de ambas perspectivas idiomdticoliterarias, la critica en su conjunto no
tiene empacho en situar la obra de Gil Vicente —como ya dijimos— entre los prime-
ros alientos renacentistas de la Europa del primer tercio del siglo XVI, antes de que
Inglaterra produjera el genio de Shakespeare o Francia los grandes trégicos o se tem-
plara el modelo lopesco. Entre los estudiosos y ensayistas portugueses, mereceria la
pena recordar aqui las bellas palabras —traducidas por la profesora Pilar Ferndndez’—
del escritor y autor de teatro de la primera mitad del siglo XX, Judlio Dantas, con
difusos afanes de revivir el antiguo Imperio:

“Gil Vicente representa hoy, para los portugueses, lo que queda de vivo y palpi-
tante, de “humano” en la tradicién de la era manuelista. En Os Lusiadas (escrito
mds tarde), los héroes pasan, en paisajes mitoldgicos, entre los cuerpos blancos
de diosas y de oreades desnudas, con la dignidad de varones de Plutarco. Es en
los autos y farsas vicentinas donde nos encontramos la realidad humana, el
potencial plebeyo con que se hizo la Nacidn y se construyé el Imperio. Si qui-
siéramos ofr, aunque lejanamente, el tumulto de la época de Don Manuel —la
vida de palacio, los mercados, los monasterios, las armadas que parten, el pue-
blo que baila, los mercaderes genoveses, flamencos, drabes, que discuten en la
Rua Nova, el tafier de las armas, el clamor de las trompetas, los repiques de las
campanas, el estrépito de las embajadas y de los cortejos reales— tendriamos que
arrimar el oido al pecho de Gil Vicente y sentirle latir el corazén” [1939:25].¢

Y anadimos nosotros, fundidos por un momento en ese entusiasmo del autor de
La cena de los cardenales, si pretendiéramos en un instante tener la impresién visual
de la magnificiencia manuelina, bastarfa mirar la custodia de Belem, que es también
un auto de Gil Vicente —el Auto de la Adoracién— en que los apéstoles arrodillados,
vestidos de esmalte y oro, cantan —como dird también Jdlio Dantas en el mismo
sitio— “en éxtasis versos que sdlo se oyen en el Cielo”. Por tanto, Dantas dibuja con

3 Profesora de Lengua y Literatura Espafola, especialista en las Literaturas Portuguesa y Brasilefia,
y traductora al castellano de los poetas Antonio Osorio (Planetario y zoo de los hombres, Snta Cruz
de Tenerife, La Calle de La Costa, 1994; Addn y Eva y lo demds, Madrid, Huerga y Fierro, 1999;
El lugar del amor, en prensa), Nuno Judice (La regla de la perspectiva) y Cecilia Meireles.

4 Este médico, miembro de la Academia de las Ciencias portuguesas, nacié en Lagos en 1876 y
fallecié en Lisboa en 1962. Dantas cultivé la poesia, el ensayo, la narracién y el teatro. Aunque
no compartamos su visién critica sobre la Literatura Portuguesa y, menos adn, sus presupuestos
estéticos e ideoldgicos —recordemos la animadversién que provocé en Almada Negreiros, quien
le dedicé en 1915 una invectiva poética en clave futurista: el Manifiesto Anti-Danta e por Exten-
s0, aunque en 1965, Vitorino Nemesio escribié el Elogio histdrico de Jilio Dantas— sin embargo
nos parece que en lo referente al “Maestre de Balanga” el suyo es un testimonio lleno de viveza y
perspicacia.
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trazos muy vivos y certeros los rasgos de esa fidelidad epocal que se observa en el tea-
tro de Gil Vicente, y que tantos estudiosos han destacado, veracidad que constituye
uno de los pilares de lo que serd el edificio del teatro ibérico y también europeo.
Incluso, casi con la misma voluntad de aprehender esa seductora y sencilla vivacidad
del bullir de los personajes y del clima dramdtico vicentinos, también Valbuena Prat
[1937:51] ya se dejaba atrapar por el universo vivaracho de Gil Vicente.

En la Compilacién de rodas las obras de Gil Vicente de 1562, sus obras aparecen
clasificadas en cinco modalidades: obras de devocién, comedias, tragicomedias, far-
sas y obras varias. Estudiosos posteriores han examinado su obra siguiendo diversas
taxonomias. Recordemos aqui la de Thomas R. Hart [1962: XIV-XV], quien las
ordena en piezas tempranas al estilo de Juan del Encina, moralidades, farsas, fanta-
sfas alegdricas y comedias romdnticas; estas dltimas también llamadas por otros,
como por Martin de Riquer, obras caballerescas, por ser visiones teatrales de libros
de caballerfa, como el Amadis de Gaula o el Primaleén (1968, I: 446].°

No todos los estudiosos agrupan de igual forma los diversos periodos de la escri-
tura de Gil Vicente. Aunque ya Marques Braga [1942 y 1944] la ordenaba segin
cuatro épocas cronoldgicas, la generalidad de la critica distingue dos etapas en la
obra vicentina: una primera, entre 1502 y 1510, con obras de estructura y desarro-
llo elementales, cuyos asuntos corresponderfan con las piezas de devocién, y un
mayor cardcter medieval, como es el caso de aquella primera de 1502 Auto de la
Visitacidn, también llamada Mondlogo del Vaquero. Atin asi, afirma Ruiz Ramén que
en este teatro primerizo de Gil Vicente se perciben “mayores valores liricos que en
sus antecesores salmantinos”. Muy pronto, y a medida que se convierte en el autor
dramdtico oficial de la corte manuelina, en una segunda etapa —entre 1511 y 1536—
el poeta logra componer piezas de mayor complejidad y equilibrio poético. En los
tltimos afios una parte considerable de los estudios vicentinos se ha dirigido al ani-
lisis de la relacién entre poesia y dramaturgia, como es el caso de Pedro Garay
[1988], quien sigue la pista del teatro ibérico desde sus raices medievales a los espi-
gamientos seiscientistas.

5 Entre la muy desgranada clasificacién de la obra de Gil Vicente que ofrecié en su momento
Anténio José Saraiva [1942] y la otrora muy sintética de Valbuena Prat [1964], hay una abundante
bibliografia sobre este aspecto de la obra vicentina. Aqui citaremos los trabajos sobre estos proble-
mas planteados por la diversa taxonomia del autor portugués a Carolina Michaélis de Vasconcelos
(1, 1912; IX, 1925], Jack E. Tomlins [1964] y Stanislav Zimic [1981 y 1983].
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Del ingenio de Gil Vicente surgirdin —como acabamos de mencionar— temas
sacros, a los que incorpora un tratamiento realista y satirico; temas fantdsticos, caba-
llerescos, alegéricos y costumbristas. En la misma medida que su teatro se abre a
nuevos asuntos, ahonda en el cardcter social y en intensidad dramdtica, esto es, se
percibe una mayor habilidad en el manejo de la intriga, mds vigor en el perfil de los
caracteres y una mejor articulacién, asf como riqueza, de las situaciones dramdticas.

Las Barcas y Don Duardos: hacia la fusién de drama y lirica

La relevancia de Gil Vicente reside en la relacién natural entre tradicién y nove-
dad, entre la herencia medieval y el espiritu renacentista, en haber sabido conjugar,
en un dificil fiel, la belleza poética con la carpinteria teatral. Una parte importante
de la critica ha sehalado las imperfecciones del verso de Gil Vicente; pero esta par-
cela de la “técnica poética” no disminuye un dpice la fusién entre drama y poesia.
De ahi que estudiosos como Eugenio Asensio afirmen de forma tajante:

Gil Vicente, manejando con seforio y libertad igual la cantiga 4ulica y la calle-
jera de su tiempo, obraba no como folclorista meticuloso, sino como poeta inno-
vador que moldea y utiliza los mds diversos materiales para sus fines estéticos

[1957:136].

En sus Autos esa originalidad estriba en la capacidad de dotar de protagonita e
intriga a la accién que discurre en los dos cldsicos planos: el teolégico o elevado y el
bajo. A esta forma candnica llega a través de un proceso que Hart y Valbuena Prat
perfilaron en sus lineas generales: de la mera loa, que es su primera obra, a las
siguientes (Auto pastoril castelhano —de influencia de Juan del Encina— o Auto de San
Martinho o el Auto del Nacimiento o, mejor aun, el Auto da Sibila Cassandra), Gil
Vicente encuentra el camino de sintesis entre la pervivencia medieval y la irrupcién
renacentista; férmula que ya se encuentra ajustada a su lenguaje y a los nuevos espi-
gamientos poéticos en los 3 autos de la Trilogia das Barcas, considerados dentro del
teatro religioso, en los que da forma dramdtica a la Danza de la muerte medieval: los
dos primeros escritos en portugués (Barca do Inferno'y Barca do Purgatorio) y el ter-
cero compuesto en castellano (Barca da Gloria), representados, respectivamente, en
1515, 1518 y 1519. El dltimo es el mds enjundioso teolégicamente hablando pero
el de menor interés dramdtico, pues a los personajes les falta el suficiente perfil indi-
vidualizador, encarnadura dramdtica. Para algunos criticos, parte de la originalidad
del poeta portugués estriba en hacer beber a algunos de sus personajes de las fuen-
tes del folclore, como ocurre con el tratamiento de la figura del diablo, ademds de
combinar dosis de critica anticlerical en la Barca do Inferno con un hondo y fino
lirismo en la Barca do Purgatorio.
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Otro de los frentes preferidos por los investigadores se refiere a la discutida uni-
dad de la 7rilogia das Barcas, cuestion ante la cual la critica se ha dividido, aunque
no faltan posiciones que intentan disolver los juicios antagénicos. Asi, si I.S. Révah
[1951] niega la concepcidén de un plan unitario de los tres autos, pues a su juicio el
éxito del primero de ellos llevé a Gil Vicente a componer los otros dos, en cambio
Albin Eduard Beau [1959] defiende lo contrario, cuando otros criticos mantienen
posiciones de compromiso, como ocurre con Thomas R. Hart [1962, 1975]. Lo
cierto es que el autor de Las Barcas hace desfilar a sus personajes con las especifici-
dades propias de su condicién para satirizar con mordacidad las costumbres y vicios
—en especial de los clérigos— a través de una estructura dramdtica dnica en esos
momentos, pues Gil Vicente da en la diana con la Barca do Inferno, en la que apa-
recen tipos populares con trazos vivamente realistas, aunque —como ha sefialado rei-
teradamente la critica— se aleja en la Barca da Gldria, cuyos personajes no pertene-
cen a los sectores populares sino a las capas mds altas de la sociedad, desvio éste
digno de atencién ya que el modelo medieval que sigue mds puramente el tercer
auto se asienta, como indica Ruiz Ramén en un “democratismo tan esencial a la
Danza de la muerte medieval” [1979:85].

En esa linea de entusiasmo critico que apuntdbamos al comienzo, referido
ahora a la Trilogia das Barcas, se han ido situando diversos investigadores a lo largo
de la historia. Angel Valbuena Prat también escribi6 palabras encomiosas sobre esta
trilogfa:

“esta obra [es] capital en el teatro sacro de Gil Vicente y en todo el panorama
europeo, ya que es la mds dramdtica y poética escenificacién que conocemos del
tema de las “danzas de la Muerte” medievales en su forma mds directa”

y afiade en el mismo sitio:

“El tema universal de las “danzas de la Muerte” sélo se continuard dignamente
por Calderdn, pero adaptado a una idea completamente diferente —el teatro del
mundo— en uno de sus mds profundos autos sacramentales” [1964: 429].

Dentro de las obras de tema caballeresco —como el Amadis de Gaula— podriamos
afirmar que el modelo dramdtico de Gil Vicente adquiere su mds plena funcionali-
dad y arte dramdticas en la Tragicomedia de Don Duardos, obra de 1522, concluida
doce afos después de la representacién de la Barca de la Gloria, ante la corte del rey
Don Manuel. Pieza, pues, de la llamada por algunos segunda época vicentina, escri-
ta en castellano, como el Amadis. Dentro de la critica espafola, el Don Duardos ha
merecido —como para los estudiosos en general a lo largo de los siglos— una especial
atencién. En los tdltimos decenios, algunos estudiosos retoman posiciones criticas
que habian sido expuestas por autores precedentes, como es el caso de Stanislav
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Zimic [1981 y 1983], para quien esta obra de Gil Vicente —junto con Rubena, Auto
da India e Inés Pereira— es obra de tema amoroso, en la que resplandece la espiri-
tualidad amorosa de Flérida y Don Duardos, motivo que ya Ddmaso Alonso [1942]
habia destacado o bien, en otro momento de la critica vicentina, Elfas L. Rivers

[1961].
Ruiz Ramén ha senalado la eficacia y acabado artistico de ese modelo:

“intenso lirismo, creacién de caracteres, economia de la accién, perfecta corres-
pondencia entre personajes, intriga y situacién dramdtica, ritmo teatral del did-
logo vy, finalmente, correspondencia dramdtica entre la psicologia de los perso-
najes y el desarrollo de la accién” [1979:87].

:Qué nos ofrece esta pieza de Gil Vicente a partir de la propia fabulacién de que
se alimenta la trama? Tendrfamos que recordar que se suele agrupar entre las piezas
de fondo caballeresco, aunque la critica portuguesa la clasifica en ocasiones como
“comedia narrativa’ junto con otras obras: Comedia de Rubena, Comedia del viudo
o Amadis de Gaula. Como se ha recordado en distintas ocasiones, una prueba de la
adscripcién de esta tragicomedia al género caballeresco, ademds de seguir los pasos
de su fuente inmediata, el Primaledn, publicado en 1512, doce afios antes de la obra
de Gil Vicente, es la aparicién de los impedimentos, los obstdculos que estorban el
amor de Flérida y Don Duardos. La critica aqui ha encontrado un amplio campo
para la reflexién genérica y temdtica, como Stephen Reckert [1986 y 1988], quien
sigue la tradicién portuguesa, para la que el Don Duardos, como ya dijimos, es
comedia novelesca.

Para unos criticos, esta obra en realidad no se llegd a representar debido al falle-
cimiento del rey Don Manuel. Otros piensan que debido a su extensién no se com-
puso para ser representada sino leida, como préctica de la comedia escolar.

Gil Vicente nos cuenta la historia de amor del principe Don Duardos y la prin-
cesa Flérida. Don Duardos oculta su condicién noble tras la apariencia de un labra-
dor para que Flérida lo ame por lo que ¢l vale en si mismo. Gil Vicente va a rodear
esta nimia contradiccién de un proceso de suspenso tal que junto con el enamora-
miento de la dama, hdbilmente graduado, intensificard el de la angustia de ambos,
para contraponer, al cabo, el amor al deber social. Gil Vicente logra extraer todas las
posibilidades dramdticas al conflicto entre el amor y la obligacién, pues en esa ten-
sién —como gustaba decir a Ddmaso Alonso— triunfa la fuerza irrefrenable del amor.

Asimismo, el autor sabe rodear este conflicto de las acciones que conlleva la apa-
ricién de otras dos parejas: una es la de Camilote y Maimonda, caballero aquel loco,
que se enamora de su dama fefsima, aunque para él sea la mds hermosa de las muje-
res (con razén se ha hablado de que constituyen figuras prequijotescas); y la otra,
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Juan y Constanza, jardineros del palacio de Flérida. Para Ruiz Ramén estas dos
parejas representan, segtin el mismo orden en que las hemos citado, “el esencial sub-
jetivismo del amor, capaz de contradecir la misma realidad” y “el amor cotidiano,
un amor sencillo y verdadero que, en armonia con el paisaje que los rodea, nos es
presentado con intenso lirismo, que es el lirismo de las cosas sencillas y hermosas en
su cotidiana verdad” [1979:88]. En fin, Gil Vicente nos muestra con la pareja prin-
cipesca un amor idealista y otro pleno de realidad, componente que a su vez se

adhieren al final feliz de Don Duardos y Flérida.

Gil Vicente incorpora en esta obra elementos de gran efectividad dramdtica.
Vamos a citar aqui tres de sus hallazgos. Las referencias al paisaje no son meros ele-
mentos de identificacién espacial; adquieren la categorfa de conductores de la
accién dramdtica. En segundo lugar, el nuevo tratamiento del amor cortés, en espe-
cial la divinizacién de la amada, estd hilvanado con una sutil y delicada inflexién
poética. Y, por dltimo, la primerisima funcién teatral, que logra con las canciones y
cantigas intercaladas en la accién dramdtica, plantea el camino que Lope hollarfa
genialmente para ofrecérselo enriquecido a los poetas dramdticos del Barroco.

Esta dramatizacién de las aventuras amorosas y correrias del principe Don
Duardos tendrd su continuacién en ingenios posteriores al poeta y dramaturgo por-
tugués. Citemos, entre otros, a Lope de Vega, a Guillén de Castro, a Pérez de
Montalbén (Don Florisel de Niguea), al Conde de Villamediana (La gloria de
Niguea) o a Calderén de la Barca. También nos parece pertinente recordar dos
expansiones en la estela de Gil Vicente. Una, la portuguesa del Auto de Bella
Menina, el principe que simula ser jardinero, y otra, la obra de Feliciana Enriquez
de Guzmdn, Tragicomedia de los Jardines y Campos Sabeos, en la que el principe
Clavirel se disfraza del jardinero para conquistar el amor de la princesa Belidiana.

Al cabo, el dltimo Gil Vicente ofrece un perfil dramdtico que con toda justeza
se hace merecedor de ser uno de los impulsores del teatro europeo de su época, pues
no son pocas las probidades de su teatro, en el que se armonizan el porta de lirica
tradicional y el hdbil carpintero de la escena. Asi, el ritmo o movimiento escénico,
la agilidad del didlogo —tanto el de tono elevado como el de cardcter satirico—, la
atmdsfera lirica de la escena, la técnica de la suspensién de la situacién dramdtica,
la pintura, en ocasiones, despojada del idealismo epocal. En definitiva, esa fusién de
lo lirico con lo dramdtico se aviene en el teatro de Gil Vicente con la creacién de
caracteres y la correspondencia entre personajes, intriga y situacién dramdtica.

Digamos, ya para finalizar, que con el proceso que se produce desde los inicios
a la Tragicomedia de Don Duardos —en realidad una comedia como advirti6
Valbuena Prat— Gil Vicente afianza su estilo, su alcance como poeta dramdtico, en
una trayectoria que debemos situar en sus comienzos. De ahi el juicio rotundo de
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Ruiz Ramén, al llamar la atencién sobre la originalidad del portugués cuya obra
dramitica,

“desde sus origenes salmantinos, conducird progresivamente a un teatro original,
el mds interesante y valioso, no sélo de la Peninsula sino de la Europa de enton-
ces, convirtiendo a Gil Vicente, visto en perspectiva histérica, en un dramatur-
go de significacion europea. El dificil y perfecto equilibrio de drama y poesia
s6lo ha sido alcanzado por dramaturgos como Lope de Vega o Garcia Lorca, para

hablar s6lo de teatro espafiol” [1979:83].

Asi pues, el lector de hoy, ya sea el estudioso mds perspicaz de la produccién
vicentina o el fiel seguidor de su obra, no puede sino sancionar lo que a tantos otros
ha asombrado a lo largo de los siglos, esto es, cémo Gil Vicente, alzdndose desde un
cimulo de tradiciones, sin cejar en el uso de un verso tradicional —lejos de los
modernos italianistas— supo mejor que nadie aunar el sentido lirico con la habilidad
dramitica.
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Originalidad, reelaboracién e intertextualidad
en las composiciones romancisticas

de Gil Vicente

Ma VICTORIA NAVAS SANCHEZ-ELEZ
Universidad Complutense (Madrid)

A lo largo de mds de treinta afios, entre 1502 y 1536, Gil Vicente escribe una
serie de obras, alrededor de cincuenta, de diverso género: moralidades, farsas, come-
dias,' textos teatrales y parateatrales. En su produccidn, el autor incluye fragmentos
de la memoria oral pero también composiciones originales, que mds tarde aparece-
rdn tradicionalizadas. Se trata de romances, cantigas de amigo, canciones, refranes,
serranillas, ensaladas, himnos, segtin designaciones, entre otras, que aparecen en la
Copilagam. Aqui nos vamos a centrar en las romancisticas compuestas por Gil
Vicente; en aquéllas otras reelaboradas por él; y, por dltimo, en las recogidas, plas-
madas e interpoladas directamente en sus autos.

Antes de continuar, conviene recordar que el Romancero portugués y el espafiol
constituyen una unidad pan-ibérica que es dificil de aislar, como se puede verificar
en cuanto el estudioso se aproxime a las respectivas literaturas portuguesa, castella-
na y catalana pues, desde hace seis siglos, por lo menos, conforman un mismo cor-
pus (Fontes, 1997, 1, p. 9). Curiosamente, y centrdndonos ahora en el campo his-
pano-portugués, el conocimiento escrito de este acervo lirico no ha sido paralelo, y
fue en Portugal donde éste antes se divulgd, en pliegos sueltos y en Cancioneros,
segin demostré Carolina Michaélis de Vasconcelos.?

Con esto se quiere manifestar que los conjuntos son semejantes en cuanto al
tema, pues son casi los mismos romances los que se cantan en una y otra lengua. En
la mayoria de los casos, el centro difusor de esta produccién fue Castilla, y no es de
extrafar puesto que Castilla fue paso obligado de la tradicién baladistica europea

1 Para la clasificacién por géneros de la obra de Gil Vicente, cfr. Saraiva (1981, pp. 71-78).
2 Cfr. resumen de la cuestién en Cataldn (1973, pp. 958-961).
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hacia Portugal, ademds de exportar su propia creacién. Pero no siempre fue asf pues,
en bastantes ocasiones, Portugal fue centro emisor —por ejemplo en el caso del
romance vicentino de Flérida, inserto en el Dom Duardos—, y sus textos aparecen tra-
dicionalizados en Espafia’ muy pronto. Sin olvidar que es en Portugal donde se man-
tienen algunos completamente desaparecidos de las otras subtradiciones ibéricas.

Los primeros romances que circularon en Portugal estaban escritos en castellano,
un castellano aportuguesado, y asi los transcribian en su mayoria los autores lusitanos.
Esto se comprende si tenemos en cuenta que estamos en una época en la que el bilin-
giiismo era un hecho aceptado en las manifestaciones literarias de ese pafs, motivo por
el que se hizo en lengua castellana la contribucién de Portugal al Romancero penin-
sular. Pero pronto surgieron versiones portuguesas de los mismos, como vemos en el
Romance del rey moro que perdid a Valencia, en el Auto da Lusitdnia (1532)* (f. 240b):

Ai Valenca guai Valenca de fogo sejas queimada

primeiro foste de moiros que de cristianos tomada.

Alfaleme na cabega en la mano una azagaya

guai Valenga guai Valenca cdmo estds bien asentada

antes que sejam trés dias de moiros serds cercada

adaprtacién libre y personal, del romance del ciclo del Cid® que dice:
Helo, helo, por do viene el moro por la calzada

oh Valencia oh Valencia de mal fuego seas quemada
primero fuiste de moros que de cristianos ganada
si la lanza no me miente a moros serds tornada

Los textos vicentinos en los que aparecen romances originales, o reelaborados, o
trasuntos de otros, o sélo mencionados por una frase, palabra o hemistiquio son,
segtin la informacién de que dispongo hasta este momento, treinta y dos.® Esto no

3 Menéndez Pidal (1933) y luego Cataldn (1973, p. 960) citan la inclusién de una versién de dicho
romance, muy semejante a las cantadas hoy dfa en espafiol en Asturias y Marruecos, en la obra de
Vélez de Guevara El principe vifiador, escrita a caballo de los siglos XVI y XVII. Cfr. también
Fontes, (1997, L, pp. 9 y ss.) y Correia (1993).

4 Transcribo en todos los casos segtin la edicién virtual de la obra de Gil Vicente (2000).
5 Cfr. al respecto Di Stefano (1967, pp. 97-100).

6 Calderén (1996, p. 113) reconoce también como romance una estrofa con estribillo en la Comedia
del viudo (vv. 1025-1038). Sigo los titulos sugeridos por Saraiva (1981, pp. 71-80, con excepcién
de las comedias alegéricas Romance & Morte de Manuel Iy Romance i Aclamagio de Jodo I11.
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quiere decir que en posteriores lecturas de la obra vicentina no se puedan ir descu-
briendo otras referencias y marcas, a veces dificiles de discernir, de una tradicién
conjunta. Presentados por orden cronoldgico, segin el criterio establecido por
Osdério Mateus, son éstos:”

Quem tem farelos? (1509)

Auto da Sibila Cassandra (entre 1511 y 1520)

Auto dos Quatro Tempos (entre 1511 y 1520)

Auto da Barca do Purgatdrio (1518)

Auto da Barca da Gléria (1519)

Cortes de Jipiter (1521)

Comédia de Rubena (1521)

Romance o Morte de Manuel I (1521)

Romance & Aclamacio de Jodo ITT (1521)

Pranto de Maria Parda (1522)

Tragicomédia de Dom Duardos (entre 1522 y 1523)
Inés Pereira (1523)

Farsa dos Fisicos (entre 1524 y 1525)

Frdgua do Amor (1525)

Juiz da Beira (entre 1525 y 1526)

Templo de Apolo (1526)

Farsa dos Almocreves (1527)

Trovas a D. Jodo III (1527)

Breve Sumdrio da Histéria de Deus (entre 1527 y 1529)
Triunfo do Inverno e Verdo (1529)

Auto da Lusitania (1532)

Romagem de Agravados (1533)

Floresta de Enganos (1536)

En este listado se puede observar que Gil Vicente utilizé el recurso de la inclu-

sién de composiciones tradicionales romancisticas® a lo largo de toda su vida como
dramaturgo.

7 En “Gil Vicente. Cronologia”, Vicente (2000).

8  DPara estudio de la métrica en los romances cfr., por ejemplo, Calderén (1996a, pp. 31-33).
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Originalidad

De entre los romances aqui recogidos, segtin los datos de que disponemos hasta
este momento, cuatro son originales.

En el Romance it Morte de Manuel I estamos ante un texto portugués largo, des-
criptivo,’ elegfaco, con rima en —iz (Michaélis de Vasconcelos, 1934, p. 235), que
celebra la ceremonia finebre de D. Manuel I de Portugal, en 1521 (ff. 254b-254c):

Pranto fazem em Lixboa dia de santa Luzia

por el rei dom Manoel que se finou nesse dia

choram duques mestres condes cada um quem mais podia
os fidalgos e donzelas muito tristes em perfia

os ifantes davam gritos a ifanta se carpia

seus cabelos fios d’ouro arrincava e destruia

seus olhos maravilhosos fontes d’dgua parecia

bem merecem ser escritas as ldstimas que dizia [...]

El romance se imprimié de forma anénima en una edicién quinientista al final
del Auto de Santiago de Alfonso Alvares, con la indicacién de que debia ser cantado
al son del romance de Emperatriz y Reina. Aunque el titulo de la obra empieza con
la palabra ‘romance’, el romance propiamente dicho no se inicia sino cuatro estro-
fas mds tarde. Aunque se denomine asi, este texto por contenido es un ‘planto’,"
composicién de tono discursivo, semejante a otros que se encuentran en el
Cancioneiro Geral, tal vez conocidos de Gil Vicente (Vicente, 2000).

Otro texto original' no incluido entre los dramdticos, del que hay que decir que,
traducido al espafol, también lo encontramos, como segunda parte, al final del Auzo
de Santiago (Vicente, 2000), es el que estd en Romance i Aclamagio de Jodo I11. En
este caso se presenta uno también largo y en portugués, con rima en —a/, de glorifi-
cacién, que es un panegirico al soberano portugués en su entronizacién en 1521

(Michaélis de Vasconcelos, 1934, p. 236) (f. 225¢):

Dezanove de Dezembro perto era do Natal
na cidade de Lixboa mui nobre e sempre leal
foi levantado por rei dos reinos de Portugal

9 Cfr. Lépez (2000, pp. 91-94 y 193-195).
10 Se puede ver bibliografia sobre el asunto en Lépez (1993, pp. 166-167 y 2000, p. 94, n. 4).

11 M4s informacién sobre este romance se puede consultar en Lépez (2000, pp. 96-97).
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o principe dom Jodo. Principe angelical
saiu numa faca branca parecia de cristal
guarnecida de maneira que nam se viu sua igual

Pero de todos los romances genuinos de Gil Vicente que han llegado hasta nos-
otros, quizd el mds importante de todos, en castellano, dialogado, con rima en —iz
(Michaélis de Vasconcelos, 1934, p. 236), el que mds difusién posterior ha tenido
en la Peninsula Ibérica, es el de tema amoroso que se inserta en la Tragicomédia de

Dom Duardos, el Romance de Flérida (ff. 136d - 137b):

En el mes era de abril de mayo antes un dia
cuando lirios y rosas muestran mds su alegria
en la noche mds serena qu’el cielo hacer podia
cuando la hermosa infanta Flérida ya se partia
en la huerta de su padre a los drboles decia

Como se conocen dos versiones, la de la Copilagam de 1562 y de 1586, la
reconstruccién del mismo se debe hacer siguiendo las indicaciones que ofrecié
Révah en 1952, las consideraciones de Orduna (1968) y las aportaciones recientes
de Fontes (2000). El romance, primero recitado y luego cantado, que cierra la obra,
parte de uno de los libros de caballerias, el Primaledn, editado en Salamanca en
1512, muy conocido en la época. Pero fiel a su costumbre, el autor no sigue paso a
paso la historia del argumento del libro de partida, sino que reelabora y reformula
personajes y situaciones. Primaledn es la excusa, el punto de partida para transponer
una historia en prosa a un romance narrativo, consiguiendo una hazana extraordi-
naria: adaptar transformando (Vicente, 2000).

Esta composicidn, escrita entre 1521 y 1525, tuvo una gran transcendencia pos-
terior y de ella se han conservado, desde el pliego suelto de Salamanca, publicado
antes de 1539, versiones por todo el dmbito hispdnico, pues se conoce en castella-
no, portugués y judeo-espanol. Ademds hay otros romances que han derivado de
éste. Estamos ante una obra original que pasé a formar parte de la tradicién oral,
siendo asumida por el publico como un texto anénimo de entre los muchos roman-
ces que circularon y circulan todavia hoy (Michaélis de Vasconcelos, 1934, pp. 115-
123), contraviniendo un hecho general que es el de la inspiracién de los autores en
la literatura popular y no viceversa.

El cuarto romance de este grupo (Michaélis de Vasconcelos, 1934, p. 236), en
espafiol, con rima en —ando, de tono solemne, como corresponde al asunto didéc-
tico y religioso que describe, la historia biblica desde el pecado de Addn y Eva hasta
la resurreccién y salvacidn de las almas, estd en el auto portugués Breve Sumdrio da
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Histdria de Deus.”* Esta composicién' dramdtica, que Braga (1942, 1, p. 204) llama
Romance dos presos no limbo, es un canto religioso de alegria de los que estdn en el
limbo y reciben la llegada de San Juan Evangelista anuncidndoles su pronta libera-

cién (f. 71b):

Voces daban prisioneros luengo tiempo estdn llorando
en triste cdrcel escuro padeciendo y sospirando

con palabras dolorosas sus prisiones quebrantando.

Qué es de ti virgen y madre que a ti estamos esperando?

El precursor les anuncia la venida de Cristo para salvarlos; entonces los peniten-
tes piden a la Virgen que urja el nacimiento de Cristo que pondrd fin a su prisién.
Sigue el mismo con la Anunciacién y el aviso a la Virgen del sufrimiento que ten-
drd por la muerte de su Hijo.

Reelaboracion

Un conjunto algo mayor de autos, cinco en mi opinidn, parte de romances
conocidos que Gil Vicente reelabora y adapta. Cronolégicamente el primero de
ellos, alegérico (Calderén, 1996a, p. 32), portugués y con rima en —iz (Michaélis
de Vasconcelos, 1934, p. 235), estd en el Auto da Barca do Purgatério (£. 49¢):

Remando vao remadores barca de grande alegria
o patrdo que a guiava filho de Deos se dezia.
Anjos eram os remeiros que remavam a profia
estandarte d’esperanga oh quam bem que parecia.
O masto de fortaleza como cristal relozia

a vela co fé cosida todo o mundo esclarecia.

a ribeira mui serena que nenhum vento bolia

Para Fontes (2000, p. 94) el romance, que puede entenderse también como can-
cién infantil, Barca Bela o Barca Nova, es la adaptacién a lo divino del romance
Conde Arnaldos; Gil Vicente, a partir de dicha versién, habria hecho esta nueva cre-
acion, transformando incluso la rima que en el original es en —4, en —iz, mds suave.
Existen varias versiones, sefialo una de las posibles referencias para Gil Vicente:

12 Moreira en su trabajo sobre este auto (1990, p. 3) sitda su representacién entre 1526 o 1528, rela-
ciondndolo con la estancia de la Corte en Almeirim, lugar donde se representd.

13 Cfr. Braga (1942, p. 204) para el tema de la cdrcel oscura en la literatura hispdnica. Mds infor-
macién sobre el romance en Lépez (2000, pp. 102-104 y 190-191) y Passos (1998, p. 190).
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Vamos ver a barca nova que do céu caiu ao porto.
Nossa Senhora vai nela S. José vai de piloto.

Vamos ver a barca nova, que do céu caiu ao mar;
nossa Senhora vai nela, os anjos vao a remar.

—Remai, remai, remadores, que nds jd vamos perdidos,
pois as velas jd vao rotas e os mastros jd vao rendidos.
As velas eram de seda, ndo quiseram abrandar;

os mastros eram de pinho, ndo quiseram envergar

En Cortes de Jiipiter Gil Vicente transcribe el siguiente romance narrativo, de cir-
cunstancia (Lépez, 2000, pp. 89-90), castellano, con rima en —7z, en boca de los

Planetas (Michaélis de Vasconcelos, 1934, p. 235) (ff. 169a-169b):

Nifia era la ifanta dofia Breatiz se decia

nieta del buen rey Hernando el mejor rey de Castilla
hija del rey don Manuel y reina doha Marfa

reyes de tanta bondad que tales dos no habfa.

Nina la cas6 su padre muy hermosa a maravilla
con el duque de Saboya que bien le pertenecia
senor de muchos sefiores mds que rey es su valfa.
Ya se parte la ifanta la ifanta se partia

de la muy leal ciudad que Lixbona se decia

la riqueza que llevaba vale toda Alejandria

sus naves muy alterosas sin cuento la artellarfa.

Va por el mar de levante tal que temblaba Turquia
con ella va el arzobispo sefior de la cleresia

van condes y caballeros de muy notable osadia
lleva damas muy hermosas hijasdalgo y de valia.
Dios los lleve a salvamiento como su madre querria

El contenido del texto nos habla de las fiestas en honor de la boda entre Beatriz,
hija de D. Manuel I, y Carlos III de Saboya. Segtn el Cancioneiro musical que exis-
te en la Biblioteca Nacional de Lisboa,' hay otro portugués semejante, que quizd
haya sido fuente para éste:

Ninha era la ifanta neta del rei de Castilha
dona Brianznha por nome todalas gratias tenia.

14 Dutton (1990, I, p. 374) sefiala que se trata de un cancionero musical, de hacia 1520, de la colec-
cién de Ivo Cruz, de origen portugués. Gran parte de las textos y musicas estdn transcritas en
Morais (1986).
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Ninha era la iffanta hija del rei que nel mundo
otra tal no se sabfa

todolos reis del oriente le hazem gram cortesia
Ninha era la ifanta neta del rei

Ninha era la ifanta

Un hemistiquio inicial muy utilizado en varios romances, Yo m’ estaba en
Coimbra, glosado por el Capelao, se encuentra en la Farsa dos Almocreves. Michaélis
de Vasconcelos (1934, pp. 56-58) alude a que el mismo refiere uno perdido donde
coincide la historia del Maestre de Santiago, D. Fadrique, hermano del rey D.
Pedro, con la de Inés de Castro y el infante D. Pedro. Una vez mds el contexto ori-
ginal, épico, estd deformado satiricamente para darnos a conocer, de forma concen-
trada, una visién de la sociedad portuguesa (Lépez, 2000, pp. 100-102; y Calderén,
1996a, p. 32) (ff. 228a-228b):

E grosarei o romance

de ‘Yo me estaba en Coimbra’
pois Coimbra assi nos cimbra
que nam hd quem preto alcanca

Grossa

‘Yo m’estaba en Coimbra’ cidade bem assentada

‘polos campos de Mondego’ nam vi palha nem cevada.
‘Quando aquilo vi mesquinho’ entendi que era cilada
contra os cavalos da corte ¢ minha mula pelada.

Logo tive a mau sinal tanta milha apanhada

e a peso de dinheiro 6 mula desemparada.

Vi vir ao longo do rio uma batalha ordenada

‘nam de gentes mas de mus’ com muita raia pisada

que puede pertenecer al romance de /nés de Castro registrado en el Cancionero
Masson:

‘Yo m’estando en Coimbra’ a prazer y a bel folgar
‘por los campos de Mondego’ cavalheros vi asomar
‘des que los vi mesquinho’ luego vi malo senhal
quel corazén me dezia lo que trayam en voluntad

o al de Isabel de Liar, con variantes toponimicas ‘Giromena’ y ‘Monvela’:

‘Yo me estando en Giromena’

< b M

[...] por los campos de Monvela’ caballeros vi asomare
[vienen] en buenos caballos lanzas y adargas traen
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des que los vi mezquina parémelos a mirare
[....] des que yo triste le viera luego vi mala sehale

En la Tragicomédia do Triunfo do Inverno e Verio las sirenas cantan un texto que
lleva incluido un panegirico en moldes de romance,” en castellano, con rima en
—ado (Michaélis de Vasconcelos, 1934, p. 236). El Inverno antes de partir y dejar su
lugar a la Primavera (en el texto y en la época, por lo menos en portugués, el vera-
no), quiere hacer un regalo a la infanta recién nacida, el romance cantado, y una loa

a su padre, D. Jodo (f. 180d):

Dios del cielo rey del mundo por siempre seas loado
también diste a Portugal de moros siendo ocupado
‘el rey don Afonso Enriquez’ que se le hubo ganado.
Ese santo caballero del tu poder ayudado

‘vencié cinco reyes moros’ juntos en campo aplazado.
“Tus cinco llagas le diste’ en pago de su cuidado

que las dexase por armas a su reino sefialado

Referente a esta tltima parte aqui transcrita, pues la composicién continta, exis-
te un Romance del Conde Alfonso Enriquez, publicado por primera vez en 1614,
andénimo y tradicional, que presenta versos similares, y que podia ser conocido y cir-
cular en la época regularmente por la Peninsula:

‘Cuando el conde Alfonso Enriquez’ primer rey de Portugal
hijo del conde Borbén de Borgofia natural

después que en campo de Ourique a muy duro pelear
‘vencid siete reyes moros’ y los trujo a su mandar

y después que por sus hechos le vino Dios a premiar
‘ddndole sus cinco llagas’ por armas y por sefal

Por dltimo, dentro de este grupo que he denominado romances reelaborados,
incluyo el ya citado, de tema fronterizo, —aquél que cantan los sastres judios, padre
e hijo— del ciclo dedicado al Cid (Cataldn, 1973, p. 959 y Michaélis de Vasconcelos,
1934, p. 52) en el Auto da Lusitinia (f. 240b):

Ai Valenca guai Valenca de fogo sejas queimada
primeiro foste de moiros que de cristianos tomada.
Alfaleme na cabega en la mano una azagaya

guai Valenga guai Valenga c6mo estds bien asentada
antes que sejam trés dias de moiros serds cercada

15 Cfr. para mejor comprensién Lépez (2000, pp. 104-107).
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que recuerda el famoso del Rey moro que perdié a Valencia (Di Stefano, 1967, pp.
97-100):

Helo, helo por dé viene el moro por la calzada
caballero a la gineta encima una yegua baya
borceguies marroquies y espuela de oro calzada

una adarga ante los pechos y en la mano una zagaya.
Mirando estaba Valencia cémo estd tan bien cercada
oh Valencia oh Valencia de mal fuego seas quemada
primero fuiste de moros que de cristianos ganada

si la lanza no me miente a moros serds tornada

Intertextualidad

Dentro del apartado sobre los procesos utilizados por Gil Vicente a la hora de
crear o de recrear romances estd un grupo abundante de autos en los que el portu-
gués incluye un par de versos, apenas unas pocas palabras a veces, que eran punto
de referencia y activacién de la memoria para el publico que asistiera a su represen-
tacién. Es el mds numeroso.

Asi tenemos, en Quem tem farelos? un verso a cargo del Escudeiro del Romance
del Prisionero, muy conocido por otra parte en la época, y muy glosado (f. 194a):

Canta o Escudeiro ‘Por mayo era por mayo’

De este romance lirico hacia finales del siglo XV existfan dos redacciones con
numerosas variantes, una lirica que se iniciaba ‘Por mayo era por mayo / cuando los
grandes calores’ y otra mds extensa con un epilogo narrativo que decfa ‘Por el mes
era de mayo / cuando hace la calor’ (Michaélis de Vasconcelos, 1934, pp. 155 — 157;
Dutton, 1991, VI, p. 321).

En Romagem de Agravados surge de nuevo éste, en castellano, con rima en —ar
(Michaélis de Vasconcelos, 1934, p. 236) ahora utilizado formalmente como tema
atlico para celebrar la fecha del nacimiento del principe D. Felipe, hijo de Joao III.
Pero si el de E/ Prisionero tiene el tono melancdlico de quien ve llegar la primavera con
sus manifestaciones a través de una reja, aqui se utiliza para expresar la alegria que ha
traido la primavera con el nacimiento del infante (Calderén, 1996a, p. 226) (f. 190b):

< bl 7

Por mayo era por mayo’ ocho dias por andar

el ifante don Felipe nacié en Evora ciudad

viva el ifante el rey y la reina como las aguas del mar

La Farsa dos Fisicos expone los amores de un clérigo por una moza, amores que
no son correspondidos. Por ello el clérigo cae enfermo y le visitan los fisicos. Estos
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no consiguen curarle y el fraile acaba muriendo. Al final de la obra cuatro cantores
interpretan una parodia del referido romance, aqui transformado en sélo tres ver-
sos, en fragmento humoristico donde la calandria se transforma en cigarra y el mes

de mayo preludia el frio (la Navidad) (f. 249¢):

‘En el mes era de mayo’ vispera de Navidad
cuando canta la cigarra

El Romance de Flérida," tanto en la edicién de 1562 como en la de 1582, del D.
Duardos refiere el mismo verso en otra variante ahora lirica (ff. 136d - 137b):

‘En el mes era de abril’ de mayo antes un dia
cuando lirios y rosas muestran mds su alegria
en la noche mds serena qu’ el cielo hacer podia
cuando la hermosa infanta Flérida ya se partia
en la huerta de su padre a los drboles decfal...]

Dentro de este grupo de romances con fuentes externas, algunos, como hemos
visto, estdn adaptados en su contenido y en su estilo. Asi sucede en Quem tem fare-
los? cuando el Escudeiro, que muere de amores por Isabel, dice parodiando el de la
muerte del Rey don Fernando, donde se describen los tltimos momentos de la vida
del monarca, que sostiene, moribundo, una vela en la mano:

Doliente estaba, doliente ese buen rey don Fernando
los pies tiene cara oriente ‘y la candela en la mano’

que aqui aparece utilizado para una cuestién relativamente menor, los amores del

enamoradizo Escudeiro (Michaélis de Vasconcelos, 1934, p. 38) (f. 192¢):

‘Estou co a candea na mao’
senhora minha Isabel
mando 14 esse papel

que vos diga esta paixao

También en el Pranto de Maria Parda hay un tratamiento humoristico de este
romance del ciclo del Cid (Michaélis de Vasconcelos, 1934, p. 38). El texto, for-
malmente un mondlogo, de estilo elevado y tono triste, lo transforma Gil Vicente
en burla. Estamos ante una mujer borracha que se queja de lo caro que estd el vino,
de las dificultades que hay para encontrarlo y para comprarlo en Lisboa y pide a los
diferentes taberneros que se lo den gratis porque si no se va a morir. Y de hecho,
como se sabe, muere. As{ en tono vulgar, parédico, nos dice Maria Parda (f. 260b):

16 Cfr. Fontes (2000, pp. 119-253).
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O senhora Biscainha
fiai-me canada e mea
‘ou me dai fa candea’
que se vai esta alma minha

En este mismo auto Michaélis de Vasconcelos (1934, pp. 85-86) detecta un frag-
mento que remite al romance viejo del ciclo carolingio, muy cantado y glosado y
todavia hoy muy popular:

En los campos de Alventosa mataron a D. Beltrdn

nunca lo echaron de menos hasta los puertos pasar
por la matanza va el viejo por la matanza adelante

‘los brazos lleva cansados’ de los muertos rodeare

en la queja parddica continuada del monélogo de la portuguesa (f. 260b):

‘Os bragos trago cansados’
de carpir estas quexadas
as orelhas engelhadas

de me ouvir tantos brados

En Quem tem farelos? hay citas del Romance de la linda Melissa o del Conde Olinos
(Calderén, 1996a, pp. 222-223):

Si dormis, sefiora querednos oyr
Venida es la hora que avéys de parir.

en cinco ocasiones (ff. 192d y 193a):
Canta o Escudeiro:

Si dormis doncella
despertad y abrid’

Interrumpe Aparigo y
Prossegue o Escudeiro a cantiga:

‘Que venida es la hora
si queréis partir’

Después de un didlogo entre Apari¢o y Ordofio
Prossegue o Escudeiro a cantiga:

‘Si estdis descalza
nam cureis de vos calcar’

hay un nuevo didlogo hasta que
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Prossegue a cantiga:

Escudeiro: ‘Que muchas aguas
tenéis de pasar’

aparece una ultima interrupcién antes de que
Prossegue a cantiga:

Escudeiro: ‘Aguas d’Alquebir
que venida es la hora
si queréis partir’

En Quem tem farelos? se localizan unas citas ocultas del Conde Claros (Calderén,
1996a, p. 223) ‘media noche era por filo / los gallos querfan cantar’ en el didlogo
que establecen el Escudeiro y Aparico (f. 193d):

Escudeiro: “Mea noite debe ser’
Aparico:  ]4 fora rezao comer
‘pois os galos cantam jd’

y también en el Auto do Juiz da Beira, disfrazado en otro momento en que el
Escudeiro se queja de la celestina, Ana Dias, de los gastos que tuvo para conseguir
su falsa intermediacién, ‘diérale calgas de grana / borzeguis de cordovan’ (Calderén,

1996a, p. 270) (f. 223¢):

Vou e vendo uma viola

‘e um gibao de fustao

e botas de cordovao’

que tinham inda boa sola
que durariam um Verao

Ferré (1982, pp. 60-67) ha situado en A Sibila Cassandra un par de versos que,
segun el autor, deben de ser una variante del romance en que una mujer se lamen-
ta de la mala vida que lleva de casada, que finaliza en cada cuarteta, “El reguilir, yo
regafiar / no se lo tengo de remendar”, y que serfa el mismo discurso que se encuen-
tra cuando Cassandra se queja de la vida familiar, sometida a su madre, y manifies-
ta que no quiere casarse, ni meterse a monja ni ser ermitafia, y contesta a su pre-

tendiente (f. 8d):

Otros a garzonear

por el lugar

pavonando tras garcetas
sin dexar brancas ni prietas
y reprietas

y la mujer sospirar.
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‘Después en casa refiir
y grofiir’

y la triste alli cautiva
nunca la vida me viva
si tal cosa consentir

En el mismo Auto, casi al final de la representacién, vemos una composicién que
para Calderén (1996a, p. 236) son hemistiquios del romance que empieza ‘Yo me
levantara madre / mananica de S. Juan’ que incluye unos versos, ‘digasme tu el mari-
nero’ o del Romance del Nacimiento: ‘digasme td, el mensajero’ —aunque se dice en
la anotacién que es obra original de Gil Vicente ‘Acabada assi sua adoragao, canta-
ram a seguinte cantiga, feita e ensoada polo autor'— (f. 13b):

Muy graciosa es la doncella
cémo es bella y hermosa

‘digas tu el marinero’
que en las naves vivias
si la nave o la vela

o la estrella es tan bella

‘digas tu el caballero’
que las armas vestfas
si el caballo o las armas
o la guerra es tan bella

‘digas tu el pastorcico’
que el ganadico guardas
si el ganado o los valles
o la sierra es tan bella.

Dice el Verao en el Auto dos Quatro Tempos un verso del Romance del Cid Ruy
Diaz, ‘Afuera, afuera Rodrigo / el sobervio castellano ... (Calderén, 1996a, p. 230)
(f. 17b):

Fala: ‘afuera afuera Aubrados’
nebrinas y ventisqueros
reverdeen los oteros
los valles sierras y prados
reventado sea el frio
y su fatfo.

El Inverno irrumpe con fuerza en el Triunfo do Inverno e Verio y expulsa al Verao
con otros del mismo romance (f. 175¢):
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‘afuera afuera calores’

y locuras del Verano

y traiga el viento solano
otros misterios mayores.

Y serd del tal manera

que se hielen las riveras
los tanques y las carreras

y pozos qu’el sol no quiera

Pero el Verao, cuando llegue, no serd menos duro con el Inverno y le replicard
con expresiones semejantes (f. 181a):

Falando: ‘afuera afuera aublados’

fieblinas y ventisqueros
Reverdeen los oteros

los valles priscos y prados.
Sea el frio reventado
salgan los frescos vapores
pintese el campo de flores
alégrese lo sembrado

En el Auto da Barca da Gléria el Diabo, al invitar al Conde a embarcar en la nave
mencionada, cita de forma burlesca un hemistiquio del romance del ciclo de los
Infantes de Lara, Las quejas de dofia Lambra o La querella de dona Lambra
(Michaélis de Vasconcelos, 1934, pp. 31-32 y Calderén, 1996, p. 156, n. 76 y p.
464, n. 156.76) (f. 55¢):

Diabo:

que empieza:

Sefior Conde y caballero

dias ha que os espero

y estoy a vueso servicio
todavia

entre vuesa sefiorfa

que bien larga estd la prancha
y partamos con de dia
cantaremos a profia

‘Los hijos de dona Sancha’

Yo me estaba en Barvadillo en esa mi heredad

3 . 110 7

mal me quieren en Castilla’ los que me habian de guardar.
‘Los hijos de dofia Sancha’ mal amenazado me han

que me cortarfan las haldas por vergonzoso lugar
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También una tdnica referencia del mismo, en tono parddico, canta con tristeza el
Escudeiro en la farsa de /nés Pereira al no ser aceptado (Lépez, 1993, p. 131, n. 97)
(f. 2170):

Canta o Escudeiro o romance de ‘Mal me quieren en Castilla, e diz Vidall...]

En el Auto da Barca da Gléria se burla el Diabo del Cardeal cuando ve que éste
se dirige hacia dicha barca, y cita un fragmento de un romance del ciclo carolingio,
sobre la batalla de Roncesvalles Domingo era de Ramos (Michaélis de Vasconcelos,

1934, p. 236):

Domingo era de ramos la pasion quieren decir
cuando moros y cristianos todos entran en la lid.
Ya desmayan los franceses ya comienzan de huir
o cudn bien los esforzaba ese Rolddn paladin.
Vuelta vuelta los franceses con corazén a la lid’
mds vale morir por buenos que deshonrados vivir

o de Don Alonso de Aguilar (Calderén, 1996a, p. 242):
“Vuelta, vuelta, caballeros vuelta, vuelta a la batalld’
Dice el fragmento (f. 59¢):

Vais-se o Cardeal ao batel dos Anjos, e diz o Diabo
Vaisvos seiior Cardenal
‘vuelta vuelta a los franceses’

hemistiquio que después vemos en boca de Juno, cuando en el Auto da Lusitinia,
intenta convencer a la protagonista de su boda con Portugal (Calderén, 1996a, p.

242) (f. 245b):

Juno: Lusitania ‘vuelta vuelta
bien te dice Verecinta

Al inicio de la Comédia de Rubena ésta se lamenta de su atribulada situacién y se
pregunta qué puede hacer, a quién podrd acudir, dénde podrd dirigir sus pasos sola
y a punto de dar a luz. Entonces introduce un verso del Romance en las huertas de

mi padre (Calderén, 1996a, pp. 303-304):
‘A quién contaré mi mal a quién iré yo a contarlo?’
Dice la protagonista (f. 87d):

oh triste de m{ Rubena
a quién me descubriré
‘a quién contaré mi pena’
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cémo porné en mano ajena
mi vida mi honra y fe?

que también se encuentra en Floresta de Enganos cuando Copido se queja (f. 116a):

Vem Copido e diz: ‘A quién contaré mis quexas
a quién diré mi tormento’
remedio por qué te alexas
de ver amor que solo dexas
neste término momento

No sélo en textos propiamente dramdticos encontramos citas de romances pues
en las Trovas a D. jJodo III la referencia a uno estd presente en la queja de la extor-
sién que sufrié el autor (ff. 261d - 262b):

‘A quién contaré mis quexas’
gran sefior
‘a quién contaré mis quexas’
si a vos no?

El Parvo de Floresta de Enganos introduce un fragmento en utilizacién parédica
cantada, sin sentido, en expresién de locura, del Romance de la Moriella Burlada
(Braga, 1943, 111, p. 171, n. 20; Calderén, 1996a, p. 302; Durdn, 1991, VI, pp.
320 -321) (f. 114b):

Yo soy el moro magote hermano de la tu madre
‘que un cristiano dexo muerto’ tras mi venia el alcalde
si no me abres tu mi vida aqui me veras matar

Canta o Parvo:  Allevinteste panadera
si te has de llevantar
‘que un fraile dexo muerto’
no traigo vino ni pan

apiaha apiaha apiaha

La composicién novelesca La infanta y el hijo del rey de Francia, que se cantaba
en la época de D. Manuel I de Portugal, narra la historia de una infanta que enga-

fiada por el hijo del rey de Francia quiere ocultar su embarazo (Michaélis de
Vasconcelos, 1934, p. 147):

‘Tiempo es el caballero’ tiempo es de andar daqui

que ni puedo andar en pie ni al emperador servir.

Pues me crece la barriga y ‘se me acorta el vestir’
vergiienza he de mis doncellas las que me han de vestir
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Algunos de estos versos los encontramos en la Comédia de Rubena cuando el per-
sonaje, en igual circunstancia, pide ayuda a su criada. Entonces Benita, dando a
entender que no le ha engafiado su ama con su falsa enfermedad y que conoce,
como el publico, el contenido del romance novelesco, canta (Michaélis de

Vasconcelos, 1934, p. 147 y Calderdn, 1996a, p. 247) (f. 88d):

Benita:  Dexadme cantar primero:
“Tiempo era caballero
que se m’ acorta el vestir’

Mds adelante, cuando muerta Rubena en el parto, la Feiticeira estd buscando un
ama de cria para Cismena, la recién nacida, entrevista a la candidata y le pregunta
qué canciones sabe. El Ama va diciendo una serie de ellas, entre las cuales estdn

varias citas de romances (Michaélis de Vasconcelos, 1934, p. 87) (f. 91d):

Feiticeira: E que cantigas cantais?
Ama: A criancinha despida
‘Eu me sam dona Giralda’
e De pequena matais amor

Para Michaélis de Vasconcelos (1934, p. 182) el hemistiquio destacado es recuer-
do de un romance histérico perdido, aunque por otra parte hay varios que empie-
zan con ‘Eu me sou...” o ‘Eu me era ...”, como las primeras palabras de 7rovas de D.
Inés (Vicente, 2000). Contintia el Ama (f. 91d):

e ‘Em Paris estd don’Alda’

fragmento inspirado en la Chanson de Roland, del ciclo carolingio, Romance de dosia

Alda (Calderén, 1996a, p. 249):

‘En Paris estd dofa Alda’ la esposa de don Rolddn
trecientas damas con ella para la acompafiar

La candidata al puesto de nifiera sigue su recitado (f. 91d):

Dime td sehora di

‘Vdmonos dijo mi tio’
e Levade-me por el rio
e também Calbi orabi

que corresponde, el entrecomillado, al ciclo juglaresco de Melisendra, Galvdn y
Gaiferos (Lopez, 1993, p. 118, n. 59) conocido como Gaiferos vengador de su padre:

‘Vdmonos dijo mi tio” a Paris esa ciudad
en figura de romeros no nos conozca Galvdn
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y unos versos de los romances del Pretendiente burlado, Sobre el hallazgo del rey muer-
to (Calderdn, 1996a, pp. 250-251) y de Claralinda (Vicente, 2000):

“Yo me levantara un lunes
un lunes antes del dia’
viera estar al ruisefor

aparecen en boca del ama ahora y al final de su discurso (ff. 91d y 92a):

e ‘Levantei-me um dia
lunes de mafnana’

Por dltimo (f. 91d):

e ‘Muliana Muliana’
e Nam venhais alegria
e outras muitas destas tais

cuyo entrecomillado forma parte del ciclo de Moriana y el moro Galvdn, Romance
del veneno de Moriana (Calderén, 1996a, p. 251): ‘Moriana, Moriana / principio y
fin de mi mal.

El Negro de la Frdgua do Amor menciona con su lenguaje peculiar, en su dupla

queja por no ser correspondido por Venus, unos versos parodiados del romance liri-
co La Bella Malmaridada (Michaélis de Vasconcelos, 1934, pp. 164-168):

‘La bella mal maridada de las mds lindas que vi’
si habeis de tomar amores vida no dejeis a mi

Dice el personaje (f. 153a):

‘La bella mal maruvada’ de linde que a mi vé
Vejo-ta trisse nojara dize tu razao puru qué

‘le bele mal maruvada’ nam sei quem casd a mi
mia marido nam vale nada mi sabe razio puru qué

Braga (1943, IV, p. 318, n. 9) destaca intertextualidad entre los versos que pro-
nuncia la Forneira en el Triunfo do Inverno e Verdo contra su marido el Ferreiro, en
una parodia del romance (f. 181d):

17 Cfr. Dutton, 1991, p. 326: La bella malmaridada / de las mas lindas que yo vi / veote triste enojada
/ la verdad dila tu a mi / si has de tratar amores / vida no dexes a mi / que a tu marido seiiora / con
otras damas le vi. Historia del romance y otras versiones en el Cancionero musical de Barbieri (1890,

pp- 104-107).
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Forneira: Marido mal maridado dos mores ladroes que eu vi’
vejo-te mal empregado mas peor vejo eu a mi

que tienen pronta respuesta burlesca en su marido (f. 182a):

Ferreiro: “Tu velha mal maridada das mais bravas que eu vi’
vejo-te mal castigada porque eu hei medo de ti

Sigue la contrarréplica irénica de la mujer (f. 182a):

Forneira: Pois nam prestas para nada quero-me quitar de ti
que ‘a bela mal empregada se pode dizer por mi’

Asi como estdn presentes los mismos en la intervencién de Venus en el Auro da

Lusitania (f. 244d):

Las aves a la desposada
sabes que se monta ah{
cantarle han por alvorada
‘la bella mal maridada
mal gozo viste de ti’

La Feiticeira, cuando termina de hacer los conjuros que protegerdn a Cismena,
en Rubena, acaba con un verso de dicho romance (f. 92b):

Ali Ali melzebateni

quando levardes a virgo
cantard o demo em grito:
‘de las mds lindas que yo vi

Igual composicién es la cita de Februa en el Auro de Lusitinia cuando intenta
convencer a la protagonista del ventajoso matrimonio con Mercurio (Calderén,

1996a, pp. 252 - 253) (£. 244c):

Februa: Que este galdn desposado
‘de los més lindos que yo vi’
es planeta venerado
y te estuvo bien guardado
en el cielo para ti

Con frecuencia, Gil Vicente vuelve, como se va viendo a lo largo de este traba-
jo, a utilizar recursos romancisticos aparecidos en obras anteriores. Es el caso del

18 En la edicién de Gil Vicente (2000) se dice que el verso que pronuncia Lusitinia fermosa mal
assombrada’ del mismo auto, puede hacer referencia a este mismo hemistiquio como referente
opuesto del contenido imitado.
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hemistiquio de fogo sejas queimada, del Romance del moro que perdid a Valencia del
ciclo del Cid (f. 240b):

oh Valencia oh Valencia ‘de mal fuego seas quemada’
primero fuiste de moros que de cristiano ganada

referido en el Auto da Lusitdnia, que ahora se retoma en el Don Duardos en caste-

llano (ff. 135a - 135b):

Flérida: Vimonos daqui Artada
desta huerta sin consuelo
para nos.
< >

De fuego seas quemada
y sea rayo del cielo

plega a Dios

En la Farsa dos Fisicos, Calderén (1996a, p. 267) cita un verso, a continuacién
del Romance del prisionero, que en su opinién corresponde a la transposicién del his-
térico hoy perdido Rugiero y Ledn Augusto: “al tiempo que el sol salfa / sobre su carro

dorado...” (f. 249¢):

en el mes era de mayo
vispera de Navidad
cuando canta la cigarra
quem ora soubesse

onde o amor nasce

que o sameasse

media noche con lunar
‘al tiempo que el sol salia
recordé que no dormia
con cuidado de cantar

Para finalizar esta clasificacién de formas aisladas que estdn presentes en algunas
obras de Gil Vicente pero que tienen como referentes algunos romances tradiciona-
les, conviene recordar el uso que en tono irénico el Cetro, en Templo de Apolo, hace
de una de las composiciones mds antiguas del ciclo de Bernardo del Carpio, Con car-
tas y mensajeros. ‘Mensajero sois, amigo / no merecéis culpa, no’, en respuesta al
Porteiro, que no le deja entrar (Calderén, 1996a, p. 271). Sin embargo Michaélis de
Vasconcelos (1934, pp. 25-26) da cuenta de la utilizacién de estos mismos versos
siempre que un vasallo recibe una mala noticia por parte del rey y a pesar de su enfu-
recimiento debe recordar que el mensajero no es culpable del mensaje (f. 162d):

Cetro:  “Majadero sois amigo
no merecéis culpa no’
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Queda aquf hecha una presentacién de los recursos romancisticos utilizados por
Gil Vicente en su obra dramdtica y no dramdtica. Unas veces los romances son cre-
aciones propias; varias, reelaboraciones formales con readaptaciones del contenidos;
y, por ultimo, otras cuya mera indicacién proyectaba en los espectadores la com-
prensién cémplice de un discurso apenas esbozado. Cuando se trata de introducir
la tradicién oral para disfrute de su publico, Gil Vicente no evita ningdn tema: lo
copia, lo asume, lo parodia, la extrapola, lo mimetiza, lo intertextualiza, lo autopla-
gia y lo transforma de tal manera que queda incluido en su propia creacién for-
mando un cuerpo dnico.
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El reformismo vicentino en el contexto
peninsular de su tiempo
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Introduccion: objetivos y cuadro histdrico

En el presente trabajo abordamos el teatro de Gil Vicente desde la perspectiva de
la cuestién del reformismo ibérico en la primera mitad del siglo XVI. Para ello comen-
zaremos poniendo de relieve algunos temas que en este sentido se hacen presentes en
la obra vicentina, pasando revista a algunos pasajes mds significativos;' para, a conti-
nuacién, contemplar otros autores peninsulares contempordneos del dramaturgo por-
tugués: algunos poco conocidos y otros, simplemente, poco tenidos en cuenta a la
hora de estudiar al genial dramaturgo. En concreto, pretendemos poner en relacién
los textos vicentinos con los de otros escritores coetdneos, en dos circulos concéntri-
cos atendiendo al género: teatro y otros textos literarios, dejando al margen los testi-
monios documentales, a cuyo estudio corresponderia otra perspectiva distinta.

De este modo, al iluminar la produccién vicentina desde su propio contexto,
podremos entender mejor algunas de sus claves fundamentales. Ello permitird, por
ejemplo, ver cémo su autor, mds alld de algunas apariencias, no se salié nunca pro-
piamente hablando de un reformismo bastante ortodoxo, aunque lo mezclara con
otros elementos muy heterogéneos. Veremos hasta qué punto sus duras criticas eran
compartidas por hombres de todo tipo —ortodoxos y heterodoxos—, que lanzan sus
pregones para extirpar las lacras y abusos sociales y religiosos.?

1 Utilizaremos el texto de la Copilagam de 1562, a pesar de los defectos que la critica le ha venido
apuntando: Copilacam de todalas obras de Gil Vicente, texto normalizado por M. L. Carvalhio
Buescu, Lisboa, IN-CM, 1984, 2 vols. Citamos directamente en el cuerpo del texto, indicando el
volumen y la pdgina correspondientes.

2 Una buena sintesis de estos movimientos renovadores puede verse en el libro de Melquiades An-
drés Martin, La fuerza decisiva. Reforma, pensamiento y vivencia en la época de los descubrimientos
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Los anhelos de una vida religiosa mds afectiva aparecen en la baja Edad Media,
asf como el rechazo de una teologfa libresca y el deseo de una lectura directa de la
Biblia. El franciscanismo recogié aquellas apetencias y las orient6 en varias direc-
ciones que tendrdn larga descendencia hasta finales del siglo XVI,’ mientras que
entre los dominicos destacan algunas tendencias italianas, entre las que sobresale la
de Savonarola.* Por tanto, el movimiento reformista no era una novedad en la
Peninsula Ibérica a comienzos del siglo XVI. La cosa venfa de muy lejos —recuér-
dense algunos sermones de S. Anténio de Lisboa o el Planctus Ecclesiae de Fr. Alva-
ro Pais—. Pero centrdndonos en los precedentes mds inmediatos, recordemos que,
entre finales del siglo XIV y comienzos del XV, habfan surgido iniciativas diversas,
que algunos han agrupado bajo la denominacién de “Prerreforma” y que tendrdn
una larga vigencia: desde la fundacién de nuevas érdenes religiosas —como los jeré-
nimos y los 16ios—, hasta el fortalecimiento de las observancias franciscana y domi-
nicana, o incluso los controvertidos movimientos de “recogidos” y “alumbrados”.’
Es interesante constatar cémo en gran parte las reformas de las distintas érdenes en
Portugal fueron llevadas a cabo por religiosos espafioles que traspasaron la frontera.®

Mds que de influencias propiamente dichas pretendemos hablar de un mismo
ambiente cultural con cierta unidad indudable, mds alld de la variedad de formas
concretas. Sin duda no es lo mismo sdtira que afdn reformista, sin embargo pensa-
mos que hay una relacién profunda entre ambas manifestaciones, y ello de manera
particular en el caso vicentino.

Algunos temas vicentinos en clave reformista

Los aspectos de la cultura religiosa de Gil Vicente son reveladores de un autor viva-
mente interesado por tales materias, que ademds se puede considerar un testimonio

(1400-1600), Céceres, Ob. de Coria-Céceres, 1993. Con otro enfoque muy distinto, vale la pena
consultar la obra de José C. Nieto, £/ Renacimiento y la otra Espaia, Geneve, Droz, 1997.

3 Cf. Eugenio Asensio, “El erasmismo y las corrientes espirituales afines”, Revista de Filologia
Espafiola, 36 (Madrid, 1952), pp. 31-99.

4 Vicente Beltrdn de Heredia, Historia de la reforma de la provincia de Esparia (1450-1550), Roma,
Institutum Historicum O.P, 1939.

5 Cf. José Adriano de Freitas Carvalho, “A Igreja e as reformas religiosas em Portugal no século XV.
Anseios e limites”, en £l Tratado de Tordesillas y su época. Congreso Internacional de Historia, Valla-
dolid, Junta de Castilla y Ledn; La siembra mistica del Cardenal Cisneros y las reformas en la Iglesia,
Madrid, UPSA-FUE, 1979.

6 Cf. José¢ Garcfa Oro-M2 José Portela Silva, “La Reforma de la Vida Religiosa en Espafia y Portugal
durante el Renacimiento”, Archivo Ibero-Americano, 62 (Madrid, 2002), pp. 455-618, con una
atencién preferente hacia las cuestiones portuguesas.
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privilegiado de la mentalidad corriente en su época, dado el éxito que alcanzé en la
corte y al mismo tiempo el cardcter popular de los personajes que colocé en escena.
Entre los temas mds significativos de su cultura religiosa estdn los que se relacionan
con la reforma que en la Peninsula Ibérica precedié al Concilio de Trento (1545-

1563).

En la produccién vicentina hay ecos de la espiritualidad franciscana que proba-
blemente haya que relacionar con el ambiente de franciscanismo en torno a la reina
D. Leonor, asi como resonancias del movimiento espiritual conocido como
“Devotio Moderna”.? Asimismo, recibié la influencia de las Meditationes vitae
Christi del Pseudo-Buenaventura,’ y de la obra de Raimundo Lulio.” Por su parte,
las relaciones de Gil Vicente con textos de Savonarola fueron analizadas por Marcel
Bataillon." En general, podemos decir que Gil Vicente dominaba los cédigos cul-
turales y religiosos de su época.”

Desde otra perspectiva, Patricia Anne Odber de Baubeta® enlaza a Gil Vicente
con los moldes de la sdtira tradicional anticlerical europea; recordando, por ejem-
plo, que el Clérigo da Beira tiene mucho en comtn con la parodia de las horas cané-
nicas de Juan Ruiz. Odber de Baubeta distingue entre la sdtira contra la Iglesia como
organizacién colectiva —a veces personificada en Roma—, una sdtira contra el clero
en cuanto miembro de una jerarquia, y una tercera sdtira dirigida contra miembros
individuales del clero." Estrechamente relacionado con todo esto estd el tema del
posible erasmismo de Gil Vicente, afirmado hace mds de un siglo por Teéfilo Braga,
pero negado después por Marcel Bataillon.”

7 Cf. Joaquim de Carvalho, “Os sermées de Gil Vicente e a arte de pregar”, en Obra Completa,
Lisboa, Fundag¢ao Calouste Gulbenkian, 1982, I, pp. 45-134.

8  Cf. Dalila Pereira da Costa, Gil Vicente e sua Epam, Lisboa, Guimaraes Editores, 1989.

9 Cf. 1. S. Revah, “Un tema de Torres Naharro y Gil Vicente”, Nueva Revista de Filologia Hispdnica,
7 (México, 1953), pp. 422-423 [417-425].

10 Cf. Antdnio José Saraiva, Gil Vicente, Reflexo da Crise, Lisboa, Gradiva, 2000, pp. 105-112.

11 Marcel Bataillon, Etudes sur le Portugal au temps de 'Humanisme, Coimbra, Universidade de
Coimbra, 1952, pp. 201-204.

12 Cf. Eugenio Asensio, “Las fuentes de Las Barcas de Gil Vicente. Légica intelectual e imaginacién
dramdtica’, en Estudios Portugueses, Paris, Centro Cultural Portugués, 1974, pp. 59-78.

13 Patricia Anne Odber de Baubeta, Igreja, Pecado ¢ Sdtira Social na Idade Média Portuguesa, Lisboa,
IN-CM, 1997, p. 45.

14 Odber de Baubeta, 0p. cit., pp. 45-47.

15 Marcel Bataillon, Erasmo y Espaiia, Madrid, Fondo de Cultura Econdmica, 1995, pp. 612-613,
sefiala: “Ciertas libertades de lenguaje de Gil Vicente, y tal vez también la simpatia de los erasmis-
tas portugueses por su teatro, han creado la leyenda de que este dramaturgo fue muy apreciado
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Pasando ahora revista a algunos de sus autos, nos encontramos con el Sermdio de
Abrantes (1506), donde Gil Vicente se hace pasar por loco para predicar como si de
un gufa espiritual se tratase y hacer un diagndstico de la sociedad portuguesa de su
tiempo. Gil Vicente predica, ni mds ni menos, que una reforma radical del mundo.
El escritor condena una sociedad corrupta y disoluta y da la alerta en favor de una
renovacién moral y espiritual.'

En la Frdgua do Amor (1524), entre otros personajes singulares, vemos a un frai-
le que habia ingresado en la vida religiosa sin ninguna vocacién: “Aborrece-me a
coroa, / o capelo e o cordao, / o hdbito e a feigao, / e a véspera e a noa / e a missa e
o sermao” (I, pp. 159-160). A él lo que le apetece es bailar, jugar y tener mujer, por
ello es normal que se rebele contra la disciplina.” La tnica solucién es transformar
este mal religioso en laico, como él mismo pide: “Queria-me desfazer / e torndsseis-
me a fazer / muito leigo se podeis, / que leigo tornasse a ser” (II, p. 157). El fraile
sabe bien que estos males no le afectan sélo a él, sino que estdn bastante generaliza-
dos: “somos mais frades qu'a terra / sem conto na Cristandade, / sem servirmos
nunca em guerra. / E haviam mister refundidos, / a0 menos trés partes deles” (I, p.
157). Se trata, por tanto, de una critica a la demasiada abundancia de clérigos y frai-
les, los cuales, entre otras cosas, estaban exentos de participar en el ejército. Por ello
no podian colaborar en las luchas que la expansién portuguesa estaba levando a
cabo tanto en el norte de Africa como en Oriente. Este mismo fraile aparecerd de
nuevo al final de la pieza, trayendo licencia de secularizacién no sélo para sf mismo,
sino para siete mil frailes con los mismos objetivos. Dirfamos que, en el fondo, hay

por Erasmo. Pero Erasmo, con toda seguridad, nunca leyd a Gil Vicente [...]. Y si Gil Vicente pudo
leer a Erasmo, ciertamente no sacé de él nada para su teatro. [...] Este no era un humanista cris-
tiano, sino el portavoz de un anticlericalismo enraizado desde mucho tiempo atrds en el pueblo.
No tenia necesidad de Lutero ni de Erasmo para mofarse de las bulas, de los jubileos, de todas las
gracias y beneficios con que Roma traficaba”. Cf. H. Howens Post, “Gil Vicente est-il-érasmiste?”,
en L'Humanisme Portugais et LEurope, Paris, Centre Culturel Portugais, 1984, pp. 643-654; este
autor se limita a sefialar coincidencias entre Erasmo y el dramaturgo portugués, pero sin sacar con-
clusiones. Con valor mds general son muy dtiles los libros de José V. de Pina Martins, Humanismo
e erasmismo na cultura portuguesa do século XVI, Paris, Calouste Gulbenkian, 1977; y Artur Moreira
de S4, De Re Erasmiana. Aspectos do erasmismo na cultura portuguesa do século XVI, Braga,
Publicagoes da Faculdade de Filosofia, 1977.

16 Copilacam, 11, pp. 613-626.

17 Recuérdese también el Auto das Fadas cuando trae a escena a dos “Frades infernais, um deles tan-
gendo uma gaita, e o outro foi pregador, mas, enquanto viveu, foi muito namorado” (II, p. 409).
Al predicador le piden entonces que pronuncie un sermén sobre el tema “Amor vincit omnia”.
Puede verse al respecto nuestro trabajo: “Los amores del bajo clero en el teatro de Gil Vicente” en
Amor y Erotismo en la Literatura, Salamanca, Caja Duero, 1999, pp. 35-42.
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cierto optimismo en esta Frdgua de Amor, que preconiza la transformacién de los
hombres por medio de su “refundicién”. Como dice Cupido: “Paréceme que es
razén, / [...] / que hagamos refundicién / en la Portuguesa gente. / Hagamos mundo
nuevo aqui” (II, p. 150).

De modo semejante, en la Exortagio da Guerra (1514), Gil Vicente habfa toma-
do partido, justificando ideolégicamente la “guerra contra el moro”, con el interés
particular de que D. Manuel habia obtenido una bula del papa que establecia la
canalizacién de las “tercias” de los rendimientos eclesidticos en pro de la guerra con-
tra los infieles. A este propésito aparece el tema de las riquezas del clero, con fre-
cuencia mal utilizadas: “A renda que apanhais / o melhor que vés podeis, / nas igre-
jas ndo gastais, / aos proves pouca dais: / eu nio sei que lhe fazeis!” (II, p. 177)."

Temas concretos como el del clero, como también los del matrimonio o la jus-
ticia, se integran en la manifestacién general del tema del “estado del mundo”, inva-
riablemente tratado en términos de sdtira moralizante. En el contexto de la obra
vicentina, surgen textos como el Auto da Alma, el Breve Sumdrio da Histdria de Deus
o el Didlogo da Ressurrei¢do, que son propuestas de rectificacién estructural de un
mundo sumido en el desconcierto, y que parten de una visién renovadamente cris-
tiana del hombre y del tiempo.

Segtin parece, su comedia titulada jubilen de Amores, hoy perdida, pero que pare-
ce haberse representado en 1531 en la corte de Carlos V en Bruselas constitufa bdsi-
camente una sitira contra el comercio de las indulgencias. El cardenal Aleandro la
describe con estas conocidas palabras:

“era manifesta sdtira contra Roma, designando abertamente todas as coisas: que
de Roma e do Papa ndo vinham sendo traficAncias de indulgéncias, e quem nio
dava dinheiro nao era absolvido, mas excomungado sempre de novo [...]. A
mim, no entanto, partia-se-me o corago, parecendo-me estar no meio da
Saxdnia a ouvir Lutero, ou nos horrores do saque de Roma”."”

18 En la Exortacio da Guerra encontramos la curiosa figura de un clérigo nigromante, que a si mismo
se presenta de este modo: “sou clérigo natural / de Portugal, / venho da cova Sibila, / onde se esme-
ra e estila / a sotileza infernal. / E venho mui copioso / mdgico e nigromante, / feiticeiro mui galan-
te / astrélogo bem avondoso” (I, pp. 161-162). Su profesién clerical queda bien acentuada cuan-
do los demonios le llaman “cura”, “sochantre”, “acipreste”, “capelao”, “patriarca’, “cardeal”,
“Arcebispo”, “prelado”, lo cual, ademds de su sentido burlesco, sefiala la vinculacién que en cier-
tos casos existfa entre la profesién clerical y la prictica de la hechicerfa. Sobre este tema véase el
trabajo de Andrés José Pocifia Lpez, “Algumas notas sobre a feiti¢aria na obra de Gil Vicente, no
contexto das prdticas mdgicas europeias”, Lesturas, 11 (Lisboa 2002), pp. 121-137.

19 Apud A. . Saraiva, Gil Vicente, Reflexo da Crise, pp. 144-145.
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Como senal§ el Prof. Silva Dias, fue por integrarse en el movimiento de la refor-
ma catélica por lo que el Jubilen de Amores fue recibido con vivo aplauso del sector
erasmista y con mal contenida indignacién del elemento contrario.”

En el Auto da Feira encontramos a Mercurio, dios del comercio, increpando a
Roma: “O Roma, sempre vi 14 / que matas os pecados c4, / e leixas viver os teus [...]
/ com teu poder facundo / assolves a todo o mundo, / e nio te lembras de ti, / nem
vés que te vds ao fundo” (I, pp. 158-159). Antes el Serafin interpela a os “papas
adormidos” con estas palabras: “comprai aqui panos, mudai os vestidos, / buscai as
samarras dos outros primeiros, / os antecessores. / Feirai o cardo que trazeis doura-
do; 6 presidentes do crucificado, / lembrai-vos da vida dos santos pastores / do
tempo passado” (I, p. 151).

En la misma linea de fuerte critica a la curia romana se sittian el comentario al
salmo del Miserere, inspirado en Savonarola, y sus paréfrasis en el Auto dos Quatro
Tempos'y en el Sumdrio da Histdria de Deus. Precisamente en esta tltima pieza hay
una fuerte interpelacién en boca de Juan Bautista contra los predicadores a los que
les importa mds su propio interés que la verdad misma: “Mas clame em deserto
qualquer pregador, / e seu tema seja / verdade, verdade. Mas o que deseja / ser bispo,
e portanto prega mui modesto, / calando e cobrindo o mal manifesto, / nao é pre-
gador da santa Igreja, / mas ladrdo honesto” (I, p. 305). Las palabras de Cristo
subrayan el desprecio por las cosas de este mundo: “E nao quero de ti mais; / 14,
reparte teus cruzados, / teus impérios e reinados, / e tuas pompas mortais, / qu’eu
nio quero teus morgados. / Seja papa quem quiser, / seja rei quem tu quiseres; / que
os impérios e poderes / a morte os hd-de prover / e tirar a quem os deres” (I, p. 308).

Nos parece fundamental destacar lo que el Prof. Cardoso Bernardes comenta al
respecto y es que, frente a la sdtira que se agota en la denuncia de ciertos aspectos
de la realidad, recurriendo al chiste o a la caricatura gratuita,” en la obra vicentina
domina otra sdtira de cardcter positivo, que implica contrapartidas correctoras, mds
o menos explicitas, como alternativas posibles a la realidad satirizada.”> El mismo
autor sefiala varios procesos satiricos a los que recurre Gil Vicente, destacando: la
[lamada directa al cambio de costumbres, la denuncia directa de la inversién de

20 José Sebastido da Silva Dias, Correntes de sentimento religioso em Portugal (séculos XVI a XVIII),
Coimbra, Universidade de Coimbra, 1960, p. 187, n. 3.

21 Un ejemplo de esto lo encontramos en el Zemplo de Apolo, donde el dios del Amor sugiere inver-
tir la posicién de los frailes en la tierra, haciéndoles enterrar la tonsura y “las piernas hazia los aires,
/ como quien pumar ordena” (II, p. 183). Si asf los frailes no produjesen frutos, serfan eliminados.

22 José Augusto Cardoso Bernardes, “Gil Vicente”, en Histdria da Literatura Portuguesa. 2: Renasci-
mento e Maneirismo, Lisboa, Alfa, 2001, pp. 72-73 [47-133].
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valores, la critica indirecta de la disolucién moral y la risa, como forma de catarsis.”
En todo caso, el dramaturgo portugués se ajusta a los pardmetros de una sdtira rea-
lista y de intervencién con la intencién de corregir. Y ello es especialmente evidente
en las moralidades del teatro vicentino, donde la intencién did4ctica es dominante.*

A los ojos del genial dramaturgo portugués, la sociedad portuguesa de la prime-
ra mitad del siglo XVI es una sociedad insatisfecha y crispada, que estd sufriendo un
intenso proceso de pérdida de sus valores mds genuinos.” Frente al Portugal del
Quinientos, marcado por las consecuencias de la expansién maritima y comercial
—con su tendencia al ocio y a la vida fécil, es del espacio campesino de donde van a
surgir las soluciones positivas en el teatro vicentino. Es la Beira, la provincia, la que
va a Lisboa a cuestionar el modo de vida cortesano, en nombre de una cultura
mucho mds préxima al trabajo y a la naturaleza. Gil Vicente hace de la figura del
pastor una via privilegiada de acceso a lo divino y un factor de correccién de las rea-
lidades de este mundo. La falta de adaptacién del pastor al espacio palaciego pare-
ce funcionar, més alld de lo cémico, como una resistencia a los valores extrafios y
como un indicio de fidelidad a los valores auténticos. De este modo, se comprende
que las situaciones de conversién se centren casi siempre en la figura del pastor, sim-
bolo al mismo tiempo de pobreza y desprendimiento.

La antitesis es el deseo de exceder la propia condicién, que lleva sin remedio a la
insatisfaccion. En Romagem de Agravados ante la pregunta “Porque hd i tantos agra-
vados, / mais agora que sofa?”, responde la monja Domicilia: “Porque nos tempos
passados / todos eram compassados, / ¢ ninguém se desmedia. / Mas a presungio
isenta / que cresceu em demasia, / criou tanta fantasia / que ninguém nio se con-
tenta / da maneira que sofa. / Tudo vai fora de termos, / deu o ar na recovagem” (11,

pp- 314-315).

Siguiendo la misma linea, en la trilogfa de las Barcas, en principio, la gloria pare-
ce estar destinada a los que renunciaron a la atraccién de lo material esforzdndose
en la consolidacién de la fe, y a los que pudieron conservar la inocencia absoluta.
Por el contrario, la condena alcanza a los que vivieron siguiendo los patrones de lo
material, prevaricando moralmente y dedicdndose al poder y a la acumulacién de
bienes. Se establece, asi una frontera clara entre los valores de la salvacién y los valo-
res de la condenacidn.

23 Idem, ibidem, p. 73.

24 Cf. Jose Augusto Cardoso Bernardes, Sdtira ¢ Lirismo. Modelos de sintese no teatro de Gil Vicente,
Coimbra, Universidade, 1996.

25 Cf. Maria Leonor Garcia da Cruz, Gil Vicente e a sociedade portuguesa de Quinhentos, Lisboa,
Gradiva, 1990.
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A partir de ello entendemos mejor que el tema navidefio sea para Gil Vicente
una oportunidad de intervencién critica respecto a la sociedad de la época y al
mismo tiempo un pretexto de exaltacién lirica de los valores de la naturaleza y el
espiritu. En Mofina Mencdes, la Navidad restaura los valores de la pobreza, humil-
dad, fe y prudencia. En el Auto da Sibila Cassandra el Nacimiento funciona como
alternativa de armonfa y humildad.

Vemos, pues, como Gil Vicente, entre bromas y veras, apuesta por un radical
rearme moral de la sociedad portuguesa de su tiempo.

Una mirada al teatro peninsular

Dejando al margen el caso particular de Anrique da Mota, a quien nos referire-
mos después, es evidente que el teatro espafiol de la época es mucho mds rico en tex-
tos que el portugués.”® Por lo demds, son bien conocidas las interrelaciones entre
ambos durante todo el siglo XVI.”

Es sabido que los autores dramdticos herederos del teatro vicentino, al mismo
tiempo que lo repetian, lo vaciaron de todo su contenido polémico. En ello sin duda
influyeron los nuevos aires de intransigencia que, desde mediados del siglo XVI,
soplaban en la Peninsula. A este respecto, Luiz Francisco Rebello sefiala que “assis-
te-se, de resto, com o estabelecimento da Inquisi¢o, a um crescente endurecimen-
to nas relagdes entre a Igreja e o teatro”.”®

Todavia en el severo S4 de Miranda (1481-1558) encontramos algunas notas de
anticlericalismo. As la pieza Os Vilhalpandos contiene algunas escenas de censura a los
malos eclesidsticos, que fueron severamente censuradas por la Inquisicién. También
en la “Carta a el-Rei D. Jodo” hay tres estancias violentas atacando a los curas hipé-
critas, mds interesados por el beneficio que por el oficio de la cura de almas.

26 Cf. Miguel M. Garcfa-Bermejo Giner, Catdlogo del teatro espaniol del siglo XVI, Salamanca, Eds.
Universidad de Salamanca, 1996; y Francisco Ruiz Ramén, Historia del teatro espaiiol (Desde sus
origenes hasta 1900), 9* ed., Madrid, Cétedra, 1996, pp. 33-96.

27 Cf, por ejemplo, M# del Carmen Ferndndez Ortiz, “Los personajes portugueses en el teatro breve
espafiol de los Siglos de Oro desde una perspectiva sociolingiiistica”, en Actas del Congreso
Internacional Luso-Espariol de Lengua y Cultura en la Frontera, Cdceres, Universidad de Extremadura,
1996, 11, pp. 89-97. El caso inverso puede verse en el articulo de M? Jests Ferndndez Garcfa,
“Personajes castellanos en el teatro portugués del siglo XVI”, Anuario de Estudios Filoldgicos, 22

(Céceres, 1999), pp. 113-129.

28 Luiz Francisco Rebello, Breve Histéria do Teatro Portugués, 5* ed., Mem Martins, Europa-América,
2000, p. 50.
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Dejando al margen la anénima Danza de la muerte,” veamos algunos autores
espafioles coétaneos del dramaturgo portugués. El clérigo salmantino Juan del
Encina (c.1468-c.1530), coetdneo estricto de Gil Vicente, presenta en la Egloga de
Cristino y Febea el tema de la eleccidn entre la vocacién religiosa y la vocacién lai-
cal. Cuando el pastor Cristino decide abandonar el mundo y hacerse ermitano, el
Amor le envia a la ninfa Febea para tentarle y hacerle volver a la vida secular. Como
sefiala Alfredo Hermenegildo,” la égloga es una pieza construida en torno a la pri-
macfa del amor profano sobre el amor ascético-espiritual, dejando la realizacién de
la vida mondstica para la venerable edad de cien afios: “Las vidas de las hermitas /
son benditas, / mas nunca son hermitafios / sino viejos de cient afios, / personas que
son prescritas”.” De este modo, se dramatiza la interiorizacién del conflicto entre
dos presiones ejercidas sobre el yo: el sujeto en si mismo, con sus pensamientos y
sentimientos, y la institucién eclesial. En el triunfo del amor profano y consiguien-
te abandono de la vida religiosa, deja paso a la afirmacién de que es posible también
servir a Dios estando enamorado y cuidando el ganado. Es Febea quien pronuncia
estas significativas palabras: “Bivir bien es gran consuelo / con buen zelo / como san-
tos gloriosos. / No todos los religiosos / son los que suben al cielo. / También servi-
rds a Dios / entre nos, / que mds de buenos pastores / ay que frailes y mejores, / y
en tu tierra mds de dos”.*> Encontramos, ademds, un rito de secularizacién en el des-
pojo de los hdbitos. Vemos, pues, varias concomitancias con los planteamientos de
Gil Vicente. En primer lugar, el elogio de la vida pastoril y de sus valores. En segun-
do lugar, encontramos el tema de la secularizacién de los frailes en algo que semeja
a la Frdgua do Amor, con la afirmacién de la vida laical.*

En la Egloga o farsa del nacimiento de nuestro Redentor Jesucristo, del también
sacerdote salmantino Lucas Ferndndez (1474-1542), encontramos algunos momen-
tos de feroz critica contra el clero.* Por lo demds, los posibles contactos de Lucas
Ferndndez con Portugal y en particular con Gil Vicente ya han sido puestos de

29 Cf. José Augusto Cardoso Bernardes, “Dangas da Vida e da Morte nas Barcas de Gil Vicente”,
Leituras. Revista da Biblioteca Nacional, 11 (Lisboa, 2002), pp. 81-102.

30 Alfredo Hermenegildo, Zeatro renacentista, Madrid, Espasa-Calpe, 1990, p. 39.

31 Juan del Encina, Zeatro completo, edicién de Miguel Angel Pérez Priego, Madrid, Cdtedra, 1991,
pp- 250-251.

32 Ibidem, p. 246.

33 En un tono muy diferente, a mediados de siglo, el espafiol Fr. Luis de Granada (1504-1588) escri-
birfa en Portugal, sobre la llamada universal a la santidad.

34 Lucas Ferndndez, Farsas y églogas, edicién de M? Josefa Canellada, Madrid, Castalia, 1981, pp.
165-187.
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manifiesto por diversos autores.” Igualmente en la Egloga interlocutoria de Diego de
Avila aparece un pasaje de satira anticlerical, una vez mds, sobre el tema de la no
guarda del celibato.

La vida del dramaturgo extremefio Bartolomé de Torres Naharro (c.1485-
¢.1520),* es especialmente interesante desde el punto de vista que venimos siguien-
do, pues al parecer debié colgar los hdbitos, como el personaje Liafio de su Comedia
soldadesca. Precisamente en esta obra asistimos a la oposicién entre el mundo de los
tristes militares espafioles y el mundo del “sistema”, encarnado particularmente en
la figura del Papa. Pero, de forma mds general, podemos decir que en toda la
Propaladia (1517) de Torres Naharro encontramos una atrevida sdtira contra los
jubileos, la cruzada, los frailes, los cardenales y el papa.”

La relacién de Diego Sdnchez de Badajoz (c.1490-c.1550) con el teatro vicenti-
no ha sido estudiada con diversos resultados,”® asi como la presencia de la lengua
portuguesa en sus farsas.” En el mondlogo inicial de la Farsa de la muerte de Diego
Sénchez de Badajoz hay un ataque a los canénigos que viven sin trabajar, en con-
traste con la pobreza de los prelados de la Iglesia primitiva.”

En Torres Naharro y Diego Sdnchez de Badajoz surge la presencia de un anti-
clericalismo enraizado en el pueblo desde tiempo inmemorial. Al respecto sefiala-
ba Menéndez Pelayo en sus Hetedodoxos: “El vulgo vefa los vicios y mala vida de

35 DPueden verse al respecto los trabajos de Carolina Michaélis de Vasconcelos, Notas Vicentinas,
Lisboa, Revista Ocidente, 1949; y John Lihani, Lucas Ferndndez, Nueva York, Twayne, 1973; y
también del mismo autor el articulo, “Personal elements in Gil Vicente’s Auro pastoril castellano”,
Hispanic Review, 37 (1969), pp. 297-303.

36 Bartolomé de Torres Naharro, Obra completa, edicién de Miguel Angel Pérez Priego, Madrid,
Turner, 1994.

37 Cf. Stanislav Zimic, El pensamiento humanistico y satirico de Torres Naharro, Santander, Sociedad
Menéndez Pelayo, 1977.

38 Vid. Frida Weber de Kurlat, “Gil Vicente y Diego Sdnchez de Badajoz. A propésito del Auto da
Sibila Cassandra y de la Farsa del juego de canias®, Filologia, 9 (Buenos Aires 1963), pp. 119-162;
y “Relaciones literarias: La Celestina, Diego Sdnchez de Badajoz y Gil Vicente”, Philological
Quartely, 51 (1972), pp. 105-122. Cf. Bruce W. Wardropper, Introduccién al teatro religioso del
Siglo de Oro (La evolucién del auto sacramental: 1500-1648), Madrid, Revista de Occidente, 1953,
pp. 193-203.

39 Vid. Frida Weber de Kurlat , “Sobre el portuguesismo de Diego Sdnchez de Badajoz. El portugués
hablado en las farsas espafiolas del siglo XVI”, Filologia, 13 (1968-69), pp. 349-359; y “Acerca del
portuguesismo de Diego Sdnchez de Badajoz. Portugueses en farsas espafiolas del siglo XVI”, en
Homenaje a W. L. Fichter, Madrid, Castalia, 1971, pp. 785-800.

40 Cf. Miguel Angel Pérez Priego, El teatro de Diego Sinchez de Badajoz, Cdceres, Universidad de
Extremadura, 1982.

192



EDUARDO JAVIER ALONSO ROMO

algunos eclesidsticos, lefa las diatribas contra ellos en los libros de devocién y en los de
solaz y deporte mds o menos apacible y honesto, los censuraba a su vez en cuentos,
apodos y refranes, de que es riquisima el habla castellana, pero de ahi no pasaba”.

Micael de Carvajal, natural de Plasencia, es autor de un Auzo de las Cortes de la
Muerte, obra terminada por Luis Hurtado de Toledo. En el fondo es una sdtira,
tanto social como moral y religiosa. Una vez mds, los dardos van dirigidos especial-
mente contra el estamento eclesidstico, desde el obispo hasta las monjas de clausu-
ra, ingresadas en el convento sin ninguna vocacién.

Dicho lo cual, no parece necesario recurrir al erasmismo para entender las figu-
ras de los clérigos ociosos, incontinentes y mundanos que desfilan por las piezas dra-
mdticas de las primeras décadas del siglo XVI.*

Otros textos literarios contempordneos

La satira anticlerical estd presente en varios poemas del Cancioneiro Geral, reco-
pilado por Garcia de Resende y publicado en 1516. Por ejemplo, en el poema de
Alvaro de Brito Pestana sobre la corrupcién que es frecuente en la ciudad de Lisboa,
o en las “Trovas que fez Duarte da Gama as desordens que agora se costumam em
Portugal”, o en el propio Garcia de Resende através de sus consejos a Rui de
Figueiredo Potas, “estando determinado para se meter frade”.® Pero es Anrique da
Mota quien satiriza al clero de una manera mds viva y directa.*

En los anos siguientes podemos hablar de las criticas expresadas por Joao de
Barros en su Ropica Pnefma (1532). Y, ya mediado el siglo XV1, aparecerd la impre-
sionante figura de Fr. Bartolomeu dos Mdrtires (1514-1590), escritor, arzobispo de
Braga y, sobre todo, el gran reformista tridentino en Portugal .

41 Marcelino Menéndez Pelayo, Historia de los heterodoxos esparioles, Madrid, BAC, 1956, I, p. 760.
Véase también el capitulo dedicado al erasmismo en Portugal, con especial atencién a Gil Vicente
y Damiio de Goes: I, pp. 861-878.

42 Cf. Miguel Angel Pérez Priego, “Algunas consideraciones sobre el erasmismo y el teatro religioso
de la primera mitad del siglo XVI”, en E/ erasmismo en Espania, Santander, Sociedad Menéndez
Pelayo, 1986, pp. 509-523; y también “Reforma y contrarreforma en el teatro del siglo XVI”, en
su libro Estudios sobre teatro del Renacimiento, Madrid, UNED, 1998, pp. 103-112.

43 Cancioneiro Geral de Garcia de Resende, ed. preparada por Aida Fernanda Dias, Lisboa, IN-CM,
1990-1993, 4 vols.: I, pp. 202-222, III, pp. 50-57, IV, pp. 324-328, respectivamente.

44 Cancioneiro Geral, IV, pp. 162-168. Cf. Neil T. Miller, Obras de Henrique da Mota (As Origens do
Teatro Ibérico), Lisboa, S4 da Costa, 1982.

45 Cf. Francisco Martin Herndndez, “Fray Bartolomé de los Mdrtires en el entorno de los refor-
madores peninsulares de su tiempo”, en Actas do Congresso Internacional IV Centendrio da
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Pasando a la literatura espafola, recordemos que el erasmista Alfonso de Valdés
(1490-1532) es el autor del Didlogo de Lactancio y un Arcediano o De las cosas ocu-
rridas en Roma 'y del Didlogo de Mercurio y Cardn. En el primero de estos didlogos,
donde encontramos algunas concomitancias con el vicentino Auto da Feira,* de-
sarrolla una sdtira inmisericorde de las pricticas externas con detrimento del cristia-
nismo sincero y de la verdadera caridad. Por su parte, en el Didlogo de Mercurio y
Cardn el autor hace pasar por la barca de Caronte a diversos personajes de aquella
sociedad —con evidente semejanza en relacién a las Barcas vicentinas—, y entre ellos
al clero, con particular atencién hacia el tipo de “la monja desesperada”.”

El mirobrigense Cristébal de Castillejo (1490-1550) —cuya biografia tiene algu-
na semejanza con la del portugués Anténio Ribeiro Chiado—, después de abando-
nar la orden del Cister, fue el autor, entre otras obras, del Sermdn de amores, donde
trata con extraordinaria libertad de la vida relajada de los conventos. De modo
semejante, también en su Didlogo de mujeres asistimos a pullas lanzadas contra la vir-
tud de las religiosas.” En Castillejo, sin embargo, no es fécil adivinar una alternati-
va mds constructiva.

Asimismo, y ya al final del periodo que estamos contemplando, en el Lazarillo
de Tormes (1554) encontraremos una fuerte critica social que lanza sus dardos mds
afilados contra la mala vida de los clérigos.

Américo Castro senald atinadamente que el anticlericalismo popular encontra-
ba apoyo en profundas y afiejas corrientes de reforma eclesidstica, que ya en la Edad
Media habfan surtido efectos revolucionarios.” En este sentido cabe leer, por ejem-
plo algunos pasajes de Francisco de Osuna o de Fr. Pablo de Le6n. Pablo de Leén
fue un gran predicador en el dltimo tercio del siglo XV y en el primero del XVI. Su
obra principal, Guia del cielo, escrita antes de 1527, aunque impresa en 1553, es un

Morte de D. Frei Bartolomen dos Mdrtires, Fdtima, Movimento Bartolomeano, 1994, pp. 535-
551.

46 Cf. Jodo Nuno Al¢ada, “O saque de Roma, capur / coda mundi, ¢ o Auto da Feira”, Arquivos do
Centro Cultural Portugués, 25 (Paris 1988), pp. 149-3006.

47 Cf. Manuel Fernandez Alvarez, Casadas, monjas, rameras y brujas. La olvidada historia de la mujer
espaiiola en el Renacimiento, Madrid, Espasa-Calpe, 2002, pp. 174-186.

48 Vid. Francisco Garrote Pérez, “Ideas fundamentales en el universo poético de Cristobal de
Castillejo”, Provincia de Salamanca. Revista de Estudios, 2, n° 4 (Salamanca, 1982), pp. 101-131.
Cf. Marcel Bataillon, Erasmo y Espasia, pp. 535, 591, 653-654 y 666.

49 Américo Castro, “Lo hispdnico y el erasmismo”, Revista de Filologia Hispdnica, 2 (Buenos Alires,

1940), pp. 22-26; cf. Joel Serrao, “O anticlericalismo na literatura portuguesa’, en Portugueses
somos, Lisboa, Horizonte, 1975, pp. 167-210.
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libro dedicado a los pastores de almas, donde abundan los pasajes de protesta. Este
clamor por la reforma puede verse en pdrrafos como el siguiente:

“sQué diremos de los que vienen de Roma, asi de obispos como candnigos,
como arcedianos, como otros que traen dignidades, que no son sino idiotas, sol-
dados, despenseros de cardenales, mozos de espuelas, mozos de caballos y de
establo, sabios en maldad, y en virtud y ciencia necios? Y de estos estd llena toda
Espafia y las iglesias catedrales [...]. En ellos no hay mds virtud ni ciencia que en

un bruto. Tales rigen la Iglesia de Dios”.”

Tomando el concepto de lo literario en un sentido amplio, hemos de referirnos
a una serie de obras que generalmente agrupamos bajo el titulo de “tratados”. A
pesar de ser poco conocidas, las obras de Juan Bernal Diaz de Luco —que llegé a ser
obispo de Calahorra— revisten gran interés. Tanto su Instruccidn de prelados, como
el Colloguium elegans, como el Aviso de curas muestran con realismo y dureza los
defectos del clero de aquella primera mitad del siglo XVI.”!

Curiosamente es Tomds de Villanueva (1486-1555), arzobispo de Valencia, uno
e los autores que denuncian con mayor fuerza a los obispos de su tiempo, acusin-
del tores que den n yor f los ob desut n
dolos de avaricia, soberbia, ambicidn y mundanizaciédn, aparte de que “dicen
y
muchas cosas, pero no hacen”.”

Para finalizar este recorrido, consideremos al Maestro Juan de Avila (1499-
1569), cuya relacién con Portugal hemos analizado en otras ocasiones.” Fl serd el
gran reformista que enlazard el periodo que hemos ido contemplando con la época
tridentina. En gran medida, sus Tratados de reforma® serin la culminacién de
muchas de las aspiraciones renovadoras precedentes.”

50 Pablo de Leén, O.P, Guia del cielo, ed. de Vicente Beltrdin de Heredia, Barcelona, Juan Flors,
1963, pp. 487-488; cf. también pp. 282, 337, 380 y 554.

51 Juan Bernal Dfaz de Luco, Soliloquio y carta desde Trento, Barcelona, ed. de Tomds Marin
Martinez, Juan Flors, 1962; y Aviso de curas, ed. de José L. Tejada, Madrid, UPSA-FUE, 1996.

52 Vid. Antonio Cafiizares Llovera, Santo Tomds de Villanueva, testigo de la predicacion espaiiola del
siglo XVI, Madrid, UPSA-ISP, 1973, pp. 55-64.

53 Cf. nuestros trabajos: “Jodo de Avila e a sua relagio com Portugal. No Quinto Centendrio do seu
Nascimento”, Brotéria, 148 (1999), pp. 565-574; y “Huellas avilinas en Portugal y en el Oriente por-
tugués’, en Actas del Congreso Internacional El Maestro Avila, Madrid, EDICE, 2002, pp. 397-413.

54 San Juan de Avila, Tratados de reforma, en Obras completas, ed. de L. Sala Balust y E Martin
Herndndez, Madrid, BAC, 2001, II, pp. 459-747.

55 Cf. Rafael Arce, San Juan de Avila y la Reforma de la Iglesia en Espaiia, Madrid, Rialp, 1970; y tam-
bién J. Ignacio Tellechea, “San Juan de Avila y la reforma de la Iglesia”, en £/ Maestro Avila. Actas
del Congreso Internacional, Madrid, EDICE, 2002, pp. 47-75.
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Reflexiones finales

En primer lugar debemos sefialar que la actitud vicentina ante la sociedad, y mds
en concreto en relacién al clero, no cambia bdsicamente durante los mds de treinta
afios en que escribe su obra, no prescindiendo nunca de las criticas ni haciendo una
descripcién mds favorable de los clérigos y frailes.”® Por una parte, Gil Vicente pre-
tende advertir sobre la necesidad de que el clero se purifique de su mundanidad;
mientras por otra, apunta algunas lineas de actuacién, tanto para solucionar pro-
blemas que afectaban a este grupo social —por ejemplo, el nlimero excesivo de sacer-
dotes y religiosos, muchos de ellos sin vocacién verdadera—, como para la aplicacién
util de sus importantes bienes materiales. Como es sabido, la carrera eclesidstica era
para muchos, el camino mds fdcil y seguro para salir del mundo del trabajo y acce-
der a ciertos privilegios.”

Es importante destacar que estos ideales reformistas eran compartidos por la
corte lusa en tiempos de D. Manuel y en la primera etapa de D. Jodo III, lo mismo
que en la corte hispana de Carlos V. Gracias a ello, Gil Vicente pudo desarrollar en
su presencia las grandes lineas de una concepcién renovadora de la cosmovision cris-
tiana y critica las prdcticas que entran en conflicto con el paradigma evangélico.

¢Hasta qué punto pudo conocer el creador del teatro portugués algunos de los
autores y textos ibéricos que hemos ido mencionando? Evidentemente habria que
afinar mds en la cronologfa y distinguir los textos que son anteriores o estrictamente
coetdneos del dramaturgo, de otros que son un poco posteriores. Pero en realidad en
uno y otro caso, a falta de pruebas concluyentes, debemos conformarnos con hablar
de corrientes de opinién que conformaban un estado de espiritu que traspasaba la
frontera politica entre los dos paises vecinos. De esta atmésfera mental de inconfor-
mismo participa Gil Vicente al mismo tiempo que muchos escritores de su tiempo,
igualmente preocupados por una profunda reforma “in capite et in membris”.

Es interesante observar que algunas de las criticas mds duras surgen precisamen-
te de miembros del propio clero, algunos de los cuales, incluso, posteriormente han
sido canonizados por la Iglesia catdlica. Eran tiempos de autocritica en el seno de la
institucién eclesial por parte de los mejores espiritus, que proclamaban el “Ecclesia
semper reformanda’, apuntando como temas clave la regeneracién del sacerdocio y

56 Es sabido que el tnico ejemplo positivo es el del fraile que aparece en la Comédia do Viuvo.
También es interesante notar cdmo las tinicas monjas que aparecen son las dos que encontramos
en Romagem de Agravados.

57 Cf. José Hermano Saraiva, “Testemunho social e condenacao de Gil Vicente”, en Outras maneiras
de ver, Lisboa, Circulo de Leitores, 1979, p. 69 y ss.
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del episcopado. Estos autores pudieron expresarse con bastante libertad hasta
mediados de siglo, cuando los nuevos aires contrarreformistas que soplaban desde
Trento impusieron una actitud menos tolerante, en el contexto de la dura contro-
versia entre catélicos y protestantes.

En todo caso, parece claro que el genial dramaturgo lusitano reafirma los prin-
cipales dogmas catdlicos.” Por tanto, y a pesar de algunas apariencias, no encontra-
mos en la obra vicentina nada del amoralismo libertino que se adivina, por ejem-
plo, en algunos pasajes de La Celestina de Rojas o en la obra de otros autores de la
primera mitad del siglo XVI.* Por lo tanto, estamos de acuerdo con Joao Mendes,”
con Vitorino Nemésio® y con Paul Teyssier,” cuando hablando de Gil Vicente
como un cristiano inquieto, sefialan que su ansia de verdadera reforma de la Iglesia
no rompe con la ortodoxia, mds alld de la violencia de algunas de sus diatribas. De
hecho, Gil Vicente impregna su obra de una religiosidad profunda, sincera y poéti-
ca, llena de acentos personales. Por otra parte, su impetu para condenar los desvios
del clero confluye con la vena cédmica y la irreverencia verbal del pueblo ante las
cosas religiosas. Pero, fundamentalmente, los ataques vicentinos, mds alld de su evi-
dente efecto cémico, buscaban una reforma auténtica.

58 Recordemos, a modo de ejemplo, cémo la excesiva confianza en la sola fe sin obras es objeto de
ironfa en los Autos das Barcas.

59 Cf. Ottavio Di Camillo, “Etica humanistica y libertinaje”, en Humanismo y Literatura en tiempos

de Juan del Encina, Salamanca, Eds. Universidad de Salamanca, 1999, pp. 69-82.
60 Joao R. Mendes, “Do Erasmismo de Gil Vicente”, Brotéria, 23 (Lisboa 1936), pp. 303-319.

61 Vitorino Nemésio, “Gil Vicente: Floresta de enganos”, en Quase gue os vi viver, Lisboa, Bertrand,
1985, p. 55 [13-58]: “A fronteira em que ele religiosamente se exprime, entre a fé tradicional, orto-
doxa, e uma maneira livre e peculiar de crer e ter doutrina, é por isso mesmo dificil de tracar. O
certo é que estamos em presenca de um cristdo verdadeiro, trdgico, que cré e pensa sem outro
temor que o de Deus”.

62 Paul Teyssier, Gil Vicente. O Autor e a Obra, Lisboa, Biblioteca Breve, 1982, p. 160: “O que se cri-
ticava neles era a vida pecaminosa dos maus frades e ndo a institui¢io mondstica. Também as vio-
lentas sdtiras contra o Papado, acusado de simonfaco e dissoluto, nao tinham em vista a subversao
da Igreja”.
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Las navegaciones y las islas maravillosas
en la obra de Gil Vicente

ANDRES JOSE POCINA LOPEZ

Universidad de Extremadura

Creemos que quien mds y mejor ha estudiado el “otro mundo” y el “mds alld” en
Gil Vicente fue la desgraciadamente desaparecida Maria Teresa Fonseca de Castro
Rodrigues.' Aqui intentaremos hablar sobre temas y aspectos no tratados en su pre-
cioso estudio. Dicho trabajo atendia sobre todo a las concepciones cldsicas y orien-
talizantes de la tradicién vicentina sobre la vida después de la muerte. Uno de nues-
tros principales objetivos serd buscar la idea de un “paraiso terrenal”, localizado en
islas distantes, en medio de mares desconocidos, siempre en el contexto de la obra
vicentina. Tal localizacién maritima nos aproxima, sobre todo, a la idea del paraiso
céltico, situado en islas lejanas. Estos objetivos de nuestro trabajo lo distancian, ya
de entrada, del realizado por Castro Rodrigues.

Aparte de esta mds o menos evidente relacién entre la localizacién maritima de
algunos paraisos vicentinos y la que se nos muestra en los paraisos célticos, relacién
sobre la que mds tarde hablaremos, no podemos, por supuesto, olvidar el impacto,
mucho mds claro y preciso, que significé para la mentalidad portuguesa de princi-
pios del XVTI la gran epopeya de los descubrimientos geogréficos portugueses. Estos
descubrimientos revelaron “nuevos mundos”, hasta entonces desconocidos, a los
europeos de entonces, y crearon las mds fantasiosas expectativas a los habitantes de
nuestro continente, excitando su imaginacién y suscitando la creacién de fantésticos
relatos sobre las nuevas tierras que se iban descubriendo. Cuando Gil Vicente repre-
senta, en 1502, su primera obra dramdtica, ya estaba en marcha todo el proceso de

1 Maria Teresa Fonseca de Castro Rodrigues, Representacoes da Morte ¢ do Outro Mundo em Gil
Vicente, Dissertagio de Mestrado em Estudos Literdrios Comparados (Literaturas Cldssicas e
Portuguesa Comparadas) apresentada a Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade
Nova de Lisboa, sin imprimir, Lisboa, 1987.
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reconocimiento geogrdfico, conquista y colonizacién que, a lo largo del siglo
XV, habia dado cuantiosos frutos y habia ensanchado la visién europea del mundo:
aparte de Ceuta y los demds establecimientos en la costa marroqui, los portugue-
ses, antes de 1450, habian descubierto y, en alguna ocasién, incluso comenzado a
colonizar, los archipiélagos de Madeira y Agores y la Costa Africana hasta Sierra
Leona;? de 1450 a 1460, las islas de Cabo Verde y las costas occidentales del Golfo
de Guinea,” asi como las islas de Corvo y Flores en el archipiélago de las Azores;
posiblemente, ademds, habrian avistado alguna de las Antillas, Terranova o alguna
otra tierra occidental;* entre 1460 y 1480, llegaron a reconocer todas las costas del
Golfo de Guinea, desde Sierra Leona hasta la Bahia de Biafra, incluyendo las islas
de ese golfo (Sao Tomé, Principe, Fernam do Poo y Ano Bom)® y en 1482 funda-
ron el imponente emplazamiento guineense de Sao Jorge da Mina,® en la costa de
la actual Ghana; entre 1480 y 1488, los viajes de Diogo Cao dieron a conocer las
costas de Angola, la desembocadura del Zaire y el reino del Congo, y gran parte del
resto de la costa sud-occidental africana;” en 1487 se efectuaron contactos con el
Negus de Etiopia,® conocido en Europa bajo el nombre legendario de “Preste Juan”;
en 1488, Bartolomeu Dias dobla el Cabo de la Buena Esperanza.’ Al mismo tiem-
po, entre 1470 y 1480, Jodao Vaz Corte Real y Alvaro Martins Homem habrian lle-
gado quizds a Terranova, bautizada como “Terra Nova dos Bacalhaus™."® En su viaje
de 1497 a 1498, Vasco da Gama recorre toda la costa indica africana y llega a la ciu-
dad de Calicut, en la ansiada India;"" Pedro Alvares Cabral llega, ya en 1500, al
Brasil, que primeramente fue bautizado como “Terra da Vera Cruz”."? Entre 1495
y 1500, Pedro de Barcelos y Joao Fernandes Lavrador exploraron la costa atldntica

2 DPara los datos histdricos, hemos consultado la Histdria de Portugal de Anténio Henrique de
Oliveira Marques, Lisboa, Palas Editores, en 3 vols.: vol. I, 1985 (122 Ed.), vol. II, 1984 (102 Ed.),
vol. IT1, 1986 (32 Ed.). Sobre los descubrimientos y la expansién portuguesa antes de 1450, vol.
L, pp. 257-263.

3 Ibidem, vol. 1, pp. 263-264.
4 Ibidem, vol. 1, pp. 264-267.
5 Ibidem, vol. 11, pp. 3-5.

6 Ibidem, vol. 11, p. 43.

7 Ibidem, vol. 11, pp. 5-8.

8 Ibidem, vol. 11, p. 9.

9 Ibidem, vol. 11, pp. 8-9.

10 Ibidem, vol. 11, p. 10.

11 Jbidem, vol. 11, pp. 14-15.
12 [bidem, vol. 11, pp. 16-17.
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occidental del Canadd, dejando el segundo de ellos su nombre a la peninsula que,
todavia hoy, se llama “del Labrador”; por su parte, los hermanos Gaspar y Miguel
Corte-Real habrfan tomado posesién de Terranova y la peninsula de Halifax, en el
actual Canadd," peninsula que en los mapas y portulanos portugueses del siglo XVI
es referida como “Terra dos Corte-Reais”." Esa expansién lusitana por los siete
mares del mundo no se detuvo ahi: continud, e incluso se intensificé, durante la
época en que Gil Vicente llevé a cabo su labor dramdtica. Asi, mientras nuestro
escritor llevaba a escena sus autos, los navegantes lusos iban extendiendo los domi-
nios de los reyes D. Manuel I y D. Jodo III: entre 1500 y 1520, Madagascar (lla-
mada “Ilha de Sao Lourengo”), las Seychelles, Socotord, la costa de Arabia, las
Maldivas, Ceildn (la Taprobana cldsica, recordada por Camées en la primera octa-
va de Os Lusfadas), la bahia de Bengala, el golfo Pérsico, las islas Nicobar, el Mar
Rojo... La peninsula Malaya en 1509, los viajes por Indonesia, en 1511, afio en que
también la ciudad de Malaca cae bajo dominio portugués; durante esos mismos
afios, se exploran las costas chinas;"” en 1510 es tomada Goa,' ciudad en la que se
establecerd la sede principal de la administracién portuguesa de la India. Entre 1516
y 1517 habian sido instituidas las primeras capitanias en el Brasil, aunque sélo en
1530 la totalidad de la costa brasilena serd organizada, de modo sistemdtico, en

13 Ibidem, vol. 11, p. 18.

14 Asi consta, en efecto, en buena parte de la cartografia portuguesa del siglo XVI, recogida en su dia
por Armando Cortesio y Avelino Teixeira da Mota en los seis gruesos volumenes de los Portugaliae
Monumenta Cartographica, Lisboa, Comemoragées do V Centendrio da morte do Infante D.
Henrique, 1960 (hemos utilizado la reproduccién fac-simil, Lisboa, Imprensa Nacional/ Casa da
Moeda, 1987). La referencia cartogréfica mds antigua que existe sobre la presencia portuguesa en
Canadd es el mapa anénimo conocido como “Planisferio Cantino”, de cc. 1502, conservado en la
Biblioteca Estense de Mddena (Zbidem, vol. 1, p. 7; reproducido en la Estampa 4). En éste se obser-
va la bandera portuguesa sobre Terranova, con la leyenda “Terra del Rey de portuguall”. En el
texto de A. Cortesdo y Teixeira da Mota se hacen las siguientes precisiones: “por cima da Terra
Nova [figura la siguiente leyenda, ilegible en la reducida reproduccién del mapal: ‘Esta terra he
descoberta per mandado do muy alto exgelentissimo principe Rey dom manuell Rey de portuguall
a qual descobrio gaspar de corte Real caualleiro na cassa do dito rey[...]”". (Zbidem, vol. 1, p. 11).
Hay multitud de ejemplos mds en toda la cartografia recogida en la obra que venimos citando, que
serfa prolijo enumerar. Nos quedaremos con uno de los ejemplos mds interesantes: la carta del
Atldntico Septentrional, perteneciente al Atlas de 1519, de Lopo Homem y algunos cartégrafos de
la familia Reinel, donde se representa la “Terra Corte Regalis” (correspondiente a la peninsula de
Halifax y la Acadia, en el actual Canad4) marcada con un escudo de las Cinco Quinas perfecta-
mente identificable, sefial inequivoca de presencia lusitana en esos territorios (lbidem, vol. 1,
Estampa 24).

15 Oliveira Marques, Op. Cit., vol. II, pp. 22-23.
16 Ibidem, vol. 11, p. 42.
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capitanfas.'” Algo después de la época del fallecimiento de nuestro dramaturgo, se
establecerdn los primeros contactos con el Japén:'® aunque esta tierra no llegard a ser
colonizada por Portugal, recibird una notable influencia cultural lusitana, sobre
todo por parte de los jesuitas, segtin ha expuesto Eduardo J. Alonso Romo en varios
de sus escritos.” Asi pues, a la muerte de Gil Vicente, casi con la dnica excepcién
de Macau, Portugal habia completado ya todo su proceso de descubrimientos geo-
gréficos y expansion colonial.

Todo este ambiente de efervescencia motivado por las navegaciones de esta
época se ve reflejado en no pocos autos vicentinos. Por ejemplo, en la Nao 4’ amo-
res, donde se nos describe a una ciudad de Lisboa, personificada, que es, en palabras
de Maria Idalina Resina Rodrigues, la Lisboa “dos estaleiros, das idas e voltas das
armadas, que passavam Africa, A India, ao Brasil, das noticias espantosas, do trato
das mercadorias”.?

La fama de los descubrimientos portugueses se extendié por toda Europa y llegé
a inspirar leyendas diversas: esos viajes estdn, de hecho, en la base de buena parte
del planteamiento fundamental de la Uzopia de Tomds Moro, con su descripcién de
una tierra excepcional, allende los mares, descubierta por uno de tantos navegantes
de la época. Es necesario, a este respecto, recordar que Rafael Hitlodeo, el misterio-
so marino creado por Moro, conocedor del latin y del griego, estudioso de la
Filosofia y, sin embargo, embarcado en peligrosos viajes a tierras remotas y descu-
bridor de la Insula Utopia, nos es presentado como natural de Portugal, enrolado
como marinero en uno de los viajes de Américo Vespuccio y perdido, junto con varios
companeros castellanos, en los mares del Sur, donde descubren aquella extrafa isla,

17 [bidem, vol. 11, pp. 55-57.

18 Los primeros contactos entre Portugal y el Japén se establecieron hacia 1549, algunos afios, por
tanto, después de la muerte de Vicente. Cfr. Eduardo Javier Alonso Romo, “Raices Ibéricas del
teatro jesuitico en las misiones portuguesas durante la segunda mitad del siglo XVI”, en el Anejo
XXXI de los Cuadernos de Filologia (Ed. de M. Rosa Alvarez Sellers, Valéncia, Universitat, 1999),
monogrdfico sobre Literatura Portuguesa y Literatura Espafiola, pp. 195-206, en p. 203. También
en su estudio “Aspectos Filoldgicos de las Cartas de Japio”, en la revista Estudios Portugueses,
Salamanca, 2001 (n° 1), pp. 11-30, en p. 11.

19 Fundamentalmente en “Aspectos Filoldgicos de las Cartas do Japido”, cit. También en “Raices
Ibéricas del teatro jesuftico...”, cit., en pp. 203-205.

20 Maria Idalina Resina Rodrigues, “A nave que parte e a cidade que fica. A propésito da Nao d
Amores de Gil Vicente”, en Estudos Portugueses. Homenagem a Luciana Stegagno Picchio, Lisboa,
Difel, 1991, pp. 411-434; cita, p. 416. Cfr., también, el articulo de la misma autora, “Lisboa, um
rei que regressa e uma Nao d’ Amores”, en Arquivos do Centro Cultural Portugués, volume XXIIT
(Homenagem a Paul Teyssier), Lisboa/ Paris, 1987, pp. 427-459, esp. p. 438.
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cuyo nombre se puede traducir como “no-lugar”.”" Esta “nacionalidad” portuguesa
el imaginario descubridor de Utopfa nos parece mds que significativa.
del imag descubridor de Ut que significat

Todas estas expectativas creadas por los descubrimientos, como también las fan-
tasfas que éstos originaban en la mentalidad de la época —dando un marcado cardc-
ter legendario, de tipo “paradisfaco”, a las tierras descritas por los marineros de
entonces— asi como el orgullo patriético con que en aquellos dias empezaban a
encenderse los dnimos del pueblo portugués, a causa de la empresa geogréfica y
expansionista lusitana, se ven reflejados con abundancia en la obra vicentina. En el
Triunfo do Inverno, por ejemplo, la estacién fria, cuya victoria centra la primera
parte del auto, al fenecer, debido a la aparicién del segundo triunfo (de la
Primavera), canta un romance al Rey de Portugal, ante quien se representaba la tra-
gicomedia, romance en el cual aparece exaltada, como destino divino otorgado a la
nacién lusitana, toda la aventura descubridora. Asi, la pequefia parte que nos inte-
resa de este largo Romance sobre toda la historia de Portugal (“Dios del cielo, Rey
del mundo...”),” empieza diciendo:

“Recuerdate, Portugal,

Quanto Dios te tiene honrado:

Diote las tierras del sol

Per comercio a tu mandado [f. 180 v.]”,”

y recomienda vivamente al rey portugués que alabe a Aquél que le “dio la llave/ de
lo mejor que ha criado”, es decir, de las fantdsticas “islas innotas” que, como resalta

21 Tomds Moro, A Utopia. Hemos usado la traduccién portuguesa de José Marinho, con notas y pos-
tfacio de Pinharanda Gomes, Lisboa, Guimaraes Editores, 1996. Para la “presentacion biogréfica”

de R. Hitlodeo, cfr. p. 25.

22 El romance entero, ff. 180 v. — 181. (Sobre la edicién de G. Vicente que usamos en este articulo,
remitimos a la nota siguiente). El romance consta también en Manuel Calderdn, La lirica de tipo
tradicional de Gil Vicente, Alcald de Henares — Madrid, Universidad de Alcald de Henares, 1996,
pp- 290 y 292, en el Corpus de lirica tradicional vicentina (n° 145 del Corpus de Calderdn).

23 Respecto a la obra de Gil Vicente, citamos siempre por la Copilacam de rodalas obras de Gil Vicente
(Lisboa, Joam Alvarez, 1562), de la que hemos usado la reimpresion fac-simil, Lisboa, Oficinas
Grificas da Biblioteca Nacional, 1928. Para facilitar la lectura (y la escritura, pues hay detalles grd-
ficos de la época de muy dificil resolucién con los medios informdticos actuales) introducimos
algunas modificaciones ortogrdficas, que no sélo no afectan a la realidad fonética del momento,
sino que (creemos) trastocan lo menos posible los usos ortogréficos entonces vigentes (“v” en lugar
de “u” como consonante, modernizacién de la puntuacién, etc...). En lo sucesivo, las citas de este
autor irdn localizadas entre paréntesis rectos, sin nota, con la numeracién del folio segun la edi-
cién quinientista, precededida de la abreviatura “f.” (= “folio”) y seguida, cuando se trate de folios

< »

en reverso, de “v.” (= [folium] versum).
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con especial hincapié este romance, “a ti (=Portugal) solo aa revelado” [f. 180v.]: tal
vez una velada alusién, o incluso “reivindicacién” del cumplimiento de la bula
Romanus Pontifex, de 1455, que reconocia a Portugal, y s6lo a Portugual, el papel
de evangelizador y conquistador de los paises paganos que atn quedaban en el
mundo.? En el romance, todas estas tierras recién descubiertas se describen con los
tépicos fundamentales y consabidos de las caracterizaciones mds comunes de los
, « . . . » o« . » .
paraisos: se habla de “los jardines de la tierra”, “los pumares de Oriente” e, incluso,
se llega a denominar a esos nuevos paises con el nombre de “paraysos terrenales” [f.
180 v.], haciéndose constante referencia a la soberania portuguesa sobre todos esos
territorios:

“Los jardines de la tierra

Tienes bien sefioreado,

Los pumares de Oriente

Te dan su fructo preciado,

Sus paraysos terrenales

Cerraste con tu candado” [f. 180 v.].

Cardoso Bernardes ha sefialado, con acierto, la fuerte impronta de los aconteci-
mientos navales de la época en este poema, resaltando “a associagio entre a referén-
cia histdrica a um determinado tipo de substrato teleolégico, com a Nagao a ser pro-
vida por Deus de todas as honras e favores”.” Tal sustrato teleoldgico y tales favores
de Dios a Portugal por sus descubrimientos tienen que ver, claro estd, con el espiri-
tu de cruzada que guiaba todo el proceso de conquista y colonizacién —con la sub-
siguiente evangelizacién— de los paises paganos diseminados a lo largo de todo el
orbe, un espiritu de cruzada que valié el aplauso del papado y que justific las cruel-
dades y excesos cometidos en todo ese proceso colonizador y expansionista.*®

Desde una perspectiva jocosa, también se ve reflejado el tema de los viajes de
descubrimiento en el Auto da India; referencias a las navegaciones, en general, son
frecuentes en Gil Vicente, fundamentalmente en obras como las Cortes de Juipiter o
en el tema de la nave de Flérida del Don Duardos,” en las tres Barcasy en la Nao d
Amores.

24 Oliveira Marques, Op. Cit., p. 281.

25 José Augusto Cardoso Bernardes, Sdtira e Lirismo. Modelos de sintese no teatro de Gil Vicente,
Coimbra, por Ordem da Universidade, 1996, p. 390.

26 Oliveira Marques, Op. Cit., pp. 248-249.

27 Cfr. Maria Idalina Resina Rodrigues, “Lisboa, um rei...”, pp. 439-441. La nave de Flérida va
acompafiada de toda una flota, semejante a las flotas auténticas de los descubrimientos: “diez gale-
ras reales [...]/ y las otras medianas,/ y las fustas y galeras/ y las naves” [f. 136 v.].
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Pasando a otro tema, en el contexto de la obra vicentina, la actividad construc-
tora de naves, consustancial con la época de los descubrimientos y centrada en la
ciudad de Lisboa, es representada sobre todo en la Nao d’ Amores. La ciudad, per-
sonalizada, es una de las protagonistas de dicho auto.” En éste, la ciudad recibe, por
parte de un principe de Normandia,” la peticién de una licencia para construir en
sus astilleros un bello bajel para ir a las islas de la ventura. Esos astilleros de la 7ibei-
ra lisboeta son el mejor lugar para la construccién de una nave, ya que es éste el
lugar “do se hazen las mejores” [f. 147], en palabras del propio principe normando.
Alli, en efecto, se armaron los navios empleados en la mayor parte de las navega-
ciones portuguesas.’” A la construccién de esa nave, la Nao d’ Amores, en la ribera
lisboeta, hacen referencia estas palabras del auto homénimo, pronunciadas por el
principe:

“Por remedio a mis dolores
Dadme licencia entera

Que haga una nao d” amores
Aqui en vuessa ribera

Do se hazen las mejores” [f. 147].

Por cierto que esta tradicién de fabricar barcos en la 7ibeira de Lisboa parece
remontar a la época del rey D. Denis, segin puede inferirse de los poemas de un
trovador contempordneo suyo, Johan Zorro, que dedica toda una serie de ellos a
ensalzar la tradicional construccién de navios en la ciudad del Tajo, como en aquel
poema suyo que empieza:

28 De hecho, el motivo central que dio lugar a la celebracién de la Nao d” Amores, segin puso de relie-
ve M. L. Resina Rodrigues (en “Lisboa, um rei...”, p. 429), era celebrar la entrada del rey D. Juan
III de Avis y su esposa, Dofia Catalina de Austria, en la capital, en 1527, tras una prolongada
ausencia debida a la peste que asolaba Lisboa en la época. Cfr., igualmente, Teresa Castro Nunes,
Nau, en la coleccion Vicente, coleccio dirigida por Osério Mateus, I, Lisboa, Quimera, 1988, p.
3. De hecho, puede leerse en el frontispicio de la pieza: “A tragicomedia seguinte he chamada Nao
d’ Amores. Representouse ao muyto poderoso rey Dom Joam o terceyro aa entrada da esclarecida
& muy catholica raynha Dona Caterina nossa Senhora, em a cidade de Lixboa. Era de

MDXXVII” [f. 145].

29 El “principe de Normandia” es un representante estilizado de los héroes de novelas de caballerfas,
en los cuales Normandfa aparece como una tierra con fama de poseer importantes caballeros,
segtin constata acertadamente Teresa Castro Nunes: “Figurando em livros de cavalaria, os princi-
pes normandos eram herdis de ficcio em voga. Este territério era afamado pelos feitos de
Guilherme, o Conquistador”, en Nau, Op.Cit., p. 6. Es también importante resaltar el hecho de
que este personaje hable castellano, lengua preferida por Gil Vicente para sus autos novelescos de
inspiracién caballeresca: ibidem, p. 14.

30 Cfr. Maria Idalina Resina Rodrigues, “A nave que parte...”, p. 418.
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Jus’ a lo mar e o rio

Eu namorada irey,

U el-rey arma navio,

Amores, convusco m’ irey [B 1157,V 759],*

aunque el tema aparece en muchas mds cantigas suyas, incluso en aquella que pasa
por ser la mds representativa de este autor, “En Lixboa sébre lo mar/ barcas novas

mandey lavrar,/ ay mya senhor velida!” [B 11512-11522, V 754].%

Esta Lisboa se transforma, en tiempos de Gil Vicente, en la principal factoria de
barcos para navegar por mares ignotos. El destino maritimo de esa Lisboa parece
estar plasmado en su propio escudo, con esa barca de S. Vicente que el principe
habifa pedido anteriormente a la ciudad para surcar los mares. Segin Teresa Castro
Nunes,” el personaje que hace el papel de Lisboa en el auto vicentino aparecerfa
seguramente en escena portando un barquito (el del blasén de la ciudad) en la
mano, o bien como sombrero, y el principe se lo pediria para surcar las aguas. Sin
embargo, Lisboa se niega a conceder al principe la nave de su escudo. Ante la nega-
tiva, el principe deberd conformarse con construir una nueva nave, la Nao de los
Amores, directamente relacionada con las caravelas y galeones que simbolizaban el
poderio maritimo de un Portugal que, en palabras de Maria Idalina Resina “tanto
chama os homens histéricos ao além real dos sete cantos deste mundo como pode
motivar as imaginagdes para miticas ilhas afortunadas”.**

Pero detengdmonos por unos momentos en esa barca, la Barca de S. Vicente, que
figura en el blasén de Lisboa, con dos cuervos encima, uno a proa y otro a popa. En
un primer momento, el noble normando demanda esta nave herédldica, como el
vehiculo més apropiado para su viaje a la Insula de la Ventura: “Y vengoos a supli-
car,/ ciudad poderosa y narcisa/ que vos me querais prestar/ la nao de vuessa divisa/
en que la vaya a buscar” [f. 146 v.]. La capital portuguesa le deniega esta peticidn,
y no por desmerecimiento del caballero, sino porque la nave, dice, no es suya, sino
de S. Vicente y de los reyes de Portugal:

31 Las citas de la lirica gallego-portuguesa medieval las tomamos de Lrica Profana Galego-Portuguesa.
Corpus completo das cantigas medievais, con estudio biogrdfico, andlise retdrica e bibliografia especifi-
ca, coordinacién de Mercedes Brea, Santiago de Compostela, Centro de Investigaciéns
Lingiifsticas e Literarias “Ramon Pifieiro”, 1996, 2 vols. La presente cita, vol. II, pp. 572-573. Las
letras entre corchetes hacen referencia a su ubicacién en los cancioneros medievales (A =
Cancioneiro da Ajuda; B = Cancioneiro da Biblioteca Nacional; V' = Cancioneiro da Vaticana).

52 Ibidem, p. 572.

33 En Nau, Op. Cit., p. 6.

34 Maria Idalina Resina Rodrigues, “A nave...”, p. 421.
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Pera o que mereceis,

Senhor, pouco me pedis,

Inda que a nao que quereis

Val mais que todo Paris,

Como v0s sey que sabeis.

Porem eu fora contente;

Mas essa nao nam he minha,
Porque foy de Sam Vicente

& he del Rey & da Raynha

Cuja eu sam inteyramente [f. 147].

En esta referencia al rey y a la reina de Portugal, que comparten con el propio
santo la posesién de la barca de S. Vicente, se deja constancia de la relacién simbé-
lica de la nave del escudo lisboeta con la epopeya del descubrimiento, que estarfa
por tanto, en cierta manera, “prefigurada” en la embarcacién emblemdtica de dicho
escudo.” “Prefigurada’,en efecto, ya que el origen de este emblema es bastante mds
antiguo, como veremos a continuacién. Sin embargo, es oportuno resaltar que la
atribucidn, a la barca de S. Vicente, de la “paternidad”, al menos espiritual, de los
descubrimientos, resulta evidente en versos como los siguientes: “porque nao [se
refiere a la de S. Vicente] que descubrio/ tantas insulas ynotas,*® / quantos reynos
Dios crio, / y desbaraté mil flotas, / esta es la que busco yo” [f. 147]. Estas “insulas
ynotas” pueden ser puestas en relacién con las “islas innotas” [f. 180v.] que se citan
en el Romance del Triunfo do Inverno que anteriormente hemos citado, y de las
cuales se dice que Dios las revelé dnicamente a Portugal (“a ti solo aa revelado” [f.
180v.]).

La nave que pretende inicialmente el principe, la que figura en el escudo de Lisboa
por lo menos desde 1255, representa la barca que transportd, del promontorio de
Sagres (junto al cabo llamado, justamente, de S. Vicente) hasta la ciudad del Tajo, los
restos mortales del mdrtir San Vicente, guiada, segin quiere la leyenda, por dos cuer-
vos.” No habrfa que olvidar, a este respecto, que la tradicién del periplo del santo
mdrtir desde Sagres a Lisboa coincide de forma singularmente hermosa con otra
leyenda: la de la traslacién del cuerpo del apéstol Santiago desde el puerto de Jaffa,
en Tierra Santa, hasta las costas gallegas de la rfa de Arousa, de donde fue llevado a
la Urbe Compostelana. Se trata de una tradicién remota, lejanamente emparentada

35 Cfr. Maria Idalina Resina Rodrigues, “Lisboa, um rei...”, pp. 437-438.

36 En la Copilacam, “y notas”. Error evidente: se trata de “ynotas” (= “inotas”, o “innotas”), esto es,
“ignotas”.

37 Maria Idalina Resina Rodrigues, “A nave...”, p. 418.
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con motivos miticos celtas y que, ademds, tuvo una cdlida acogida en tierras de
Bretafia, como revel$ en su dfa Castelao. Este recogié® una bella leyenda donde se
explica por qué Santiago es el patrén de los marineros bretones, en lugar de algunos
santos “autéctonos’, como S. Kirek, que fueron desplazados por el Zebedeo: en la
aldea portuaria de Loquirec, cerca de Morlaix, los marineros divisaron, en una
noche brumosa, una barca singular que flotaba sobre las aguas en medio de una
nube resplandeciente, sin velas, sin timén ni remos; los marineros se aproximaron a
ella y descubrieron el cuerpo del Apéstol reposando en su fondo. Leyenda que,
yendo a otro contexto cultural, puede ciertamente recordarnos la aparicién del
Angel de Dios en el Purgatorio de Dante, como una luz correteando sobre el mar,
encima de una especie de barquichuela con dos alas blancas.”

La historia de la traslacién del Apéstol Santiago a través de los mares, segin algu-
nos dentro de un sepulcro de piedra que flotaba sobre las aguas, es, para el investi-
gador de la mitologfa céltica Jean Markale,” idéntica a todo un ciclo legendario celta
que trata de santos irlandeses que arribaron a las costas bretonas en bacfas de pie-
dra. Pero volvamos a Gil Vicente.

Ante la negativa de la ciudad protagonista a dejarle la barca de su blasén, el prin-
cipe deberd, segiin ya hemos divisado, construir su propia nave, cuyo objetivo pri-
mordial serd dirigirse hacia unas islas felices y hermosas, las “Islas de la Ventura”,
lejanas y paradisiacas como aquellas que demandaban los barcos de los navegantes
portugueses.” Para Cardoso Bernardes, la nueva “nao” que el principe manda cons-
truir serfa, sin embargo, una réplica de la barca que trasladé al mdrtir, “idéntica,
aparelhada segundo o modelo da antiga nau de S. Vicente”.”

Esta nueva nave que el normando construird serd la Nao d’ Amores, descrita
como un galedn lindo y elegante, con algunos atributos que nos recuerdan las vir-
tudes religiosas: “el mastel de fee segura/ y la vela d’ esperanga” [f. 147]. La barca de
la gloria también aparece descrita, en los versos del bello romance con que comienza
la Barca Segunda, con atributos de claridad y esplendor semejantes: se trata, en efec-

<« -» 7 <« - » .
to, de una “barca de grande alegria” cuyo patrén “filho de Deos se dezia”, mientras

38 [Alfonso Rodriguez] Castelao, As Cruces de Pedra na Bretajia — Sant-Iago na Bretaiia, Vigo, Ediciéns
Castrelos, 1978, pp. 103-104.

39 Cfr. Dante Alighieri, Comedia, Edizione Critica per cura di Federico Sanguineti, Firenze, Edizioni
del Galluzzo/ Archivio Romanzo, 2001, Purgatorio, c. 11, vv. 13-30.

40 Hemos manejado la versién gallega de Jean Markale, Contos ¢ Lendas dos paises celtas, Noia,
Toxosoutos, 1998. Sobre el particular, cfr. p. 16.

41 Maria Idalina Resina Rodrigues, “A nave...”, pp. 416-417.
42 José Augusto Bernardes, Op. Cit., p. 80.
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que los remeros® son dngeles.* Pues bien: la bandera que enarbola es un “estandar-
te d” esperanga’, “o masto de fortaleza/ como cristal relozia’ y “a vella com fee cosi-
da/ tod’ o mundo esclarecia” [f. 49 v.].* Vemos como ciertos tépicos de los autos de
las Barcas se repiten, casi idénticos, en la Nao, aunque con una combinacién lige-
ramente distinta. Sin embargo, el cardcter de la Nao d” Amores es en esencia dife-
rente del que tenfa la barca que se dirigfa a la Gloria divina. En efecto, mientras ésta
era una nave de amor divino y celestial, aquélla serd una caravela del amor humano
y terrenal, construida a base de voluntad, temores, tristezas, celos, recuerdos, her-
mosura, dulzura, ldgrimas, etcétra... [Cfr. ff. 147 y 147 v.]. Como ha puesto de relie-
ve Cardoso Bernardes, los distintos elementos que componen las partes de la nao
se corresponden con las diversas caracteristicas esenciales del amor, de modo que en
ella se compendian todas las diferentes facetas de su compleja realidad.

En ese barco, el principe normando emprenderd su viaje hacia lejanas tierras, del
mismo modo que Avalor, en la Menina ¢ Mog¢a,” también querrd surcar los mares
en la barca encantada, aventura que se relata en el Romance de Avalor,” inscrito en
esta obra de Bernardim Ribeiro.”

43 Estos remeros aparecen ya en el primer verso del romance, “remando vam remadores” [f. 49 v.] y
luego en su verso quinto, “anjos eram os remeyros”. Una imagen parecida a ésta (una barca mis-
teriosa con remeros mds o menos fantdsticos) puede encontrarse en el romance de Avalor, en la
Menina e Mo¢a (Bernardim Ribeiro, Menina e Mog¢a, apresentagio critica, fixa¢io do texto, notas
e linhas de leitura de Teresa Amado, Lisboa, Editorial Comunicagio, 1992, p. 180), en los versos
que siguen:

Da barca levantam remos
e, a0 som do remar,
comegaram 0$ remeiros
do barco este cantar:
“Que frias eram as dgoas!
Quem as haverd de passar!”

44 De hecho, para Marfa Rosa Lida de Malkiel, este romance vicentino “roza el tema de la barca guia-
da por tripulantes sobrenaturales”. M. R. Lida, “La visién de trasmundo en las literaturas hispd-
nicas”, apéndice a la obra de H. R. Patch, E/ Otro Mundo en la Literatura Medieval, México/
Madrid/ Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 1983, pp. (el “Apéndice”) 369-449; la cita,
p. 408.

45 El romance figura también en M. Calderdén, Op. Cit., p. 240, n° 40 del corpus.
46 José Augusto Cardoso Bernardes, Op. Ciz., pp. 80-81.

47 Hemos manejado la siguiente edicién de la Menina ¢ Moga: Bernardim Ribeiro, Menina ¢ Moga,
apresentagdo critica, fixagao do texto, notas e linhas de leitura de Teresa Amado, Lisboa, Editorial
Comunicagao, 1992.

48 B. Ribeiro, Op. Cit.: el Romance de Avalor, pp. 179-182 de la edicién antes citada.

49 Coincidimos en esto con el parecer de M. R. Lida, en el “Apéndice” anteriormente citado, p. 408.
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El viaje a la isla de la ventura que el principe de Normandia pretende llevar a

cabo en su navio constituye, para Maria Idalina Resina, aparte de una aventura llena
de connotaciones marinas relacionadas con los descubrimientos,® una auténtica
revitalizacién de los tépicos antiguos que localizaban las tierras de los bienaventu-
rados en islas distantes y de dificil acceso,” igual que sucede con el romance de

Avalor. Nao d’ Amores:

Y pues todo el trabajar

Es viento sin la ventura,
Quierome aventurar

Y matar la desventura

Por las hondas de la mar.
Porque me han dicho, sefora,
Que la ventura mds cierta

En una insula mora

Solitaria, muy desierta,

azia do sale el aurora [f. 146 v.].

Bernardim Ribeiro:

Pola ribeira dum rio

que leva as 4goas ao mar,
vai o triste de Avalor;

nio sabe se hd-de tornar.”

Salta, assi como ia, dentro
e foi a amarra cortar;

a corrente e a maré
acertaram-no ajudar.”

Pero el asunto de las lejanas islas paradisiacas, perdidas por los siete mares, como

esta “Insula de la Ventura” de la Nao d’ Amores, es muy antiguo, y tiene origenes
veridicos y ficticios. La fama casi mitica que habfan adquirido, a lo largo de los

50
51
52
53
54

Maria Idalina Resina Rodrigues, “Lisboa, um rei...”, p. 437.
Tbidem, p. 436.

B. Ribeiro, Op. Cit., p. 179.

Ibidem, p. 181.

Ibidem.
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siglos medievales, ciertas islas y tierras, tanto reales —pero de las que sélo se tenfan
vagos conocimientos— como, sobre todo, fabulosas, fue un estimulo y también un
objetivo para las expediciones que darfan lugar a los grandes descubrimientos geo-
gréficos de los siglos XV y XVI. Por lo que respecta a atisbos de tierras realmente
existentes en el Oeste del Adldntico, en las partes que hoy en dfa se denominan
Continente Americano, se puede barruntar que las incursiones de algunos viajeros,
que entre los afios 1470 y 1480 se habfan internado en aguas del Noroeste
Atldntico, contribuyeron a la difusién de noticias sobre tierras a Poniente. Ademds,
ciertas informaciones sobre el Mar de los Sargazos, pedazos de madera flotando a la
deriva, aves volando hacia no se sabia dénde, pese a tener su origen en experiencias
verdaderas,” se sumaban a todas las tradiciones sobre islas y tierras miticas y legen-
darias. En cuanto a éstas dltimas, podemos recordar los relatos acerca de Islas
Occidentales diseminadas por los Océanos, mencionadas desde la Antigiiedad
Clésica, como las Fortunatas, las Gérgades, las Hespérides o la platénica Atdntida;
los mapas de tradicién escandinava que dibujaban costas de Islandia, Groenlandia
e incluso Terranova y Labrador; las legendarias Islas de los Bienaventurados, de
nombres miticos y sonoros: Antilia o la Isla de las Siete Ciudades, las Islas de San
Baranddn, la Isla o Tierra del Brasil... Todas estas tierras imaginarias, pero conside-
radas reales, excitaban la imaginacién de los navegantes, que pretendian arribar
algtin dfa a sus costas paradisfacas.” De hecho, segtin explica el historiador Oliveira
Marques, muchos de esos nombres acabarfan convirtiéndose en topénimos de las
islas y tierras continentales auténticas que irfan siendo descubiertas y exploradas en
los tiempos sucesivos.”’

Eso, respecto a los viajes hacia occidente. Sin embargo, posiblemente las tierras
orientales suscitasen una fascinacién atin mayor. Grandes expectativas creaban, por
ejemplo, en las mentalidades europeas del primer Renacimiento, las innumerables
leyendas sobre los reinos de un emperador cristiano de las Indias, el Preste Juan,
basadas en noticias, en su origen auténticas, sobre el reino cristiano nestoriano de
Armenia, las minorfas nestorianas de Irdn, India y el Turkestdn chino y, sobre todo,
el reino cristiano monofisista del Negus de Abisinia, en la actual Etiopfa —pues la
idea cldsica y medieval de “Indias” hacfa comenzar éstas en el Nilo, en lugar del Mar
Rojo—, reino realmente existente y con el que mds tarde llegaria a ser del todo iden-
tificada la antes miftica tierra del Preste Juan de Indias.”

55 De ellas da cuenta Antdnio de Oliveira Marques en su Histdria de Portugal (cit.), vol. I, p. 11.

56 Esa es la opinién del historiador portugués Anténio Henrique de Oliveira Marques, zbidem, vol.
L, pp. 240-241.

57 Ibidem, vol. 1, p. 241.
58 Ibidem, vol. 1, pp. 242-243.
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Las tradiciones sobre tierras fantdsticas estdin muy presentes en las literaturas cél-
ticas medievales, como la irlandesa, donde es frecuente una forma de viaje al Paraiso
conocida como #Zmram, la cual consiste en una navegacién, a través de mares igno-
tos, en busca de las islas de los Bienaventurados. En su obra E/ otro mundo en la
Literatura Medieval, Howard R. Patch nos define el imram como una narracién de
viajes a lejanas islas legendarias, contado por los supervivientes de navegaciones que
pretendfan haber arribado a ellas, y que relataban las maravillas increibles que alld
se encontraron; probablemente tales historias partan de las descripciones de periplos
auténticos por las Orcadas, Hébridas o Shetlands, pero los elementos fantdsticos
acabaron por acumularse en ellas de tal modo, que los relatos resultantes son ver-
daderas fébulas de imaginacién desbordante, plenas de detalles de la mitologfa cél-
tica.” Asi, son especialmente representativos de este tipo de literatura relatos como
el Viaje de Maeldiiin,* las Aventuras de Art, hijo de Conn, o el Gilla Decair, el Viaje
de Snedgus (s. IX o X), donde se habla de islas con rios de leche fresca o pdjaros can-
tores con cabeza de oro y alas de plata,* el Viaje de Hui Corra (s. XI), con islas ocu-
padas por huertos de manzanos y regadas por corrientes de vino, bandadas de pdja-
ros cantores y enormes flores,” la Aventura de Teigue, hijo de Cian, quien descubrié
en sus viajes islas llenas de pdjaros desconocidos y llegé a la Isla del Lago Rojo,
donde se trastoca la percepcidn del tiempo y desaparece cualquier necesidad fisica,*
el Viaje de Bran, hijo de Febal® y otros muchos. Entre ellos, tuvieron especial fama
los viajes de San Branddn,* Brendano o Baranddn, monje irlandés cuyos viajes se

59 Howard Rollin Patch, £/ Otro Mundo en la Literatura Medieval, traduccién al castellano de Jorge
Herndndez Campos, México/ Madrid/ Buenos Aires, EC.E., 1983 (22 reimpresién en espafiol), p.
43.

60 Sobre el viaje de Maelduin: H. R. Patch, Op. Ciz., pp. 40-42; Maria Clara de Almeida Lucas, 4
Literatura Visiondria na ldade Média Portuguesa, Lisboa, I.C.A.L.R-Biblioteca Breve, 1986, p. 35
y, sobre todo, pp. 71-72; Jean Markale, Pequefio Diccionario de la Mitologia Céltica, traduccion al
castellano de Jordi Quingles, Barcelona, José J. de Olafieta, Editor, 2000, p.101, sub wvoce
“Maelduin”.

61 Maria Clara de Almeida Lucas, Op. Ciz., p. 35; H. R. Patch, Op. Cit., pp. 43-45 y p. 49.

62 Howard R. Patch, Op. Cit., p. 42.

63 Ibidem, pp. 43-45.

64 [bidem, pp. 45-46. También en P. Mdrio Martins, Introducdo Histérica & Vidéncia do Tempo e da
Morte, Braga, Livraria Cruz, 1969, pp. 36-37.

65 H. R. Patch, Op. Cit., pp. 39-40; Maria C. de Almeida Lucas, Op. Cit., pp. 70-71; Markale,

Pequeiio Diccionario..., Cit., p. 25, sub voce “Bran”.

66 Sobre S. Branddn y la Navigatio Sancti Brendani, cfr. H. R. Patch, Op. Cit., pp. 47-49 —San
Branddn parece haber sido un personaje real, histérico: un monje irlandés, fundador de monaste-
rios como el de Clonfert, donde fue abad. Se cuenta de ¢l que se hizo a la mar para evangelizar
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recogieron en un manuscrito latino (Navigatio Sancti Brendani), transmitido por
traduccién en apégrafos medievales portugueses; segiin Zurara, aquel monje irlan-
dés habria doblado, en una de sus peripecias, el Cabo Bojador.” Estos imrama irlan-
deses fueron difundidos, mediante traducciones al latin, por toda Europa. En sus
Estudos de Literatura Medieval, el padre Mdrio Martins realizé un exhaustivo e inte-
resantisimo estudio acerca de la recepcién de toda esta literatura en Portugal, y sobre
la creacién de nuevas leyendas hagiograficas (en especial la historia de Santo Amaro)
que continuaban, en tierras lusitanas, el tépico del 7mram.® Estos mismos temas
han sido también tratados, y profundizados, por Maria Clara de Almeida Lucas.”

El viaje a las islas no es exclusivo, claro estd, de la cultura celta. Estd presente, por
ejemplo, en los viajes de Simbad, en Las mil y una noches, o en las culturas de China
y Jap6n: como buen conocedor de la cultura sino-japonesa, Stephen Reckert llama
la atencién sobre la costumbre de construir, en los jardines chinos y nipones, lagos
artificiales con islas en su centro, que representarfan el archipiélago de las Islas de
los Inmortales, desde la mds alta de las cuales subfan las almas beatas hacia el cielo.”

Toda la tradicién celta, cldsica y drabe del viaje a los parafsos de allende los mares
dio origen a una copiosa literatura a lo largo de toda la Edad Media. En su Pantedn,
por ejemplo, Godofredo de Viterbo narré las navegaciones de ciertos monjes de
Bretafia que llegaron al paraiso de las Islas Afortunadas.”” Hay muchisimos mds

nuevas tierras. A partir de cierto momento, su historia se confunde con la de Bran, hijo de Febal,
viajero que recorrié las islas del parafso céltico. Tal confusién dio origen a la creacién de las fan-
tdsticas aventuras de S. Branddn por las islas del Paraiso Terrenal, recogido en la Navegacion de San
Brandin en busca del Paraiso. Tomamos estos datos de Jean Markale, Pequeiio diccionario..., cita-
do, p. 27, sub voce “Brand4n”.

67 Sobre S. Branddn, los apdgrafos portugueses de su Navigatio y su influencia en Zurara, cfr. D
Mdrio Martins, Introducio..., p. 35. En otra parte, el mismo investigador ha constatado también
la existencia de esos cddices medievales portugueses (en latin) que contienen la Navigatio o
Peregrinatio de S. Branddn, procedentes de las bibliotecas mondsticas de Alcobaga y Sta. Cruz de
Coimbra: cfr. M. Martins, Estudos de Literatura Medieval, Braga, Livraria Cruz, 1956, p. 18. Una
descripcién pormenorizada de sus viajes y llegadas a islas fantdsticas, en M. Martins, Introducio...,
pp- 35-36 y en sus Estudos de Literatura Medieval, Cit., pp. 20-22. También en M. C. de Almeida
Lucas, Op. Cit., pp. 72-73; sobre la influencia de la Navigatio de S. Branddn en la narracién de
Sto. Amaro, y comparacién entre ambos relatos, ibidem, pp. 73-75.

68 P Mdrio Martins, Estudos... , pp. 19-33.
69 En A Literatura Visiondria na Ildade Média Portuguesa (cit.), pp. 67-75.

70 Stephen Reckert, “Insulas Estranhas, Horto Desejado”, en A Simbélica do Espago - Cidades, Ilhas,
Jardins, Coordenagio de Yvette Kace Centeno e Lima de Freitas, Lisboa, Editorial Estampa, pp.
121-153, en p. 126.

71 H. R. Patch, Op. Cit., pp. 167-168. Mdrio Martins, Introducio..., pp. 39-40.
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ejemplos, en los que creemos que no es menester entrar ahora.”” Solamente querfa-
mos recordar aqui, por ser quizds el mds acabado y célebre exponente de todo este
tipo de literatura, las referencias de la Materia de Bretaiia a la isla de Avalon, adon-
de fue llevado el rey Arturo tras la batalla que significé el fin de su reino, para espe-
rar allf, en estado de dormicidn, la cura de sus heridas.”

La repercusién de estos temas en las Literaturas Hispdnicas no es nada desprecia-
ble, como ha demostrado Marfa Rosa Lida de Malkiel en un estudio memorable,” o
como apunta, en un magnifico trabajo mucho mds reciente, el profesor Juan Miguel
Ribera Llopis.” Si bien en las visiones extdticas de Pablo, didcono de Mérida, o en
las de San Valerio del Bierzo (ss. VII-VIII), el Beato de Liébana (s. IX) o en Pedro
de Compostela (s. XII),” el tema del viaje en barco al paraiso no estd representado,
en las narraciones portuguesas y castellanas sobre Santo Amaro,” sin embargo, los
periplos por mar, en demanda del otro mundo, ocupan la parte fundamental de la

72 Remito al lector interesado a la obra cldsica, ya citada, de Howard Rollin Patch.

73 Segtn Godofredo de Monmouth, en la Historia Regum Britanniae, Arturo fue llevado a Avalon al
final de sus dfas, para curar sus heridas. En la Vita Merlini, la isla aparece ya como feudo de la
hechicera Morgana, hermana del monarca; la isla es alli llamada “/nsula Pomorum”, e identificada
con la “Fortunata Insula” de la que hablaba San Isidoro de Sevilla: las manzanas serfan un recuer-
do de las frutas de oro de las Hespérides, situadas en los jardines de Occidente; sin embargo,
Avalon estd relacionado con la palabra céltica que significa “manzana”, como seguidamente vere-
mos. Segun las Triadas del Libro Rojo, Arturo se encuentra enterrado en la isla de Avalon. Sobre
todo este tema, cfr. H. R. Patch, Op. Cit., p. 237 vy, sobre todo, pp. 290-293 — Jean Markale ha
delineado (Pequerio Diccionario..., p. 13, sub voce “Avalon”) las caracteristicas fundamentales de la
leyenda: en la isla de Avalon reina Morgana, hermana de Arturo, junto con sus nueve hermanas,
que son hadas con capacidad de transformarse en pdjaros. Avalon es el paraiso terrestre adonde
Morgana traslada al moribundo Arturo tras la batalla de Camlann, para que éste espere, adorme-
cido, un tiempo apropiado para su vuelta al mundo de los vivos. También sefiala Markale la pro-
cedencia céltica del nombre de la isla, relacionado con la palabra galesa para “manzana”, probable
origen del nombre que Monmouth dio, en la Vita Merlini, a la isla, Insula Pomorum (ibidem). En
efecto, el nombre galés de Avalon es AVALLACH, esto es, literalmente, “Isla de las Manzanas”: cfr.
J. Markale, Pequerio Diccionario..., Cit., p. 13, sub voce “Avallach” — En la Faula (c. 1375) del cata-
lén Guillem de Torroella, el viajero protagonista visita a Artis y a Morgana en una Avalén bas-
tante sui generis: la isla donde el rey breton espera su regreso al mundo de los vivos es identificada
nada menos que con Sicilia: cfr. Joan Miquel Ribera Llopis, “Viajeros catalanes a Ultratumba”, en
Revista de Filologia Romdnica, Madrid, n° 8 (1991), p. 123.

74 Marfa Rosa Lida de Malkiel, “La visién del trasmundo en las Literaturas Hispdnicas”, “Apéndice”
ya citado.

75 Juan Miguel Ribera Llopis, “Viajeros peninsulares a Ultratumba”, en Revista de Filologia
Romdnica, Madrid, n° 10 (1993), pp. 31-45.

76 M. Rosa Lida, “Apéndice” citado, pp. 371-374.
77 Ibidem, pp. 377-379.
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historia.” Dentro de la Literatura Portuguesa medieval hay otros ejemplos de viajes
al Otro Mundo, como las visiones paradisfacas que figuran en los libros en prosa
portuguesa de los siglos XIV y XV como la Corte Imperial y el Boosco Delleytoso,”
aunque en ellas no se mencionan odiseas maritimas; éstas tltimas estdn presentes,
sin embargo, en la Faula del cataldn Guillem de Torroella, del siglo XIV.* Los rela-
tos sobre éste y otros viajeros medievales catalanes con destino al Mds Alld han sido
recientemente estudiados, con rigor y entusiasmo, por Joan Miquel Ribera Llopis.*!
Viajes en barco al otro mundo se nos muestran también en el capitulo 99 de las
Sergas de Esplandidn.™

Para la profesora Maria Rosa Lida, existen algunas obras sobre viajes al Paraiso,
como algin poema de Alonso Gémez de Figueroa,* donde elementos literarios tra-
dicionales de tipo fantdstico, propios del imram y otras tradiciones, y de la cosmo-
grafia antigua y medieval, se mezclan “con noticias de los recientes Descubrimientos

78 Mdrio Martins, Introducdo..., pp. 37-39, y Estudos..., pp. 25-29. Los viajes de Santo Amaro apa-
recen también referidos por Marfa Rosa Lida de Malkiel, en su estudio ya citado, pp. 377-379.
También en M. C. de Almeida Lucas, Op. Cit., pp. 67-69, quien hace ademds una comparacién
entre los viajes de Sto. Amaro, los imrama y la Navegacién de S. Branddn, en pp. 73-75. Para esta
investigadora, las fuentes del relato de Sto. Amaro hay que buscarlas en los textos mitoldgicos cel-
tas (ibidem, p. 67), en la Mitologfa Cldsica (mitos sobre los Campos Eliseos, Hespérides, etc..., pp.
67-68) y los diferentes imrama, cuya influencia es afirmada rotundamente por la profesora Lucas
(p. 68 y pp. 70-73). Por su parte, ]. M. Ribera Llopis analizé las diferencias fundamentales entre
las versiones mds importantes de la leyenda, en portugués (s. XIV), por un lado, y en castellano
(s. XV) por otro, sefalando asimismo la repercusién extraordinaria de este tema en Galicia, donde
la leyenda perdurd, a niveles folkldricos, hasta épocas recientes: J. M. Ribera Llopis, “Viajeros
peninsulares...”, cit., pp. 35-38.

79 Marfa Rosa Lida, “Apéndice”, ¢iz., p. 379. Asimismo, en Mdrio Martins, Estudos..., pp. 29-33,
donde se alude a otras descripciones del Paraiso, portuguesas y castellanas (como la visién del para-
iso de Gonzalo de Berceo).

80 Marfa Rosa Lida, “Apéndice”, ciz., pp. 384-385. También en Juan Miguel Ribera Llopis, “Viajeros

catalanes a Ultratumba’, cit., p. 123.

81 Sobre algunos de estos viajeros catalanes al Mds Alld, aunque no directamente relacionados con el
tema del viaje por mar (sobre todo Ramon de Perellds, Bernat Serradell y Pere Portes), cfr. J. M.
Ribera Llopis, “Viajeros catalanes a Ultratumba”, cit. También hay referencias en su otro articulo,
“Viajeros peninsulares...”, cit., pp. 39-42. Para la narracién de Ramon de Perellés en particular,
hay un sucinto andlisis en un tercer articulo del mismo autor, “Narrativa breu medieval: tres qiies-
tions a partir del corpus catald”, en Revista de Filologia Romdnica, Madrid, n° 15 (1998), pp. 233-
266, en pp. 251-253.

82 Marfa R. Lida, “Apéndice”, cit., pp. 413-414. Mdrio Martins, /ntrodugio..., p. 40.

83 M. R. Lida, “Apéndice”, Ciz, p. 398. En este poema de Figueroa se describe un viaje en barco,
mds o menos fantdstico, del propio autor , por el Norte de Europa, hasta Lisboa, y después por
Africa y la India.
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y datos concretos de experiencia personal [...] como correspondia a los contempo-
rineos de Colén y Vasco da Gama”.* Lo mismo acontece con las abundantisimas,
y muy importantes, “insolas” o “insulas” que aparecen en las versiones cuatrocen-
tistas castellanas del Amadis de Gaula, procedentes, a un tiempo, de la tradicién del
viaje por barco a mundos maravillosos y de las noticias de los descubrimientos

maritimos.®

El mejor y mds cabal ejemplo de alianza arménica entre la tradicién literaria de
los viajes a tierras fantdsticas desconocidas y las noticias de los Descubrimientos lle-
gard, empero, en una época posterior a Gil Vicente: nos referimos, por supuesto, al
poema Os Lusiadas, de Camdes.*® Segiin Marfa Rosa Lida,” aunque la epopeya se
centra mds bien en cantar las epopeyas “reales”, “veridicas”, de los Descubrimientos,
y por tanto se basa en un proceso histérico de cardcter no estrictamente fantdstico,
la obra nos muestra todo el cardcter de un antiguo imram al describirnos la llegada
de los marinos a una “insula” maravillosa, una “Tierra Femenina”, como las que
aparecen en tantisimos relatos célticos de viajes al Mds All4: nos referimos a la “Ilha
de Vénus”,* tan importante en el desarrollo de la narrativa épica del poema. Esta
isla es descrita en detalle,” con todos los tépicos recurrentes acerca de las islas y
territorios paradisfacos: verdor, drboles (muchos de ellos frutales), fuentes, rios de
agua fresca, pdjaros cantores, etc... Pero puede ser ain mds significativa la forma en
que la isla aparece ante los ojos de los navegantes, cual una balsa flotando sobre los
mares, empujada por la Diosa Citerea:

“De longe a Ilha viram, fresca e bela,
Que Vénus pelas ondas lha levava

(Bem como o vento leva branca vela)
Pera onde a forte armada se enxergava”.”

Quizds otra de las culminaciones ibéricas del tépico del imram (pero en un sen-
tido mds apegado, desde luego, a la tradicién original que el poema de Caméoes)
podamos encontrarla en la célebre novela de Cervantes, Los trabajos de Persiles y

84 Thidem.
85 [Ibidem, p. 412.

86 Hemos consultado la siguiente edicién: Luis Vaz de Camdes, Os Lusiadas, edigao organizada por
Emanuel Paulo Ramos, Porto, Porto Editora, 1987.

87 “Apéndice”, ciz., pp. 430-431.

88 La larga narracién concerniente a la llegada, descripcién, acontecimientos y partida relacionados
con la isla, ocupa desde la octava 51 del canto IX a la octava 143 del canto X.

89 Desde la octava 54 a la 63 del canto IX.
90 Lusiadas, cit., canto IX, octava 52, vv. 1-4.
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Sigismunda.”* Esta obra puede, en efecto, ser considerada un auténtico imram de la
primera a la dltima pdgina, o por lo menos esa es la opinién de la profesora M. R.
Lida,” quien también opina® que ese cardcter de viaje al paraiso se revela especial-
mente en el capitulo 15 del segundo libro de la obra,” donde los viajeros arriban a
una isla cuya concepcién es muy semejante a las representaciones tradicionales del
paraiso.

Por supuesto, Gil Vicente no habfa sido, en absoluto, ajeno a un tema, el del
viaje por mar en busca del Paraiso, que formaba —y formard— parte de toda la tra-
dicidn literaria europea, anterior y posterior a su época. No somos los primeros en
afirmar esto. La propia Marfa Rosa Lida, cuyo andlisis sobre la repercusién de estos
temas en los contextos literarios peninsulares venimos siguiendo de cerca, subraya”
la importancia que las tres Barcas vicentinas tuvieron, en el desarrollo del tema del
viaje al trasmundo, dentro del teatro ibérico del Siglo de Oro: estas representacio-
nes estarfan basadas, por un lado, en la sintesis del tema tradicional del 7mram® con
las noticias de los grandes Descubrimientos geogréficos y, por otro lado, en el t6pi-
co renacentista de las barcas de los locos (sobre todo Das Narrenschiff; de Sebastien
Brant —que influye directamente en el Morias Encomion de Erasmo— o en Alonso de
Valdés) cuyos origenes remontan a los Didlogos de Luciano de Samosata. Todas estas
fuentes, y otras, de las barcas vicentinas fueron magistralmente estudiadas por
Eugenio Asensio, en un articulo famoso,” al que remitimos al lector interesado.

El viaje a las “Islas Perdidas” aparece en el Auto das Fadas, donde el diablo picardo
que centra gran parte de la representacién es conminado por la hechicera protago-
nista a desplazarse a dichas islas para llevar, desde alld, tres fadas marinbas y presen-
tarlas ante la corte portuguesa reunida ante el palco donde se escenificaba el auto.”

91 Hemos consultado la siguiente edicion: Miguel de Cervantes Saavedra, Los trabajos de Persiles y
Sigismunda, edicién de Carlos Romero Mufioz, Madrid, Cétedra, 1997.

92 “Apéndice”, cit., pp. 419-421.
93 Ibidem, p. 421.

94 En la edicién que manejamos, este capitulo ocupa las pp. 376 a 384. Para la descripcién paradisi-

aca de la isla, cfr. pp. 378 y 379.

95 En el “Apéndice”, ciz., pp. 439-440.

96 Para Ribera Llopis, el tema es tratado por Vicente de forma parddica, sobre todo en la Barca do
Inferno, donde el diablo vende “sus pasajes” de forma muy “comercial”. J. M. Ribera Llopis,
“Viajeros peninsulares...”, cit., p. 43.

97 Eugenio Asensio, “Las fuentes de las Barcas de Gil Vicente. Légica intelectual e imaginacién dra-
mdtica’, en sus Estudios Portugueses, Paris, Fundagdo Calouste Gulbenkian/ Centro Cultural

Portugués, 1974, pp. 59-78.
98 M. R. Lida, “Apéndice”, cit., p. 441.
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De un tipo mds novelesco seria el viaje del Duque de Normandia a las islas afor-
tunadas en la Nao d’ Amores, auto en el que Lida considerd la existencia de un fuer-
te influjo de las novelas de caballerfas, con los periplos de los caballeros andantes en
busca del otro mundo, a menudo en singladuras maritimas largas y dificultosas.”

El viaje a las islas felices de los Bienaventurados no era nada ficil. A menudo
entrafiaba peligros innumerables, como mares oscuros y tormentosos, criaturas mari-
nas o piraterfas. Efectivamente, como nota el historiador Oliveira Marques,'™ uno de
los frenos que inicialmente impidieron la expansién maritima y las empresas descu-
bridoras fueron las fibulas acerca de los mares tenebrosos que envolvian el mundo:
historias creadas o difundidas a partir de los relatos de grandes pueblos marineros,
como los drabes, los irlandeses o los escandinavos, que hablaban de monstruos mari-
nos, piélagos ocultos dia y noche por nieblas impenetrables o densa oscuridad, olas
imponentes, tormentas, aguas hirviendo y otros peligros y obstdculos, metian el
miedo en el cuerpo al mds avezado lobo de mar de aquella época. As, se cuenta que
San Brandédn tuvo que asistir, en sus viajes, a la lucha a muerte entre dos serpientes
marinas (tema que se ve, en cierto modo, reflejado en la Nao d” Amores, como ense-
guida veremos) y al combate entre un espantoso grifo y un dragén.' Por su parte,
Santo Amaro y sus acompanantes se quedaron, durante dias enteros, presos en
medio de aguas congeladas, a merced de las bestias de la mar.®

Semejantes peligros no son desconocidos por el héroe de la Nao d’ Amores, quien,
por otro lado, parece gentilmente resuelto a afrontar todo tipo de dificultades para
llegar a la isla de la Ventura, tales como atravesar océanos procelosos, soportar tem-
pestades o plantar cara a cualquier otra amenaza, ya que la isla que busca se encuen-
tra en los mares situados “azia do sale el aurora” [f. 146 v.], mares

Ado ay tantas corrientes

En la mar de que es cercada,

Tormentas, inconvenientes,

Y tan peligrosa la entrada

Que las hondas son serpientes [f. 146 v.].

Contratiempos y sinsabores que, por cierto, no podian resultar en absoluto aje-
nos a los auténticos navegantes de la época de los descubrimientos, que en ocasio-
nes debieron, seguramente, verse obligados a surcar océanos reales tan desapacibles

99 Ibidem, p. 440.

100 Cfr. Oliveira Marques, Op. Cit., vol. 1, p. 242.
101 Mdrio Martins, Introdugio..., p. 36.

102 Jbidem, p. 37.
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como los mares de las fantasfas medievales de raiz céltica. Esas dificultades reales a
las que se enfrentaban los marineros portugueses del siglo XVI aparecen reflejadas,
de un modo bien pldstico, en el 7riunfo do Inverno, cuya segunda victoria se sittia
precisamente en la mar [ff. 179-181]. Justo al comienzo de ese segundo triunfo,
Inverno declara de modo terminante sus intenciones: “Haré cantar las serenas'®/ &
peligrar a las naves/ y haré gritar las aves/ y bolar a las arenas” [f. 179].

Sin embargo, el premio a semejantes tribulaciones era espléndido: significaba la
llegada al paraiso, a una tierra singular, hermosa y pldcida como ninguna. Esta tie-
rra era, en ocasiones, una isla flotante, que, como la camoniana isla de Venus, antes
mencionada, se descubria ante los ojos de los marineros bogando sobre las aguas. El
tépico se refleja en los versos anteriormente citados de Camdes, pero también se
encuentra en un pasaje vicentino," de las Corzes de Jupiter, donde un pumar para-
disfaco surca las aguas, impulsado por “sdtiros do mar”:

Sobre satiros do mar

Yraa outra fresca rosa

Dentro de hum lindo pumar
Ouvindo as aves cantar

Vestida muyto custosa.

Cantardm a esta fermosa

A calhandra & o rousinol:

“Gentil dama valerosa”

Y “Donzella por cuyo amor”. [E 168].

Ha sefialado Stephen Reckert cdmo el viaje a las “insulas estrafas”, presente en
San Juan de la Cruz, habfa aparecido antes, en el contexto de las Literaturas Ibéricas,
en la obra de Gil Vicente. Son archiconocidos los versos del célebre poeta mistico
espafol, en su “Cdntico Espiritual” (Canciones entre el alma y el esposo), estrofa 32
(19 en la Redaccién B):

Escéndete, carillo,

Y mira con tu haz a las montafas,
Y no quieras decillo;

Mas mira las compafias

De la que va por insulas estranas.'”

103 “Serenas” = “Sirenas” (castellano antiguo, o bien lusismo influido por port. “sereias”).

104 Pasaje que ha sido puesto en relacién con la “peninsula-almadfa” de la novela A Jangada de Pedra,
de José Saramago, por Manuel Calderdén, Op. Cit., p. 141.

105 San Juan de la Cruz, Canciones entre el alma y el esposo, en Poesias, Madrid, Aguilar (col. Crisol),
1991, p. 72 (redaccién A, est. 32) y p. 289 (redaccién B, est. 19).
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Como indica Reckert, aquellas “insulas estrafias” de las que habla San Juan de la
Cruz fueron precedidas por las “islas de la mar” a las que se refiere un “vilancete”
del Auto da Lusitinia."* Cardoso Bernardes ha llamado la atencién sobre los versos
de ese mismo poema, donde se mencionan “luengas tierras” e “islas de la mar”, que
para este estudioso serfan una referencia a las ausencias, de Portugal, de los hombres
embarcados en el proceso de expansién maritima;'” no menos evidentes que esta
referencia nos parecen, sin embargo, la base mitoldgica y la larga tradicién literaria
en las que descansa esta cancioncilla popular, como tan acertadamente ha sefialado
Stephen Reckert.'” Base mitoldgica y tradicidn literaria cuya repercusion en la obra
vicentina hemos tratado de desentrafiar y de exponer, al menos de forma aproxi-
mativa, en estas lineas. Acabemos con los versos del poema vicentino del Auto da
Lusiténia, sobre lejanas tierras e insulas desconocidas:

Vanse mis amores, madre,
Luengas tierras van morar:
Yo no los puedo olvidar.

iQuien me los hard tornar!
iQuien me los hard tornar!

Yo sofiara, madre, un suefo

Que me dio en el coragon:

Que se yvan los mis amores

A las islas de la mar;

Yo no los puedo olvidar.

Qui los har4 !

iQuien me los hard tornar!

iQuien me los hard tornar! [E 245 v.].'”

106 Stephen Reckert, Art. Cit., p. 123.
107 José Augusto Cardoso Bernardes, Op. Cit., p. 388.
108 En “Insulas Estranhas...” (cit.), pp. 123-124.

109 También en Calderdn, La livica..., pp. 295-296. Sigo su edicién en lo tocante a reparto en estro-
fas y puntuacién, aunque ortogrdficamente sigo mds de cerca el texto de la Copilagam. Poema cita-
do también por Reckert, Arz. Ciz., p. 123.
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Gil Vicente y la tradicién peninsular
de los viajes a ultratumba

EUGENIA POPEANGA Y JUAN M. RIBERA
Universidad Complutense (Madrid)

1

Temerosos de parecer osados por nuestra parte, justificaremos que esta inmersién
en materia vicentina no la hacemos puntualmente desde la frontera de la
Compilagam sino, en todo caso y con sumo respeto, hacia alguno de los signos de su
universo. No pasa de ser una propuesta desde otro territorio documental que, ese si,
lo venimos trabajando desde hace tiempo. Como lectores interesados por Gil Vicente
e interesados asimismo por la confluencia literaria medievo-renacentista, acercamos
esa otra documentacién al corpus del autor que aqui nos convoca a modo de ofreci-
miento y en la medida en que pueda pasar a sumarse a la establecida red de fuentes
vicentinas, quizds en este caso no necesariamente directas, a la hora de reconocer sus
referentes escatoldgicos as{ como su representacion en algunos de sus textos.

De cara a ese reconocimiento de las fuentes establecidas, el cotejo de los vola-
menes de bibliografia vicentina de C. G. Stathatos y de los apéndices bibliogréficos
de sucesivas ediciones de los Autos das Barcas, fundamentalmente, nos da a conocer
un espectro de fondo del que sobresalen como mds citados y estudiados Luciano de
Samdsata con sus Didlogos traducidos peninsularmente en el siglo XV, la Danza de
la Muerte y la Divina Comedia. A esos referentes esenciales se engarzan indicios ras-
treados en Leal Conselheiro de D. Duarte, los Livros de Horas, €l Livro de José de
Arimateia o la iconografia medieval de la Nave de los locos; y en el trasfondo de todo
ese conjunto opera toda una escritura que, de los cldsicos greco-latinos a los evan-
gelistas, va nutriendo de tépicos y de figuras una literatura de la muerte y de la resu-
rreccién. Configura ese arsenal el substrato sobre el que puede operar la innova-
cién vicentina hasta dar con una relacién novedosa que extrae los mejores jugos de
una sabia ancestral, mostrando mediante su obra “...una asimilacién de la tradicién
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literaria para obtener algo superior y distinto” en palabras de A. Lépez Castro
(1987, p.11). Instalados en la asuncién de la tradicién, E. Asensio (1974, pp. 59-
60, 75) advierte a propdsito de la relacién entre Gil Vicente y sus fuentes lo siguien-
te: “No es el artista un dios que crea de la nada. Lo mismo que hereda un vocabu-
lario y una lengua, hereda un material imaginativo, un lenguaje de creacién artisti-
ca’; y anade: “Gil Vicente, con materiales viejos, ha sabido crear un teatro nuevo.
Reminiscencias literarias, simbolos religiosos, mitos poéticos, moldeados por un
instinto escénico y su imaginacién pldstica, han dado origen a formas inesperadas
de arte”. Podremos argiiir, por tanto, que alli donde para lo formal a estudiosos
como S. Reckert (1977, p.34) les cabe hablar de “...una base muy estrecha” no exen-
ta de complejidad (v. RUIZ PEREZ, 1988, p. 88), para contenidos e imaginerfa

habremos de contar con un complejo mds variado.

Nos situaremos, por tanto, dispuestos a asistir a un espectdculo innovador al
tiempo que tenemos que prepararnos para detectar tantos indicios como pueda
mover el aluvién de materiales literarios que llega hasta y tritura la mdquina teatral
vicentina. L. Stegagno Picchio (1988, p. 450) retoma los senderos de E. Asensio
para llegar al muelle donde esperan las barcas del portugués y reconoce alli el ras-
treo por “...un medioevo di area periferica’. Y es en aquella significacién de la plu-
ralidad de fuentes y en esta atencidn a un material que, cuando se llama periférico,
podemos leer como fronterizo, menor, incluso de subgénero, donde deseamos sus-
tentar nuestra propuesta. Podemos pecar de no ser avezados vicentinistas, de no
haber rastreado lo suficiente o de haberlo hecho con el sefiuelo equivocado. Pero de
entre el material que conocfamos y del que ahora nos ha resituado ante el asunto
que aqui se intentar ordenar, nos parece que fue A. J. Saraiva (1942) quien hiciera
una concreta llamada en la direccién que nos interesa y ha sido después M. 1. Resina
Rodrigues (1984, pp.19, 22, 26) quien ha fijado la atencién sobre la funcién de la
literatura de viajes alegdricos en cuanto al descubrimiento del reino de los muertos,
sobre la naturalizacién literaria mediante la visién o el suefio revelador de descrip-
ciones del Mds Alld por parte de sus protagonistas, “peregrinos do Além”, y sobre el
cédice 226 de la BNL, contenedor de la traduccién portuguesa de la Visdo de
Ttindalo (s. XV) y ya traida a colacién por A. J. Saraiva, y todo esto en relacién con
el teatro de Gil Vicente, concretamente con Auto da Barca do Inferno y Breve
Sumdrio da Histdria de Deus.

Pues bien, la difusién peninsular de la Visidn de Tiindalo asimismo notificada por
la Dra. Resina Rodrigues nos permite situarnos en el eje de nuestra pesquisa y ofer-
ta. Esa literatura de viajes ultraterrenales con probatorios viajeros de ida y vuelta, de
cultivo panromdnico y de prolongada vigencia peninsular supone un material peri-
férico que no debiera desestimarse en el marco de los estudios vicentinos. Y no sélo
habria que atender a las versiones en nuestros romances de los relatos modulares
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latinos sino a los genéticamente peninsulares, también a su pluridimensional trans-
misién en nuestro dmbito geogrdfico comun y a su doble codificacién mediante la
via culta litdrgica y mediante una difusién y consumo mds popular, parcela donde
se crecen los relatos menos ortodoxos en su textura y, como veremos, los aqui mds
rentables. En esos tres planos se ordena en primer lugar nuestra informacién. Y si
de esa documentacidn asi enmarcada cabrd destacar su éxito y consumo y del teatro
vicentino se ha podido afirmar que, como base de su buena acogida y correlativo
éxito, concita entre autor y ptblico una “...atmdésfera comun de cultura y de aspira-
ciones” que hace que, por ejemplo, nuestro autor atienda a las tramas caballerescas,
siempre tan bien recibidas, para su Dom Duardos y su Amadis (ASENSIO, 1974,
p- 75), ¢ por qué deberfamos descartar como fuente aquella otra materia en su for-
mulacién o en sus signos mds explicitos?

7

En dos trabajos previos (RIBERA, 1991 y 1993) procuramos delimitar las par-
celas que aglutinan los periplos alegéricos o las visiones; dentro de estas dltimas
diferenciarfamos entre las que entendemos como literarias y las reales, subdividien-
do cada una de ellas en pasivas (sin desplazamiento) y activas (con desplazamiento).
Fuimos entonces a centrar nuestro interés en las visiones de ambos tipos; ordena-
mos en el primer trabajo los documentos catalanes, para pasar a trenzarlos en el
segundo con el resto de documentos peninsulares con que contamos y, con ese con-
junto, ponernos a detectar prdcticas de constatacién, suplantacién y parodia, sien-
do factible calcular ahora y para nuestros actuales fines que es la tltima de aquellas
categorfas (visién real con desplazamiento) la que proporcionard mds indicios de
interés. No obstante y antes de seguir, no quisiéramos dejar de justificar lo siguien-
te: sin deformar nuestro planteamiento de entonces, de acuerdo con el cual siempre
actuamos con el afdn de rehacer la polifonia peninsular sobre aquella materia que,
de existir y moverse en esa direccion, es la que ahora se entenderfa que pudiera ir y
volver sobre los textos de Gil Vicente, relacionamos en este momento las tradicio-
nes que nos vinieron del centro y occidente peninsular: el viaje de Trezenzonio a
“Solistitionis Insula Magna” (doc. s. XIII), la tradicién sobre San Amaro (doc. port.
s. XIV y cast. s. XV), una narracién con las andanzas de Johane incluida en la
Crénica da Ordem dos Frades Menores (f. s. XIV, doc. 1470) tras dos visiones y el
viaje de Frey Benedito de Aregio, de escaso interés, y el relato mds atractivo de la
sancionada vecina de Torres Novas, y la visita al “parayso terrenal” del infante Don
Pedro de Portugal, en el Libro (' h. 1515) de Gémez de Santisteban; afiadamos la
informacién sobre visionarios centropeninsulares que ordenara W. A. Christian y
sepamos que contamos con los relatos catalanes que relacionamos en la bibliografia
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de este articulo.! A unos y a otros nos referiremos segtin ediciones ordenadas en la
aportacién de 1993 y en la dltima parte de esta ponencia mediante el nombre del
viajero /a en cuestion.

Esas o, en esencia, idénticas relaciones podian viajar en el espacio de su tradicién
lingiifstica o en el comun peninsular, reconociéndose en sus tépicos y entre otro
variado material aprovechable litdrgicamente, constituyendo epitomes y compila-
ciones enciclopédicas bésicas en el reconocimiento de la cultura medieval y que ate-
soraron un material que llega a ser tenido por informante de Gil Vicente, como nos
recuerda L. Stegagno Picchio (1969, p. 125). A nosotros no nos queda sino traer de
nuevo a colacién la citada Crdnica y encajar en ese marco uno de los modos de vehi-
culacién que podemos preveer para los relatos que aqui nos interesan. Por ejemplo,
aquella que desde el oriente peninsular hacia su centro y oeste, en torno a la tra-
duccién del cataldn al castellano con fecha de 1544, tuvo el Viarge fer al Purgatori
nomenat de Sant Patrici (1398) de Ramon de Perellés (s. XIV — h. 1417) tal y como
lo exponemos en trabajo mds reciente (v. POPEANGA, RIBERA, 2001): el periplo
centro-peninsular mediante aquella versién fue al amparo de otros textos de
Francesc Eiximenis cuya firma merecfa amplio reconocimiento y divulgacién en esa
geografia de recepcién, umbral a su vez de la fortuna lisboeta de Perellds: en 1621
el oriundo irlandés Philip O’Sullevan Beare imprimird en Lisboa su Historiae Catho-
licae Tberniae Compendium conteniendo el relato de Perellés, sin su cornice viajera
pero manteniendo su nombre y su personalizada relacién visionaria en primera per-
sona; relato que servird para la recodificacién barroca de Juan Pérez de Montalbdn
y para su subida a escena de mano de Lope y de Calderén (v. RIBERA, 2001), des-
tino finalmente teatral de la tradicién visionaria que se asentarfa sobre la naturali-
zacién en las tablas de otros autos castellanos y portugueses coetdneos a los de Gil

Vicente (v. RUIZ PEREZ, 1988, pp. 92-102).

Pero es que paralelamente, cuando la fortuna no deparara esas vias cultas a los
relatos en cuestién, su enraizamiento en las creencias y en la espiritualidad popular
también les aseguraba su difusién: la final sancién eclesidstica sobre el San Amaro
nada pudo contra su sobrevivencia oral o mediante pliegos o inspirando comedias
(VEGA, 1987, p. 78). Con esta apretada sintesis y a modo de ejemplo sélo inten-
tamos dejar constancia tanto de la circulacién de esa literatura cargada de motivos
y de signos que la hacfan fécilmente reconocible y asumible, como de la atencién
receptora que merecia y del consumo que a todas luces debié propiciar.

1 Se trata de: Viatge del Vescomte Raimon de Perellds i de Roda fet al purgatori de Sant Patrici (1397),
Testament de Bernat Serradell de Vic (c. 1422-1424) y Cas raro d'un home anomenat Pere Portes (c.
1611).
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Vg

Lo que nos quedaria por plantear es en qué medida creemos o confiamos que esa
documentacidn es acreedora de unos indicios que pudieran atraer la atencién de Gil
Vicente y en qué niveles de su obra hallan eco. Sobre lo que llamamos la atencién
es acerca de la incidencia de un modo literario periférico sobre un corpus esencial. Y
esto para que a partir de ahora no se descarte su presencia en futuros estudios.

Por una parte la relacién entre ambos polos es de corte iconogréfico. L. Stegagno
Picchio (1969, pp. 144-148) ordena el léxico definitorio de diablo e infierno en las
obras de Gil Vicente, terminologfa a propésito de la que sélo cabe afirmar que es
coincidente con la de los viajes visionarios. Espacialidad también similar encontra-
mos en ocasiones cuando las visiones inciden en una geografia ultramarina o cerra-
da por las aguas. Asi, el Infierno o “... ilha perdida” (C., 202 / 27) puede mirarse en
la “Solistitionis Insula Magna” de Trezenzonio, y por su parte el “rio”, “a passada
deste rio”, que es como “...outro brago de mar” (C., 231/ 4, 15, 17), retoma los cir-
culos acuiferos con que Perellds salvaguarda también su acceso al Purgatorio. Esas
ubicaciones imponen en todos esos casos la razonable presencia de la nave que tam-
bién aparece en el San Amaro. Y con ese medio o desde los pasos sobre los que se
ejecuta el trénsito hacia el Mds Alld, nuestros visionarios practican lo que L.
Stegagno Picchio (1969, p. 148) define en Gil Vicente como “...umanizzazione
dell’oltra tomba”, ejercicio mediante el cual ese espacio de llegada —tras la muerte,
o mediante el viaje visionario, cabe afiadir— no es escena de penas sino de indivi-
duos que llevan adelante su vida terrenal en diferente sede. Esto razona que los pro-
tagonistas vicentinos se acompafien del utensilio que explicita su figura social o
aquel que expresa su culpa, en una ejecutoria teatral que ha sido tradicionalmente
comentada (véase una vez mds y por ejemplo en las respectivas ediciones de COR-
DEIRA VILLALVA, 1993, p. 7; CAMOES, 1993, pp. 9-10; CARRILHO, 1993,
p- 6). Eso no es ajeno a la verosimilitud con que nuestros viajeros ultraterrenales lle-
van con ellos tanto signo de su condicién humana, agrandando, eso si, el alcance
del objeto representativo teatral merced a los incrementos narrativos; pero es que,
ademds, hay que recordar que estos otros transetintes por el Mds Alld estdn vivos:
por esa razén viajardn con alimentos y tendrdn cualquier tipo de necesidades huma-
nas a las que responderdn con todo tipo de cuidados —7rezenzonio y San Amaro—;
aun mds, mantienen en su trdnsito reacciones humanas —/ohane— y llevan hasta su
destino personajes familiares —Perellds, la mujer de Torres Novas y Pere Portes—. Eso
implica la confeccién de una esfera configurada por signos terrenales: los elementos
de uso de la marineria, incluso la alusién a la tripulacién necesaria, referido lo uno
y lo otro por San Amaro, semeja desarrollo narrativo de lo que sintetiza el “Diabo”
vicentino en dos ocasiones, una el “Cardeal” y otra el “Imperador” (C. 202 / 16-22,
232/ 9-15, 275/ 6-11, 279 / 6-11). Paralelamente la visualizacién de la nueva
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geografia se ejecuta con elementos arquitecténicos o del paisaje humano por parte
de Perellés y de Pere Portes asi como los textos vicentinos nos remiten a otros coro-
grificos como “mar”, “lago”, “alturas”, “pefias” (v. CARRILHO, 1993, p. 28). De
este modo se delimita por unos y por otro un escenario para la comedia humana
que podrd incluso darse en paso de farsa: la treta del “Fidalgo” de retornar a la vida,
la llamada en idéntico sentido por el “Onzeneiro” y la desfachatez del “Frade” vicen-
tinos (C., 205 / 27-30, 208 / 29, 209 / 6, 213 / 29, 217 / 12) se traslucen en sen-
dos episodios del Bernat Serradell de Vic; o también para la comedia mds divina: ; el
tan traido y llevado no-espacio y no-tiempo del Purgatorio vicentino, cabe junto al
muelle de partida hacia el Infierno o la Gloria, como cabria en el vacio de la inquie-
tante “sala” o “claustre de monges” que es sala de espera en el trdnsito de Perellds?

En cualquier caso, de este modo se levanta una literariedad que en unos y otros
textos puede contar entre otros con la opcién de ir aminorando el fin puntualmen-
te ético que cupiera esperar al tiempo que se crece el de la autonomia del discurso
y se puede alcanzar el del sorprendente divertimento. Este dltimo juicio mantenido
por L. Stegagno Picchio (1969, p. 148) para Gil Vicente, se puede hacer valer tam-
bién para los otros textos aqui tratados; atendiendo a que, instaldndose en diferen-
tes grados, algunos llegan a la mascarada mientras otros se instalan en cddigos
menos hilarantes pero no menos ludicos y de finalidad no siempre espiritual.

Ahora bien, la correspondencia o los cruces entre esas dos escrituras a ese nivel,
también es cierto que coinciden con lo que es un aspecto comun: a través de las artes
pictéricas, de los capiteles romdnicos o de las procesiones populares, coetdneamente
a todos ellos, la escatologfa opta por cualquiera de esos niveles de representacién.
Hablamos por tanto de una iconografia de amplio alcance que llega a Gil Vicente
(v. STEGAGNO PICCHIO, 1969, pp. 149-151). En ese sentido, no quisiéramos
ir mds alld de una llamada de atencién sobre una documentacién correlativa en el
tratamiento de una materia coincidente y en el uso de un imaginario colectivo.

Donde creemos que la literatura aqui rescatada ofrece un potencial que pudiera
tomarse en consideracién, es en el campo de los registros lingiiisticos y mds precisa-
mente en el que apura la viveza de lo oral. No se trata s6lo del arte combinatorio
entre los cédigos lingiiisticos del que sabemos que es maestro mayor Gil Vicente (v.
estado de la cuestién sobre estudios existentes en POSTIGO,1995) y que en nues-
tros viajes trenza el candnico de la visién ultraterrenal con aquel que, en funcién del
perfil viajero, puede ser hagiogrifico, con ribetes caballerescos o abiertamente coti-
dianos —piénsese respectivamente en San Amaro, Perellds o Johane y Bernat Serradell.
Nos referimos a la cuestion del impulso dialogistico que incorpora a la lengua lite-
raria cédigos periféricos. L. de Aguiar Costa (1995, pp. 397, 399, 400, 401, 404)
se refiere a que si el encuentro dialogado de cada personaje es heredero de las dan-
zas de la muerte, Gil Vicente impone una novedad sobre el esquema narrativo
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heredado: es esa innovacién la del didlogo entre las almas frente a una estructura
donde no cabria la conversacidn a varias voces; ahora, el lenguaje vehicula la ima-
gen verbal de la naturaleza humana y se particulariza en un discurso en el que con-
fluye lo ético y lo cémico con derivaciones jocosas.

El lenguaje, tantas veces, del “Diabo”, incluso su risa o su tono de farsa des-
diciendo al “Fidalgo”, la acumulacién de insultos contra aquél por el “Parvo”, el
coloquialismo del “Sapateiro”, la lengua sarcdstico-grotesca de “Brizida Vaz”, la del
“Lavrador” que retorna al coloquialismo o al insulto contra el demonio, la de “Marta
Gil” que le rehuye con un requiebro y se aproxima al “Anjo” con su oral “...e que sei
eu?”, perfil que vale para el “e chorar que chorards” del “Pastor” entre las marcas de
su lenguaje coloquial, como en otros momentos el de la “Moga”, o en su caso el
recuerdo del habla infantil del “Menino”, el refrdn del “Taful” y las formas descom-
pasadas del “Frade”( C., 203 /11, 206 / 2-27, 210 /22 — 211 /15, 213 /15, 217 /27-
2/18/ 10, 233 / 25, 236 /21 — 25, 238 /8, 240 / 21, 243 /8, 247 / 1 — 249/ 35, 250
/5-34, 252/ 15, 213 /29 — 217 / 12): todas esas voces que tanto deben a la origina-
lidad de Gil Vicente pueden también entenderse como punta de flecha de la expre-
sién lingiifstica que se reservan nuestros terrenales visionarios para cuando acceden
al Mds All4, introduciendo en su territorio otro indicio de terrenalidad, en este caso
de indole lingiiistica, que habrd que sumar a las marcas iconogrificas anteriores.

Como documentos literarios periféricos, hibridos, en ocasiones de génesis y/o
configuracién popular, se reservan el latido de la lengua viva, del potencial dialo-
gistico, incluso de la fronteriza teatralidad. El deictico implicito en la voz del
“Diabo” en su “...esta ¢ tua barca- esta” ante el “Sapateiro” (C., 212 / 11) que tiene
sentido en escena mediante la entonacién y el movimiento del indice, es un indicio
de lo que se amalgama mediante la referencia a gestos y en los tonos de voz impli-
citos en el relato de Bernat Serradell (v. RIBERA, 1998, pp. 242-244). Pero volva-
mos a lo mds puntualmente conversacional. Cuando oimos a Johane mostrérsenos
desamparado en Ultratumba o adjetivando a los demonios y que, alli, nos recuerda
al agitado personaje de antes y después de su trdnsito; cuando tomamos el pulso al
tono intencionadamente distendido que, en su brevedad, transmite la conversacién
de Perellds con Joan I, el monarca por cuyo encuentro descendi6 al Purgatorio; o
cuando Pere Portes utiliza expresiones coloquiales para retratar los gestos de los
demonios o el mismo tipo de exclamaciones en una u otra geografia de su viaje: en
esta otra polifonia escuchamos una sonoridad que, engarzada con la materia esca-
tolégica que transmite y haciéndolo desde la cotidianeidad hacia lo jocoso seguin los
documentos, no parece tan ajena a la solucién vicentina. Como testimonio de una
forma literaria dvidamente consumida que rodea fibrosa y cronoldgicamente el cor-
pus de Gil Vicente, sus ecos parecen resonar y hasta conversar entre y con las criatu-
ras de nuestro autor. Semejan hermanos menores, aquellos viajeros ultraterrenales,
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pero de paralela catadura verbal; y en ocasiones alguno de ellos puede atreverse una
pizca mds: la “simpreza” del “ Parvo Joane” (C., 211 /24) pudiera configurarse sobre
el perfil del otro Johane que aqui venimos mencionando, quien significativamente
es alguien de historicidad inventada, un personaje por tanto, y no aludimos a ello
atendiendo sélo a su parejo antropénimo que puede ser senal de un comun arque-
tipo popular que aqui viene a coincidir. Pero quizds, con esto ultimo, ya estemos
entrando en los excesos de quienes van y vuelven obsesiva o devotamente sobre una
materia. Sélo afiadiremos como dato externo que hermana también a todos nues-
tros textos que unos y otros, recordémoslo, fueron motivo de censuras. Algo de san-
gre comun habria entre todos ellos y entre los seres que por ellos pululan. Ficil
resulta imaginar que el iconoclasta reclamo con que el “Diabo” publicita su destino
(C., 202 / 1-14), convocarfa conjuntamente almas vicentinas y viajeros visionarios
de tal calafia. También nosotros, casi una década atrds, asocidbamos y concluimos
como esa conjunta recepcién los hermandaba cémplicemente. Quizds porque
todos, todos —almas, viajeros y autores de estas lineas— seamos de la misma ralea.
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Comunicacién y bilingiiismo en el teatro

portugués del siglo XVI

Ma JESUS FERNANDEZ GARCIA

Universidad de Extremadura

Ora m’enganava tanto
que cuydey que ereis vés santo,
e v6s falais castelhano.”

Gil Vicente, Floresta de Enganos

Bilingiiismo y comunicacion

El bilingiiismo que se produce en la escena portuguesa del siglo XVI (y gran parte
del XVII) es un fenémeno con diversas vertientes de interés. En primer lugar, desde
el punto de vista estrictamente literario, la combinacién de la lengua propia con una
lengua extranjera, que no lo es totalmente dado que es entendida por el publico en
general, es un instrumento en manos del autor que, como recurso teatral, le permiti-
rd alcanzar multiples rendimientos: efecto de reconocimiento de tipos de la tradicidn,
como los pastores, vinculados por la repeticion a la lengua castellana; al contrario, el
bilingiiismo servird para crear tipos nuevos, como el castellano fanfarrén y poeta de
Gil Vicente o para caracterizarlos con el rasgo de extranjeros, como pasa en algunas
piezas con ciertos principes errantes o con turcos y musulmanes. El cambio de lengua
serd también un recurso para el ocultamiento de la identidad, junto al cambio de ves-
timenta y de oficio o, también, como veremos en esta ocasién,' el bilingiiismo puede
funcionar como recurso al servicio de la comicidad y de la critica anticastellana.

1 Por ser nuestra aproximacion al fenémeno del bilingiiismo fundamentalmente literaria, nos referi-
remos sélo de pasada a aspectos sociolingiiisticos estrechamente vinculados al fenémeno: cuestiones
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A todo ello hay que afadir que el teatro portugués del quinientos es un lugar
privilegiado para acercarse a los elementos del imaginario que sobre el pais vecino y
sus gentes existe en el Portugal de este periodo. El teatro, por su permeabilidad a las
vicisitudes sociales y por las particularidades de su difusién, es un género que con-
tribuye especialmente a la plasmacién y fijacién de la imagen del otro, el extranje-
ro, que en este caso, es el espanol. En la creacién del tipo nacional “castellano” la
aportacién vicentina fue fundamental al crear al castellano del Auto da India,> que

como a qué clases afecta, qué dimensién y evolucién tiene o hasta qué punto la situacién escéni-
ca puede ser reflejo de una situacidn real. Sin duda, es ésta una de esas vertientes de interés en el
estudio del bilingiiismo a las que nos referfamos al iniciar nuestro trabajo.

2 Fechada en 1509, el Auto da India seria la primera pieza del teatro ibérico en usar el tipo nacional
castellano como personaje, antes de que Torres Naharro llevara a escena a un portugués en su obra
a Tinellaria de 1516. En un articulo titulado “El fanfarrén en el teatro del Renacimiento” (Romance
Philology, 11, 1957-58, pdgs. 268-291), Maria Rosa Lida de Malkiel defendia como modelo del
tipo castellano fanfarrén y rufidn el personaje de Centurio de la Celestina (“primer fanfarrén de la
literatura espafiola) frente al soldado del Miles Gloriosus de Plauto. Segin la autora, la serie de cas-
tellanos fanfarrones, no necesariamente soldados, que pueblan el teatro italiano y después la come-
dia inglesa y francesa, tendrfan en muchos casos como origen la obra renacentista espafola. Marfa
Rosa Lida de Malkiel no menciona en ningtin momento la pieza vicentina, sin embargo en ella los
rasgos del personaje castellano se ajustan mds al modelo celestinesco que al cldsico y serfa, crono-
légicamente, la primera vez que se traslada el personaje a una literatura fordnea, antes incluso que
a la italiana, donde el personaje del fanfarrén aparece por primera vez en una obra de 1513 (7 due
felici rivali de Tacopo Nardi). Segtn la autora, la vinculacién definitiva del tipo a la nacionalidad
espafiola se produce en la literatura italiana mucho mds tarde en una pieza de 1531, G/Ingannati.
En los ejemplos italianos, no hay bilingiiismo, recurso con el que, como deciamos, si podian jugar
los autores del dmbito peninsular en esta época a la que nos circunscribimos.

Puede verse una introduccion al uso del personaje del fanfarrén en el teatro portugués del siglo
XVI en nuestro articulo “Personajes castellanos en el teatro portugués del siglo XVI : El tipo del
castellano fanfarrén y poeta”, Anuario de Estudios Filoldgicos, XXII, 1999, pdgs. 113-129. Como
vemos en este articulo, el tipo creado por Gil Vicente para la escena portuguesa se repite con idén-
ticos trazos en la comedia de inspiracién italiana de S4 de Miranda y Jorge Ferreira de Vasconcelos.
Sin embargo, el modelo cldsico del Miles Gloriosus ha sido reiteradamente propuesto como origen
de los soldados espafioles de las comedias de S4 de Miranda. Sélo un examen mds minucioso de
las escenas permitirfa ver hasta qué punto se encuentra en este tipo la fusién de dos influencias tea-
trales. Por otro lado, en el teatro de los mds directos seguidores de Gil Vicente, la aparicién del
fanfarrén es esporddica, se basa apenas en el trazo “bravucén” y las escenas son siempre secunda-
rias. Es el caso, por ¢jemplo, de dos criados en el Auto de Floren¢a, del castellano del Auto de D.
Fernando y del Auto dos Enanos, del alguacil del Auto dos Dois Ladrées, de los criados castellanos
de D. Luis en Dom Luis e os Turcos.

Sobre las escenas de portugués en el teatro espafiol, pueden verse los trabajos de Frida Weber de
Kurlat, “Sobre el portuguesismo de Diego Sdnchez de Badajoz. El portugués hablado en farsas
espanolas del siglo XVI”, Filologia, XIII, 1968-69, pdgs. 349-359 y “Acerca del portuguesismo de
Diego Sdnchez de Badajoz. Portugueses en farsas espafiolas del siglo XVI”, Homenaje a W. Fichter,
Madrid, Castalia, 1971, pdg. 785-800.
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después veremos ocasionalmente en el teatro popular. Personaje castellano que resu-
me en gran medida el estereotipo® vigente en la sociedad portuguesa del momento.
Pero la vision del otro no sélo se construye a través de un tipo concreto, sino que
aqui y alld surgen en las intervenciones de los personajes portugueses opiniones
sobre los espafioles, buscando con efecto diverso la sintonia con el publico.

En relacién al bilingiiismo, conviene recordar que al menos desde la segunda
mitad del siglo XV y hasta mediados del XVII, las letras portuguesas viven una
época de intensa influencia castellana que se refleja en diferentes productos litera-
rios, desde el Cancioneiro Geral de Garcia de Resende, pasando por la lirica de auto-
res como Sd de Miranda o Luis de Camées o la narrativa de Jorge de Montemayor.

El origen de la “moda bilingiiista” en Portugal se resuelve, en palabras de Paul
Teyssier, en “toute une série de forces convergentes”,” que ya ha sido debidamente
analizada por diferentes autores,’ y que pueden resumirse en la suma de razones cul-
turales e histdrico-politicas. Se refieren las primeras al desarrollo de las letras caste-
llanas desde el siglo XV y al prestigio internacional de la cultura espafiola y de su
lengua, en continuo avance en paralelo a la extensién del imperio. A la importanti-
sima proyeccidn europea se une una estimacién del castellano que la convierte en la

3 En el émbito de los estudios de literatura comparada, la formacién de estereotipos es un tema del
que se ocupa la llamada Imagologfa, definida como “el estudio de las imdgenes, de los prejuicios,
de los clichés, de los estereotipos y, en general, de las opiniones sobre otros pueblos y culturas,
desde el convencimiento de que estas 7mages, tal y como se definen comtnmente, tienen una
importancia que va mds alld del puro dato literario o del estudio de las ideas y de la imaginacién
artistica de un autor.” Nora Moll, “ Imdgenes del «otro». La literatura y los estudios intercultura-
les”, en Introduccién a la literatura comparada, Armando Gnisci (org.), Barcelona, Editorial Critica,
2002, pdgs. 347-389.

En gran medida coincidimos con este tipo de enfoque al ser uno de nuestros intereses el elemen-
to ideoldgico que subyace en el fenémeno de confusién lingiiistica presente en las piezas teatrales
que vamos a analizar:
“El objetivo principal de las investigaciones imagoldgicas es el de revelar el valor ideolégico y
politico que puedan tener ciertos aspectos de una obra literaria precisamente porque en ellos
se condensan las ideas que un autor comparte con el medio social y cultural en que vive.”
(Ibidem, pdg. 349)
La lectura imagoldgica de los textos permite contextualizar la literatura de una época en relacién
a dmbitos diferentes: literarios, pero también sociales o politicos.

4 Paul Teyssier, La Langue de Gil Vicente, Paris, Klincksieck, 1959, pdg. 293. Para el eminente vicen-
tista, “le castillan a éte la seconde langue de culture de tous les Portugais lettrés” durante un largo
periodo de tiempo que puede enmarcarse entre 1450 y 1650.

5 Paul Teyssier, op. cit., M. Rodriges Lapa, Ligoes de Literatura Portuguesa, Coimbra, Coimbra Editora,
1977 Pilar Vézquez Cuesta, A Lingua e a Cultura Portuguesas no Tempo dos Filipes, Mem Martins,
Publicagbes Europa-América, 1986, pdgs. 42-62.
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lengua de cultura para los autores peninsulares, estimativa del quinientos que presen-
ta al castellano como “uma lingua esteticamente mais trabalhada”, cuyo empleo, ade-
mds, garantiza a los autores la mayor difusion de la obra, sea cual sea el tema tratado.®

Pero, como decfamos, existen razones histdrico-politicas que vinculan estrecha-

mente los poderes de una y otra nacién y que se hace patente en la politica de matri-
monios de las cortes castellana de los Reyes Catélicos y de Carlos V' y la portugue-
sa de don Manuel I y D. Joao III, que tiene como resultado la sucesiva presencia de
princesas espafiolas como reinas consortes en Portugal.” En consecuencia la corte
portuguesa se puebla de un séquito real castellano ligado a las princesas y reinas de
origen espafol.®

6

Desde tratados nauticos como el Tratado de la Esfera y del Arte de Marear con el Regimiento de las
Alturas de Francisco Faleiro, publicado en 1535, o matemdticos como el Livro de A//gebm de Pedro
Nunes, de 1567, fueron muchas las obras de cardcter cientifico escritas en castellano como medio
de asegurarse una mayor difusién. Tal vez esta tendencia explica que Jodo de Barros en su Didlogo
em Louvor da nossa Linguagem (1540) defienda la lengua portuguesa como vehiculo de cualquier
género, incluso la traslacién del pensamiento filoséfico, en estos términos:
“A linguagem Portuguesa, que tenha esta gravidade, nao perde a forca para declarar, mover,
deleitar e exortar a parte a que se inclina, seja em qualquer género de escritura. (...) Certo, a
quem ndo falecer matéria e engenho para demonstrar sua tengdo, em nossa linguagem nio lhe
falecerdo vocdbulos. Porque de crer é que se Aristételes fora nosso natural, nao fora buscar lin-
guagem emprestada para escrever na filosofia e em todas as outras matérias de que tratou.”
Coelho, Anténio Borges, Jodo de Barros.Vida ¢ Obra (Estudo Introdutério e Antologia),
Lisboa, Ministerio da Educagdo, 1997, pdg. 108.
Por otro lado, la comparacién del mundo editorial, al menos de los primeros decenios del siglo
XVI, da idea de la escasa capacidad de difusién que el entramado editorial portugués podia tener
en comparacion al espafol:
“Se conocen sélo unos cuarenta libros impresos en Portugal en esta época; de muchos se con-
servan poquisimos ejemplares o hasta un ejemplar dnico. Las tiradas debieron de ser muy
bajas; segtin Norton, es probable que en este periodo no se imprimieran tantos libros en
Portugal como en un sélo centro medianamente importante de la imprenta espafiola; por
ejemplo, Burgos”
Teatro de Gil Vicente, edicién de Thomas R. Hart., Madrid, Taurus, 1983, pdg. 35.
Esposas de D. Manuel I: dofia Isabel y dofia Marfa, hijas de los Reyes Catélicos y, posteriormen-
te, dofia Leonor, hija de Juana la Loca y Felipe el Hermoso. Su sucesor, D. Jodo III se casé con
dofia Catalina de Austria, que seria reina regente hasta 1562, dada la minorfa de edad de su nieto,
el principe don Sebastidn.

Sélo a titulo de curiosidad traemos aqui la interpretacion de Tedfilo Braga (Histdria da Literatura
Portuguesa, II. Renascenga, Mem Martins, Publicagdes Europa-América, s/d) para quien esta poli-
tica de matrimonios, es un plan “de absor¢do ibérica’, meditado por Carlos V, lectura de los
hechos histéricos que olvida la frecuencia de matrimonios transfronterizos desde la Edad Media:
“Todo o século XVI na acgdo histdrica de Portugal estd envolvido nos planos de absorgio ibé-
rica sustentados habilmente por Carlos V; o Imperador casa com uma filha do rei D. Manuel,
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Para algunos autores, estas razones de tipo histdrico son secundarias respecto a

las de tipo cultural,’ sin embargo, en el caso del teatro vicentino, como ya sefiala-
ra Carolina Michaélis de Vasconcellos, no parece menos importante en la elecciéon
del espafiol como lengua para el Mondlogo del Vaquero, primer ensayo teatral del
autor, el hecho de que el receptor inmediato, la princesa Marfa de Castilla, fuera
de nacionalidad espafiola, habituada a este tipo de espectdculo en la corte de donde
procedia.”

A la influencia de tipo cultural, se le sumard a partir de 1580 la circunstancia

politica de la monarquia dual de los Felipes. Por ello, también el siglo XVII estard
en su mayor parte marcado por la presencia espafiola en distintos planos de la rea-
lidad portuguesa, incluido muy particularmente el del espectdculo teatral:

“(...) o século XVII foi, com excepgao do seu final, uma época de profundo
espanholismo, em todos os dominios da vida social, na arte e na literatura, de
tao profundo espanholismo que até o rei restaurador escreveu a sua obra musi-
cal em castelhano. Ora o reflexo mais fiel de tio dominadora influéncia encon-

tra-se precisamente no pdtio de comédias (...)”."

10
11

e este em terceiras ndpcias casa com uma irmao de Carlos V, D. Leonor de Austria. D. Jodo
III casa com outra irma de Carlos V, a fandtica D. Catarina; ¢ o filho de Carlos V, Filipe II,
casa com a princesa D. Maria, filha de D. Jodo III. Mas o Cuastelhanismo nao parecia ainda
seguro, e fez-se o casamento do principe D. Jodo, de Portugal, com D. Joana, filha de Carlos
V, nascendo desse casamento o fantdstico rei D. Sebastido (...)”. (pdg. 20)

Cleonice Berardinelli, “Gil Vicente: Quando e Por qué em Espanhol”, Em Louvor da Linguagem.
Homenagem a Maria Leonor Carvalhio Buescu, Lisboa, Edi¢oes Colibri, 2003, pdgs. 51-61.

Notas Vicentinas, pags. 396-7.

Fernando Castelo-Branco, Lisboa Seiscentista, Lisboa, Municipio de Lisboa, 1969, pdgs. 314-315.
El teatro parece ser buen ejemplo de lo que sucederfa también en otros dmbitos, pues, segtin el
citado autor, uno de los patios de comedias lisboeta, el “Pdtio das Arcas”, que funciond sin inte-
rrupcién entre 1593 y 1667, exibfa casi exclusivamente piezas espafiolas representadas por com-
pafifas también espafiolas. Algunos panfletos de este siglo con titulos de comedias asi lo demues-
tran (op. cit., pag. 312).
Para Alvaro J. da Costa Pimpao (“As correntes dramdticas na literatura portuguesa do século XVI”,
Escritos Diversos, Coimbra, Universidade de Coimbra, 1972, pdgs. 413-443), la causa fundamen-
tal y tnica del “empobrecimento literdrio” portugués, que se percibe desde finales del XVI, “tanto
mais sensivel quanto ¢ certo que ele coincide com a idade de oiro do reino vizinho”, se resume en
la dominacidn politica castellana:
“(...) ndo por motivo da Inquisi¢ao, mas por causa do dominio politico, ndo pela ac¢ao do tea-
tro jesuitico (que ¢ uma forma do teatro humanistico), mas por causa do teatro espanhol, nao
por motivo da nossa decadéncia, mas em razio da expansio vizinha, a literatura dramdtica
portuguesa entrou nun longo crepusculo de que, verdadeiramente, s6 saird pela mao forte de

Garrett.” (pdg. 442)
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Asi pues, el bilingiiismo en el teatro literario portugués comienza con Gil
Vicente y serd un rasgo constante en su produccién y en la de autores coetdneos y
posteriores, continuadores de la receta teatral de Mestre Gil. Autores que, pese a los
inconvenientes de la denominacidn, se agrupan en historias de la Literatura portu-
guesa y en monografias bajo la etiqueta de Escola Vicentina. El uso de ambas len-
guas en una misma pieza caracterizé desde sus inicios este teatro en verso de redon-
dilla, ya fuera de temdtica religiosa, alegérica, costumbrista o novelesca, donde los
personajes son fundamentalmente tipos y la estructura dramdtica se limita a una
sola accién sin divisién en actos.

El hecho de que los renovadores del teatro portugués por via de la imitacién ita-
liana como Sd de Miranda o Antdnio Ferreira evitaran el bilingiiismo luso-espafiol
parece confirmar la idea de que era un trazo vinculado particularmente al modelo
teatral vicentino, de regusto antiguo y popular. As{ parece confirmarlo el caso de S4
de Miranda, autor en espafiol de no poca lirica y que incluye personajes castellanos
en sus comedias Os Estrangeiros'y Vilhalpandos, haciéndoles hablar portugués, cuan-
do bien pudo, respondiendo al principio de verosimilitud, presentarlos como his-
panoparlantes.™

El bilingiiismo en la escena del Portugal “quinhentista” es, pues, sélo un aspec-
to de un fenémeno mucho mds extenso y general que incluirfa el debate entre auto-
res partidarios de emplear ambas lenguas o sélo la lengua patria. El patriotismo lin-
giifstico de gramdticos como Fernio de Oliveira, Joao de Barros o Péro Magalhaes
de Gandavo tiene su contrapartida literaria mds consecuente en la produccién de
Anténio Ferreira.”

12 En S4 de Miranda, Francisco, Obras Compleras, Vol. 11, Lisboa, S4 da Costa Editora, 1977. Sobre
las razones que explican el rechazo al bilingiiismo en las comedias de S4 de Miranda, Paul Teyssier
se refiere al deseo de acentuar el cardcter italiano y no peninsular del modelo teatral, as{ como al
“patriotismo linguistico”, mucho mds acentuado en Anténio Ferreira. (“Influéncia espanhola e
bilingiiismo luso-castelhano no teatro portugués de Quinhentos. De Gil Vicente a Simio
Machado”, Estudos Portugueses. Revista de Filologia Portuguesa, 2, Salamanca, 2002, pdgs. 11-20) .
Segtin Alvaro J. da Costa Pimpio (art. cit.), precisamente el seguimiento rigido del modelo italia-
no resta “vida” a las comedias mirandinas:

“A comédia neocldssica veio prejudicar a evolugio do Auto, mas nio podia substitui-lo, dizia
eu hd pouco. A seducio da Antiguidade e da Itdlia paralisa todo o esforco criador e desauto-
riza toda a originalidade. Assim como a fdbula da comédia latina decorria no mundo grego, e
gregos eram as suas personagem e os seus costumes, a fabula da comédia portuguesa decorre
em Itdlia, com personagens italinas e costumes italianos. (...) A comédia neocldssica falta-lhe
o sal, a vida, a observagao, o flagrante.” (pdg. 435-436)

13 La defensa de la lengua portuguesa, proveniente de “um grupo de humanistas”, constituye la lla-
mada “Questdo da Lingua’, a la que se refieren tanto Maria Leonor Carvalhio Buescu (Gramiticos
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Sin embargo, veremos cémo también el teatro de corte vicentino y popular pare-
ce en algunos momentos sintonizar, aunque sea excepcionalmente y en escenas
secundarias, con esa defensa del uso de la lengua portuguesa que unos y otros, gra-
mdticos, poetas o dramaturgos llevan a cabo de diferente manera, segtin sus propios
instrumentos.

Dicha defensa surge en el texto teatral unida a problemas de comunicacién
entre los personajes. Al considerar el fenémeno del bilingiiismo ligado a la nocién
de comunicacién, nos estamos refiriendo concretamente a una comunicacién de
naturaleza lingiiistica, es decir, a “un intercambio verbal entre un sujeto hablante
que produce un enunciado con destino a otro sujeto hablante, un interlocutor del
que se desea la escucha y/o la respuesta.”™

La comunicacién verbal puede verse entorpecida por distintas circunstancias que
los lingiiistas denominan ruido. Vamos a detenernos en aquellas piezas bilingiies
donde encontramos ese “ruido”, es decir, problemas de entendimiento entre algu-
nos personajes por causa del cédigo lingiiistico diferente. El aspecto que distingue,
pues, estas obras del resto de las bilingiies es que en ellas encontramos algun pasaje
en que el bilingiiismo “habitual” no se da y la comunicacién o es imposible o se ve
menguada.

Como veremos, se trata de excepciones dentro del conjunto del corpus post-
vicentino, pero tal vez por ello es interesante preguntarse, como sefialdbamos
al inicio, por la rentabilidad teatral que los autores buscan al poner en escena
problemas lingiiisticos entre sus personajes: rentabilidad entendida en términos
de recurso cémico, pero también en términos criticos, concretamente de critica
anticastellana.

portugueses do século XV1, Lisboa, ICALP, 1978, pdgs. 41-50 y Literatura Portuguesa Cldssica,
Lisboa, Universidade Aberta, 1992, pdgs. 111-112) como Luciana Stegagno Picchio en su intro-
duccién al Didlogo em Louvor de Nossa Linguagem de Jodo de Barros (Roma, 1959). Para Paul
Teyssier el patriotismo lingiifstico, es decir, la defensa de la lengua patria frente al bilingiiismo
castellano-portugués, fue la principal leccién asumida por el humanismo portugués de entre los
principios humanistas europeos (Cf. “Chumanisme portugais et 'Europe”, en Paul Teyssier, Etu-
des de Litterature et de Lingusitique, Lisboa, Fundagio Calouste Gulbenkian, 1990, pdgs. 1-26).
Eugenio Asensio, en su introduccidn a la edicién de la comedia de Jorge Ferreira de Vasconcellos,
Eufrosina (Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1951), recoge varias justifi-
caciones de autores portugueses a favor del uso del castellano (pdg. L), que ilustrarian este deba-
te oponiéndolas a la citadisima defensa de Antdnio Ferreira en su Carta a Péro Andrade de
Caminba.

14 Marchese, A. y Forradellas, J., Diccionario de retdrica, critica y terminologia literaria, Barcelona,

Ariel, 1989.
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Bilingiiismo en el teatro de Gil Vicente y en el de la escuela vicentina: seguimiento
e innovacion

Como es bien sabido, entre las obras de Gil Vicente hay nueve textos bilingiies."
La distribucién de ambas lenguas entre personajes de un tipo y otro en la produc-
cién vicentina ha recibido diferentes interpretaciones,'® pero sin duda quien estudié
mds detenidamente el bilingiiismo vicentino fue Paul Teyssier en su obra ya citada
La langue de Gil Vicente,” quien, sin caer en un determinismo rigido, sintetizé en
tres las razones que explican el que un personaje hable en espafiol: en primer lugar,
el uso del espafiol se debe a un reconocimiento de la tradicidn literaria, asf si los
pastores, adoradores del Nifio Jesus, hablan mayoritariamente castellano es porque
Vicente los fue a buscar en la tradicién teatral anterior a su propia obra, la castella-
na de la escuela salmantina.

En segundo lugar, el bilingiiismo responde a un principio de verosimilitud, por
el cual el castellano del Auto da India se expresa en la lengua que le corresponde por
nacionalidad. Por dltimo, el uso bilingiie informa del rango social aristocrdtico del
personaje que habla espafiol: esta estimacién de la lengua castellana como lengua de
cortesanos explica el que, por ejemplo, esté completamente escrita en castellano la
Barca de la Gloria, cuyos personajes pertenecen todos a la aristocracia y a los altos
cargos de la Iglesia.

Paul Teyssier apunté también algunos ejemplos del teatro de la escuela vicenti-
na que respondfan de la misma manera a las razones sehaladas.

15 La distribucién por lenguas de las 43 piezas recogidas en la Copilagio (Lisboa, Imprensa Nacional-
Casa da Moeda, 1983) es la siguiente: 22 escritas completamente en portugués, 12 en espafiol y 9
bilingiies.

16 Desde Carolina Michaélis de Vasconcelos que, ademds de la cortesfa debida a la reina espafiola y
a un publico mayoritariamente de habla castellana, argumenta como razén fundamental el de-
sarrollo y el prestigio que las letras castellanas fueron alcanzando desde mediados del siglo XV,
podemos mencionar algtin otro trabajo en que se afiaden circunstancias diferentes como la adap-
tacién de la lengua del texto “al idioma de los actores disponibles y dispuestos para representar sus
piezas” (Eduard Beau, Albin, “El bilingiiismo en Gil Vicente”, en Homenaje a Ddmaso Alonso,
Tomo I, pdgs. 217-224).

17 Op.cit., Capitulo VII, pdgs. 293-306. Hasta la aparicién de este trabajo los intentos de justificar
el bilingiiismo luso-espafiol no pasaron de ser explicaciones parciales, incluso a veces algunas pro-
pusieron la falta de Iégica en esta distribucién lingiiistica:

“En suma, no se descubren criterios o principios rigurosamente adoptados o consecuente-
mente seguidos por el poeta en el empleo de los idiomas peninsulares hablados por las figuras
de sus autos y comedia, sino mds bien un sencillo oportunismo que parece confirmar la afir-
macién lacénica de D2. Carolina.”

Albin Eduard Beau, art. cit., pdg. 220-221.
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Para nuestra propuesta de comparacién del bilingiiismo en la produccién gilvi-
centina y en la de los autores posteriores, es fundamental partir de dos particulari-
dades de su uso en Mestre Gil. Por un lado, los personajes vicentinos entablan di4-
logos sin que la lengua empleada, portugués o espafiol, sea en ningtin caso un pro-
blema para el entendimiento mutuo:* sean de clase baja, como los criados de escu-
dero de Quem tem farelos?, sean de la mds alta aristocracia como el principe de Siria
y Cismena en la Comedia de Rubena, sean de nacionalidad diferente como el ama y
el castellano del Auto da India. Por otro lado, en el teatro de Gil Vicente un perso-
naje hablard portugués o espafiol, pero lo hard siempre desde el inicio al final de la
pieza.

Sin embargo, en los autores posteriores nos encontramos con un panorama
algo diferente. En primer lugar, porque el espafiol como lengua va perdiendo, en
términos generales, espacio en las piezas populares posteriores a Gil Vicente.” Una
primera interpretacién para este cambio estarfa en que se trata de un teatro que
habria de ser representado en otros lugares que no serfan ya la corte sino la casa par-
ticular, el convento o la plaza puiblica.” De manera que si el bilingiiismo en el tea-
tro de Gil Vicente se justifica en gran medida por el publico cortesano al que va diri-
gido, los autores posteriores no hacen un teatro que pueda considerarse mayorita-
riamente bilingiie porque su publico tampoco lo es, aunque no tenga dificultad en
entender la lengua vecina.

Esta diferencia relativa al publico distancia extraordinariamente el teatro del
mestre Gil del de sus continuadores:

“(...) De escola em sentido estrito ndo se pode de modo algum falar: Gil Vicente
vivia na Corte e ao seu servigo, os contemporaneos e epigonos fora; o publico
daquele era cortesao, pequeno burgués e plebeu o dos restantes; o estimulo da

18 Siempre hay comunicacién cuando las lenguas en escena son espafiol y portugués, sin embargo
en el Auto das Fadas el diablo invocado por Genebra Pereyra habla en francés picardo, lengua que
la nigromante no entiende. Sobre este efecto cémico, semejante al que vamos a ver en el teatro
post-vicentino, puede verse el articulo de Giulia Lanciani “O Plurilinguismo no teatro de Gil
Vicente” (Gl Vicente, 500 anos depois, Vol. 1, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2003,
pdgs. 45-52)

19 Aunque con algunas excepciones como las piezas de Camées, asi también lo ha visto la profesora
Mz Idalina Rodrigues Resina en “Convivio de Linguas no teatro ibérico (séculos XVI e XVII)”,
Actas do Congreso Internacional de Historia y Cultura en la Frontera, Céceres, Universidad de
Extremadura, 2000, pdgs. 273-289.

20 Carolina Michaélis de Vasconcelos, Autos portugueses de Gil Vicente e da escola vicentina, Madrid,
Centro de Estudios Histéricos, 1922, pdg. 118 y M2 Idalina Resina Rodrigues, art. cit., pdg.
280.
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criagdo vicentina eram as comemoragdes, aniversdrios e fastos da Corte, ao passo
que o dos seus contemporaneos consistia na vida geral da cidade, e dentro desta
na da Igreja, representada pelos seus clérigos e cénegos.””

En el cambio de espacio y de publico puede residir, sin duda, la razén de esa

mengua considerable del uso del castellano en el teatro popular en comparacién con
la obra vicentina. Para Carolina Michaélis de Vasconcelos, que juzga duramente el
papel de los continuadores, se habria producido simultdneamente a este paso y con-
dicionada por ¢l una pérdida evidente de calidad del texto teatral:

“Saindo do espaco restricto e aristrocratico do pago para corros, patios ¢ pragas
publicas ou domicilios de gente modesta, claro que o Auto encontrava um publi-
co diverso. Maior? Talvez. Mas se a quantidade avultava, a qualidade nao mel-
horava. A uns trinta a sessenta, quando muito cem espectadores palacianos, de
ambos os sexos, cavaleiros e damas, entre reis, infantes, embaixadores e titulares,
as vezes também de gostos rudes, mas em regra da mesma cultura e delicadeza
de maneiras, sucedia uma multidao desigual, mas cuya maior parte nao possui-
ria educagio estetica e literaria. Acudindo ao teatro s6 procurava a satisfagao da
sua sede de comico desopilante, o conde de Sabugosa assim o disse, ou se a peca
era Auto de devogao, a sua sede barbara de impressoes aterradoras, como no Auto
do Juizo, em que se ouvem os uivos e gritos dos condenados que Satanas e
Lucifer arrastam ao profundo.

Se ndo constasse que o Chiado representou o Auto da Natural Inven¢do perante
D. Joao II1, Sebastido Pires dedicou a sua Florenca a D. Sebastiao, e Antonio de
Lisboa fez os Dois ladroes para o conde de Vimioso, eu teria dito que nenhum
dos sucessores de Gil Vicente pds pés num pago.”?

La aparicién de la lengua castellana a veces se reduce a la intervencién de un per-

sonaje, como el pastor representador de la anénima Farsa Penada, tal vez como
resultado de la fuerza de la tradicién. Sin embargo, no hay que olvidar que ya a fina-
les de siglo este pablico portugués serd también el espectador del teatro espanol de

21

22

Luciana Stegagno Picchio, Histdria do Teatro Portugués, Lisboa, Portugdlia Editora, 1969, pdg. 88)
Al origen popular del destinatario de este teatro también ser refiere Oliveira Barata, Histdria do
Teatro Portugués, Lisboa, Universidade Aberta, 1991, pdgs. 130 a 136. Los personajes y la caracte-
rizacién lingiiistica “indicam-nos como as obras do Chiado visavam um destinatdrio diverso do
dos textos vicentinos” (pdg. 131).

Carolina Michaélis de Vasconcelos, pdg. 118 de la introduccién. La critica actual, menos severa,
al menos reconoce a los autores de la Escola Vicentina “o mérito de terem operado uma maior
aproximagdo das classes populares dos modelos dramdticos que até entdo, predominantemente,
circulavam nos restritos circulos cortesaos” (Oliveira Barata, op. cit. , pdg. 136).
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piezas de enredo, de capa y espada, de entremeses, etc. representado por companias
espafiolas.

Una segunda diferencia en relacién al bilingiiismo de Gil Vicente radica en el
hecho de que en algunas piezas el uso de portugués y espafnol conjuntamente
adquiere una funcién dramdtica interna que supone, desde nuestro punto de vista,
una innovacién respecto al teatro del Mestre Gil: cambiar de lengua puede servir a
un personaje para ocultar su auténtica identidad. As{ ocurre con determinados per-
sonajes como el diablo en el Auto da Ave-Maria de Anténio Prestes, D. Rodrigo en
el Auto de Rodrigo e Mendo de Jorge Pinto, Mercurio transformado en Sosia, en
Anfritrides de Camdes, los soldados portugueses de O Cerco de Diu de Simio
Machado, quienes, con objeto de amedrantar a sus compaferos, se hacen pasar por
musulmanes o D. Luis, convertido en el hermano de su amada, del anénimo Auzo

de D. Luis e dos Turcos.

Ademds, con frecuencia, en este teatro post-vicentino los extranjeros hablan
espafiol, sea cual sea su nacionalidad: romanos en el Auto de Sio Vicente de Afonso
Alvares, musulmanes en O Cerco de Diu de Simao Machado y en el anénimo
Auto de D. Luis e dos Turcos. En nuestra opinién, no se pretende sélo dar variedad
o diversidad a las intervenciones. Se trata mds bien de usar un recurso que estd
en la tradicién teatral iniciada por Vicente y sacar partido de él, empledndolo
como medio de subrayar un rasgo fundamental del personaje: su condicién de
extranjero.”

En tercer lugar, a veces se producen problemas de comprensién debidos a la
diferencia de lenguas entre los personajes en didlogo. Y con ello volvemos a la pre-
gunta inicial que motiva nuestro estudio, ;por qué les interesa a los autores llevar
a escena esta dificultad de indole lingiiistica que no estd en la tradicién teatral
inmediata?

El corpus teatral post-vicentino

La primera dificultad que presenta el trabajo con el corpus post-vicentino es su
escasez. A pesar de que el insigne estudioso del teatro portugués Teéfilo Braga hablé
de la existencia de hasta cien obras de la Escuela, el conjunto de obras existente es
mucho menor hasta la fecha. Carolina Michaélis de Vasconcellos en su introduc-
cién a Autos Portugueses e da Escola Vicentina insiste una y otra vez en esta escasez

23 A este aspecto ya nos referimos en “Bilingiiismo en la Escuela Gilvicentina®, Actas del Congreso
Internacional de Historia y Cultura en la Frontera, Tomo 1, Cdceres, UEX, pdgs. 165-191.
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refiriéndose a la “pobreza do repertorio portugués” o a la “penuria portuguesa”.**
Cardoso Bernardes atribuye en parte a la severidad inquisitorial la responsabilidad
de haber truncado definitivamente este corpus textual:

“Hoy dia se conserva un conjunto razonable de textos dramdticos de cufio popu-
lar datables del periodo que media entre 1530 y 1580 (...). No obstante, a pesar
de la cantidad de autores a que remite, este conjunto no refleja con fidelidad el
peso de los escritos y de la representacién teatral de la época. E incluso amplian-
do este corpus con nuevos descubrimientos, se tendrd siempre la impresién de
que la textualidad dramdtica correspondiente a ese periodo se encuentra trunca-
da irremediablemente”.”

Nuestro corpus de obras pots-vicentinas se basa en las siguientes publicaciones:

a) Recopilaciones:

Primeira parte dos autos e comedias portuguesas, feims por Antonio Prestes, e por
Luis de Camaes, e outros autores portugueses (...), Lisboa, 1587, edicién facsimil

y prefacio de Hern4ni Cidade.

b) Autores:

Alvares, Afonso: Auto de Santa Bidrbara, Lisboa, Domingos Carneyro, 1668;
Auto de Sam Vicente, edicién de 1.S. Révah en BHTP, tomo 11, 1951, n°2,
pdgs. 214-251 y Auto de Santiago, Introdugio, fixagio do texto e notas de
Juan M. Carrasco Gonzdlez, A Coruna, Biblioteca-Arquivo Teatral Francisco

Pillado Mayor, 2002.

Camoes, Luis de, Obras Completas, Vol 11 (Autos e Cartas), edi¢ao de Hernni
Cidade, Lisboa, Livraria S4 da Costa, 1948, Teatro de Luis de Camoaes, ].
Cardoso e Guimaraes de S4, Braga, Edi¢ao da Camara Municipal de Braga,
1980 y Filodemo, edigao de José Camaes, Lisboa, Edigoes Cotovia, 2004.

Da Costa, Francisco, Cancioneiro chamado de D. Maria Henriques, introdu-

¢ao e notas de Domingos Mauricio Gomes dos Santos, Lisboa, Agéncia Geral
do Ultramar, 1956.

Dias, Baltasar, Autos, Romances e Trovas, introducio, fixacao do texto, notas e
G G
glossdrio de Alberto Figueira Gomes, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da

Moeda, 1984.

24 Op. cit.., pdgs. 5y 59.

25 En Historia de la Literatura Portuguesa, Gavilanes, ].L. y Apolindrio, A. (coord.), Madrid, Cétedra,
2000, pag. 270.
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Machado, Simao, Comédias Portuguesas, edicién de Claude-Henri Freches,
Lisboa, O Mundo do Livro, 1971.
Prestes, Antdnio, Autos de Antonio Prestes, Porto, Editora Casa V. Moré, 1871.

Ribeiro, Antdnio, Autos de Anténio Ribeiro Chiado, edicién de Cleonice Berar-
dinelli y Ronaldo Menegaz, Rio de Janeiro, Instituto Nacional do Livro, 1968.

¢) Anénimos:

Asensio, Eugenio, “Una pieza desconocida del siglo XVI: E/ Auto dos Sdtiros”,
BHTP, 1950.

Michaélis de Vasconcellos, Carolina, “Ein portugiesisches Weihnachtsauto:
Pratica de tres pastores na noite do Natal”, Archiv fiir das Studium der Neueren
Sprachen und Literaturen, XXXV, Jahrgang, 65 Band, Braunschweig, 1881.

Michaélis de Vasconcellos, Carolina, Autos portugueses de Gil Vicente e da esco-
la vicentina, Madrid, Centro de Estudios Histéricos, 1922. Edicién fac-simil,
fotografiados en 1910 y publicados en 1922. Dos son de Gil Vicente y dieci-
siete de autores de la llamada Escola Vicentina.

Révah, Israel Salvatore, Deux autos méconnus de Gil Vicente, Lisboa, 1948.
Edicién de dos autos anénimos atribuidos por el autor a Gil Vicente: Obra da
Geragdo Humana y Auto de Deos Padre, Justica e Misericdrdia.

Dentro de este corpus de cincuenta obras,* hay que distinguir las bilingiies, que

son aproximadamente la mitad. A su vez, entre éstas, se hardn patentes problemas
de comunicacién lingiiistica entre los personajes en siete. Consideraremos también
el teatro de Jorge Ferreira de Vasconcelos por incluir en dos de sus tres piezas per-
sonajes hispanoparlantes, dando asi cabida al bilingiiismo de linaje vicentino.

26 Sin embargo, el nimero de titulos de obras desaparecidas ofrecidos por diversos estudiosos, fun-
damentalmente por el propio Tedfilo Braga (Eschola de Gil Vicente e Desenvolvimento do Theatro
Nacional, Porto, Chardron, 1898) incrementa esta cifra en casi el doble con titulos como Auto de
Florisbel, Auto do Escudeiro Surdo, Auto Brds Quadrado, Auto de Guiomar do Porto, Auto do Caseiro
de Alvalade, Auto dos Escrivdes do Pelourinho Didlogo Pastoril, Didlogo onde fala Lactancio e um
Arcediano, Didlogo da unido d'alma com Deus, y un largo etcétera., asi como obras perdidas de
autores conocidos como Baltasar Dias (Auto de El-Rei Salamam, Auto Breve da Paixio), Sebatiao
Pires (Representagio de gloriosos textos tirados do Sagrado Texto o A Nau do Filho de Deus) y Anténio
Ribeiro Chiado (Auto de Gongalo Chambio) y otros de los que no se conserva pieza alguna como
Fernao Mendes (Auto do Nascimento de S. Jodo), Gil Vicente de Almeida (Auto da Donzela da
Torre), Frei Anténio de Portalegre (Meditagio na inocentissima Morte e Paixdo de N.S. Jesus Cristo)
o Francisco Vaz (Auto da Paixio). A esta larga serie de titulos, que no pretende ser exhautiva, habrfa
que afiadir el de las representaciones hechas en las “naus” portuguesas que viajaron hasta la India
y Brasil. Vid. Mdrio Martins, S.J., Teatro Quinbentista nas Naus da India, Lisboa, Edig6es Brotéria,
1973 y Carlos Francisco Moura, Zéatro a Bordo de Naus Portuguesas. Nos Séculos XV, XVI, XVII e
XVIII, Rio de Janeiro, Instituto Luso-Brasileiro de Histdria, Liceu Literdrio Portugués, 2000.
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AUTOR TITULO FECHA PERSONAJES Probleqlas ‘d/e
que hablan castellano Comunicacién
Anénimo Auto de Deos ¢ anterior a Pastores
Padre, Justica e 1536
Misericérdia
Baltasar Dias Auto do anterior a 1542  Pastores
Nascimento
Afonso Alvares  Auto de anterior a 1587  Pastor-Serrana
Santiago,
Auto de Santa Pastores
Barbara,
Auto de San Romanos
Vicente (Ilamados
fariseus)
Anténio Prestes Auto da alrededor de Diablo
Ave-Maria, 1570
Auto do Mouro Moro
Encantado
Jorge Pinto Auto de Rodrigo  anterior a 1587 D. Rodrigo
e Mendo (bajo disfraz de
albanil)
Luis Vaz de Anfitrides, (1587) Sésias-Merctrio
Camoes El-Rei Seleuco (1645) Fisico-Bobo
Filodemo (1587) Pastor-Bobo
Simio O Cerco de Diu, Musulmanes
Machado Comédia da 1601 Pastores galantes
Pastora Alfea y pastores
rusticos
Anténio de Auto dos dous 1549 o un alguacil
Lixboa ladroes anterior?
Joam de Auto de 1561 Personajes
Escovar Florenga alegéricos:

Ventura y tres

sabios cantores
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AUTOR

TITULO

FECHA

PERSONAJES

que hablan castellano

Problemas de
Comunicacién

Sebastiao Pirez

Andénimo

Auto da Bella
Menina

Auto dos Sitiros

sprimera mitad
del XVI?

anterior a 1557

Vicente: pastor
representador,
guarda del pomar
y de la dama

Principe de
Austria, su
criado, su

padre, un bobo

Andénimo

Andénimo

Auto do Duque
de Florenca

Farsa Penada

anterior a 1560

2 Index de
1624

Personajes
principales:
nobles y sus

criados

Pastor

representador

Andénimo

Andénimo

Auto de D.
Fernando

Auto dos Enanos

.2
P2

Un castellano
pretendiente de

la moza

Dofia Paula
(dama enamorada),
los enanos, un
castellano y su

criado bobo

Andénimo

D. Francisco da

Auto de dom

Luis e dos Turcos

Representacio

1572

$21584-1585

Dona Clara, D.
Lufs, criados y

moros

Pastores

Costa ao Nascimento (Plaséncio y
Floredo)
Jorge Ferreira Ulyssipo, 15472 Alcahueta
de Vasconcellos “Sevilhana”
Comédia de 1548-1554 Agrimonte, *
Aulegrafia Xarales (criado)
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Bilingiiismo y problemas de comunicacién en el teatro post-vicentino

Insitiremos una vez més en que lo habitual en el uso bilingiie es el seguimiento
del modelo vicentino, con lo que las razones que lo explicaban en el caso del Mestre,
segiin Paul Teyssier, siguen siendo védlidas para los continuadores. De modo que
hablardn en castellano los pastores de Baltasar Dias en el Auto do Nascimento, los de
Afonso Alvares en el Auto de Santa Birbara y los de Franciso da Costa en el tam-
bién llamado Representagio ao Nascimento.”” Todos ellos siguen un modelo prece-
dente que tiene sus primeros ejemplos en el teatro espafol de la segunda mitad del
XV También es el espanol la lengua de algunos de los cortesanos y nobles de este
teatro post-vicentino como, por ejemplo, el duque y su amada en el Auto do Duque
de Floren¢a, el principe de Austria en el Auto de los Sdtiros, dona Paula del Auto de
los Enanos o dofia Clara del Auto de D. Luis e dos Turcos, ademds de algtin que otro
castellano, como el fanfarrén del Auto de D. Fernando o los criados espafioles de don
Luis en el Auto de D. Luis e dos Turcos.

Los casos en que se rompe la constante vicentina del buen entendimiento entre
personajes por causa de la lengua pueden agruparse de acuerdo al efecto buscado en
cada pieza. Asi tendremos al menos tres grupos: efecto cémico, critica anticastella-
na y la mezcla de ambas intenciones.

1.- Confusiones o equivocos de intencidn cémica, caracterizadoras del tipo riistico y
simple

Afonso Alvares, en el Auto de Santiago, a diferencia de sus piezas hagiogrdficas,
nos presenta la peregrinacién al monasterio espafiol de Guadalupe de un cautivo
portugués, liberado milagrosamente por Santiago de su amo musulmdn. En el cami-
no, ya por tierras espafiolas, se produce el encuentro con un Pastor, quien confun-
de al peregrino y a su acompafiante con unos gitanos que albergé durante la noche
y le robaron, segin cree, su hatillo. Esta escena de encuentro es la que contiene el
equivoco lingiiistico, dado que el rdstico confunde la lengua portuguesa de los pere-
grinos con la lengua de los gitanos:”

27 En relacién a esta pieza, sefiala el editor, su vinculacién a las representaciones ligadas a los miste-
rios litdrgicos de Navidad que tiene tantos precedentes en la literatura teatral espafiola y portu-
guesa. Sin embargo, tiene como particularidad la pieza de Francisco da Costa la carencia comple-
ta de movimiento escénico.

28 Ver Morales Lépez, Humberto, Tradicidn y creacidn en los origenes del Teatro Castellano, Madrid,
Ediciones Alcald, 1968.

29 Citamos segtn la edicién de Juan M. Carrasco Gonzélez, op. cit., pdgs. 74-75. La cursiva es
nuestra.
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“Pastor:  ;No curéis de os conjurar,
ni hablar!
iMi hato, sacalde afuera,
que si me hazéis ensafiar,
por Dios que os haga saltar
los caxcos de la mollera!

Romeiro: Nao torves nossa tengao
e devacio.
Ndo sejas tido importuno.

Pastor:  ;Que sois dos y yo soy uno?
Pues yo os juro al rabadao
que no os he miedo ninguno.
iCuerpo del cielo sagrado,
aquillotrado!
iBien sabéis la germanfa!
iDespués que me havéis robado
y enlodado,
me habldis en romarfa!

Romeiro: Tens muito pouco saber
entender.
Pouco sintes da prudéncia!

Pastor:  S7 vais hazer penitencia,
primeiro havéis de bolver
lo que se deve a consciencia.”

Una vez aclarada la confusién gracias a la intervencién de la Serrana, compane-
ra amorosa del rustico, el didlogo entre portugueses y espafioles no siente la dife-
rencia de lenguas. En este caso, el principio de verosimilitud funciona en varios ele-
mentos: el punto del encuentro entre los peregrinos y el pastor se produce en tierras
espafiolas y, por ello puede ser comprensible la dificultad del autéctono, el pastor,
para entender la lengua de los peregrinos portugueses. El equivoco consigue acen-
tuar el cardcter simple del pastor y, en cierta medida, diferenciarlo del de su com-
pafiera, la Serrana, que no tiene problemas para entenderse con los extranjeros vy,
mds importante ain, aprecia el valor religioso de su viaje.

Volvemos a encontrar este tipo de equivocos de efecto cémico en la pieza ané-
nima Auto do Duque de Florenca, donde la distribucién de las lenguas es préctica-
mente a favor de la castellana, debido al principio de jerarquia lingiifstica: hablan
castellano los personajes nobles y sus criados, pero también al de verosimilitud, pues
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la accién se desarrolla fuera de Portugal (Italia y Espafia). En su viaje por tierras por-
tuguesas, donde el padre de la dama Gracibelia, enamorada del Duque de Florenga,
quiere meterla a monja, se encuentran con personajes que hablan portugués, pero
los problemas de comunicacién aparecen sélo cuando la dama extranjera intenta
hablar con los criados campesinos de la finca donde se hospedan. Lamentando su
mala fortuna, que la ha separado de su amado, la dama exclama:®

“Gracibelia: jOh fortuna pues ansi
tienes comigo contienda,
manda la muerte por mi.
Abegam:  Que venha a morte por mi
nam me faleis vos aqui
vasconso que eu nio entenda.”

El criado, que entiende con dificultad el castellano, lo equipara al vascuence, con
el sentido que el adjetivo tuvo y atin mantiene en portugués, significando cualquier
lenguaje ininteligible.”’

Cuando hace su aparicién en escena el Duque, que sigue el mismo recorrido
buscando a su amada, éste tiene idéntico problema con otro de los criados rdsticos
de la misma finca:

“Duque: ~ Hermano a un estrangero
dareys agoa si ay alguna

Bras: Que pede senor herruma,
nam mora aqui carpinteyro.

Duque: Para mi todo es fortuna.

Agua pido hermano mio.”

Estos minimos equivocos lingiiisticos perseguirfan un efecto cémico, en que la
diferencia de clase social se ve subrayada como causa fundamental de la dificultad
de comprensién de la lengua del «otro».

2.- Efecto cdmico unido a critica lingiiistica

Mds desarrollado es el efecto cémico que se consigue en las siguientes piezas,
donde aparece unido a una timida critica de tipo lingiiistico que podriamos sinteti-
zar de la siguiente manera: “en tierras de Portugal hay que hablar portugués”.

30 Reproducimos el texto facsimil de la edicién de Carolina Michaélis de Vasconelos.

31 Novo Aurélio, Diciondrio da Lingua Portuguesa, s.v. vancongo: “Linguagem ininteligivel”, ademds
de en una primera acepcién ser equivalente de “basco”.
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Asi en el Auto dos Enanos, los personajes principales, dofia Paula y don Silvano,
ejemplo de matrimonio entre espafiola y portugués, llegan a una quinta, propiedad
de don Silvano. El noble deja alli a su mujer al cuidado de unos criados, mientras
se adelanta para preparar la llegada de la dama a casa de su padre con todos los
honores que como esposa merece. Como en el caso del Auto do Duque de Florenga,
la conversacién entre dofia Paula y los criados portugueses transcurre en el jardin de
la finca y las confusiones son varias en esta escena, donde los criados no entienden
algunas palabras castellanas e invitan a la dama a aprender portugués si va a vivir en
Portugal:*

“D. Paula: No teneis aqui jazmines
para hazer una guirnalda.

Gil: ¢que diz, chamanos roines?

Marcial:  mas diz que nam tem chapines
que lhe alevanteis a fralda.

D. Paula: No digo esso valga os Dios,
no entendeis?

Marcial: nam senhora
se vos falar como nos
logo nos entender vos
e responder logo essora.

Gil: Quem sentar de Portugal
entender com o Portugués,

e 0 mouro co francés
porque se é seu natural.

D. Paula:  bien hablais.

Gil: isso es ingres,

D. Paula: Aquestos quatro pilares
de que sirven.

Gil: los pojares
quando nostro amo vem ca,
sentasse a gente que cansa,

D. Paula: los pilares no se alcanga

Marcial: ~ Os pilares senhora, ya ya,
quando ca vem ho senhor,
geitdo por cima hum cubritor,
por amor de la sol fa.

32 Edicién facsimil de Carolina Michaélis de Vasconcelos. La cursiva es nuestra.

251



COMUNICACION Y BILINGUISMO EN EL TEATRO PORTUGUES DEL SIGLO XVI

D. Paula: Quedard esto sombrfo,
Gil: que nam senhora nam see
este lugar doentio.
D. Paula: Sin tf o dulce amor mfo
de ningun bien gustaré.
La fuente es de ricos cafios.
Gil: que nam geita aquy pafos,

(...)”

Entre el resto de los personajes no se dan estas confusiones aunque entren en
didlogo lusoparlantes con hispanoparlantes. La diferencia social viene a ser de
nuevo subrayada por medio de los inconvenientes lingiiisticos para una buena
comunicacion.

Semejante es la escena que encontramos en la Comédia da Pastora Alfea de Simao
Machado, comedia de corte pastoril, como es bien sabido. En esta pieza hallamos
como trama central los problemas amorosos entre pastores galantes y, también,
entre pastores rusticos, criados de los primeros, en un ambiente y paisajes bucdli-
cos, unidos a elementos fantdsticos como la presencia de un sabio encantador, un
salvaje guardidn de un castillo, un centauro que secuestra a las delicadas pastoras,
una fuente del olvido, una esfinge que ayuda a los pastores y el amor personificado
que concluye casando a cada oveja con su pareja.

En lo que al bilingiiismo se refiere, entre los pastores galantes y refinados lo habi-
tual es la pareja de lusoparlante con hispanoparlante sin que entre ellos se dé nin-
gtin problema de comprensién. No sucede asi con los pastores risticos. A pesar de
tener los mismos problemas amorosos (Tomé enamorado de Madalena que a su vez
estd enamorada de Gonzalo, quien ama a Catalina, la cual siente pasién por Tomé),
todos hablan portugués y no entienden, en un primer encuentro, el castellano
hablado por un personaje de su misma condicién y oficio, el pastor Benito, con
quien se encuentran en el monte:*

“Benito:  Que es esto que estdis haziendo
Por ventura estdis rifiilendo
Dexad ya de pelear,
Porque os quiero preguntar
por un fiero monstro horriendo.

33 Edicién de la pieza de Freches, Claude-Henri, Introdugio ao Teatro de Simdo Machado, Lisboa, O
Mundo do Livro, 1971, pdg. 65.
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A venido por acd
El medio bestia dizi,

Tomé: Que diz este.

Ben. juro a mi
Que he de huyr cara aculha,
si el assoma cara alli,

Tomé: Que bistrinsa este murganho,
A lingragem de Castella
E eu cachopo tamanho
Que nom sei trincar por ella,
por mais que a isto me amanho.

Gongalo:  Ia questar vos Pertigal
Palrar como Pertigues,
Que esta lingoagem he bosal

Benito:  No me entiende, digo ques
Un hombre medio animal,

Tomé: Que diz miser cucumello.

Benito:  Tiene cola.

Tomé: Tem escola

Benito:  Aun se me espelusa el pello.

Gongalo:  Que diz.

Tomé: Falla em escabelo
Nao lhe entendo otra parola.”

Tanto los pastores portugueses como el castellano emplean, cada uno en su len-
gua, un registro “hipercaracterizado” a través de términos dialectales, arcaismos y el
recurso constante a juramentos.”

La falta de entendimiento les caracteriza dentro del escalafén social bajo al que
pertenecen, pero ademds a través de estos personajes rusticos, como sucedia en la
pieza anterior, se expresa el deseo o la queja que tan bien sintorizarfa con la opinién
del pueblo llano: “Ia questar vos Pertigal / Palrar como pertigues”.

34 Claude-Henri Freches, en su Introducio ao Teatro de Simio Machado (pég. 30) comenta en rela-
cién a este registro rdstico:
“Notdvel o facto de o portugués estar cheio de provincianismos, muito provavelmente artifi-
ciais. Reconhece-se neste uso linguistico a durdvel influéncia vicentina: tal maneira de expres-
sar-se jd faz parte, por assim dizer, da mdscara tradicional dos camponeses no teatro.”
Pese a esta caracterizacién rustica, el castellano de Benito estd muy alejado del sayagués empleado
por Encina, Lucas Ferndndez o el propio Gil Vicente en sus primeras obras.
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3.- Critica lingiiistica unida a la critica anticastellana

En el anénimo Auto dos Sdtiros, como en otras piezas que encuentran su filiacién
en el Don Duardos de Gil Vicente, aparece glosado el tema del noble extranjero que,
deseperadamente enamorado, se hace pasar por un humilde jardinero para estar
junto a su amada.

Flerisel es hijo del principe de Austria. En la pieza habla y es castellano, como
demuestran las frecuentes alusiones a su origen espafiol. En una visita a una ciudad
portuguesa quiere conocer el palacio de un conde, famoso por su grandeza y bella
construccién. Allf se encuentra casualmente con Vlinea, hija del conde, e impresio-
nado por la dama, decide, para poder volver a verla, hacerse pasar por simple jardi-
nero que pide trabajo en su casa.”

Ambientada en Portugal, los personajes son mayoritariamente portugueses, salvo
el principe y su criado, un bobo que sirve de correo y, al final de la pieza, el padre
de Flerisel que ha ido a Portugal en su busca. El joven castellano se entiende bien
con todos, salvo con el pomareyro responsable del jardin donde ha de trabajar, quien
muestra una actitud fuertemente anticastellana. Asi, cuando el amo se lo presenta
como un joven compafero que le descargard de trabajo, lo recibe de buen grado
hasta que le oye hablar espafiol:*

“Pomareyro: (...) chegay, ratinho, chegay
e hum par de passos day;
veremos se tendes geyto.

Amo: Eylo la he muy geytoso,
nam ahy mais, pomareyro.

Pomareyro: Passea muy gracioso.

Ratinho: Tomarid officio gracioso,
campeara bem no terreyro.

Amo: Aqui, mancebo, vou vendo
que acabareis bem o anno.

Flerisel: Solo esso hazer pretendo.

35 La pieza se desarrolla bajo la forma del teatro dentro del teatro, de manera que la historia nove-
lesca no es mds que una representacién teatral que presencian otros personajes, propietarios de la
casa donde se representa y sus invitados. Sobre este aspecto del teatro en el teatro puede verse el
estudio de M2 Idalina Resina Rodrigues, “O Teatro no Teatro: a propésito de El-Rei Seleuco e de
outros autos quinhentistas”, en Estudios [béricos da Cultura & Literatura, Lisboa, Mlnisterio da
Educagdo-Instituto de Cultura e Lingua Portuguesa, 1987, pdgs. 133-153.

36 Citamos de la edicién de Eugenio Asensio, “Una pieza desconocida del siglo XVI: El Auto dos
Sdtiros”, Bulletin d’Historie du Théatre Portugais, 1, 2, Lisboa, 1950, pdgs. 195-249.
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Pomareyro:

Ratinho:
Flerisel:
Pomareyro:

Flerisel:

(9]

Pomareyro:

(..

Ratinho:

Digo que o nam entendo

esse vilam castelhano,

e levayo logo dhy,

nam me esteja aqui mais ponto:
ysto me trazeis aqui?
Castelhano, dizei ora eixada.
Acada.

He cousa escusada:

amo, nam pode ficar.

No entendéis mi lengoage?
amor es lo que discanta:
serd la culpa del traje.

Amo, o castelio ratinho

se aquy entra, he por demais;
langalo fora, daninho.

E mais tempo n3o gastemos,
levayo logo essora.

Se o castelhano aquy cea,
pardeos, Gil nam gentaraa.”

La decisién queda en manos de la sefiora Vlinea, ante quien el pomareyro pre-
senta las mismas razones lingiiisticas que impiden el entendimiento con el nuevo

empleado:

“Vlinea:

Pomareyro:

Achais lhe mais algum dano
que por ysso desmerega?
He, senhora, castelhano

e nao tancharey nhum anno
tal lingoagem na cabega.”

El problema de la comunicacién lingiiistica se convierte en el centro de toda una

escena:

“Flerisel:

(..r)

Porque no agradaré

a los de su seforia,

que pienso ya que no quieren
procurar de mentender.
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Pomareyro: (...)
langemno sem mais conselho;
nam he necessario mais:
pera que he hablar con el?
sam na lingua bestiaes.
(...)
Vlinea: Pomareyro bom sera
que aqui fique com tudo;
por tempo vos contentard.
Pomareyro: Vossa senhoria se quer,
facasse sua vontade,
mas, a lhe falar verdade,
cuidar eu de o entender
serd tudo vaydade.”

Por otra parte, en distintos momentos del desarrollo de la pieza se insiste en el
tema de la rivalidad luso-espafiola y en la imagen negativa que existe de los espafio-
les entre algunos portugueses, a veces con ligeros tintes de comicidad que le restan
gravedad a la oposicién, por ejemplo mientras trabajan el principe y el ratinho ayu-
dante entablan el siguiente didlogo:

“Ratinho:  Faldel, olha que te digo:
ha muyta gente em Castella?

Flerisel: Y esso pera qué es, amigo?
Ratinho: ~ Porque, se nam for perigo,
determino andar por ella.
Flerisel: El peligro es mui pequefio,
mas brava gente ay en Castilla.
Ratinho: Soo por isso me detenho,

que com peleyjoes nam mavenho,
(..)
Flerisel: Los hombres no son crueles

alld, como te paresce,

sino con quien lo merece.
Ratinho:  Digo que sam infieles

e a fe nam nos conhece,

e mais nysto nam ha engano,

joo nam irey la desta vez.

Flerisel: Cilhate, loco vilhano.
Ratinho: Falais la todos castelhano?
Flerisel: No hablan sino portogués.
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Ratinho:  E pois tu como o nam falas?
Digo che que nam te creo.
Flerisel: Solo porque lo desseo.”

En la caracterizacién del pomareyro Bras Flores el anticastellanismo es un rasgo fun-
damental que surge en distintas ocasiones. Asi, creyendo que Flerisel corteja a Floriana,
amiga del pomareyro, éste lanza algunas opiniones negativas sobre los castellanos:

“Pomareyro: (...) que homens sam os castelhanos
pera se fiar ninguem!”

En otro momento, increpa a Floriana, porque corresponde al supuesto cortejo
de Flerisel:

“Pomareyro: Com vosco, dona guarrida;
sois portuguesa fingida,
se a Castija quereis bem.”

Ademis le parecen imposibles las buenas relaciones luso-espafiolas:

“Pomareyro: Jesu, quanto castelhano
trouxe o conde a esta terra!

Nam me fio destas gentes:
casteldo co portugues
nam fazem bom cerapez;
falam se por antre dentes
com 0s coragoes ao reves.”

El anticastellanismo de este personaje no tiene un ejemplo similar en ningin otro
personaje de las piezas post-vicentinas que conocemos,” ni siquiera es equiparable a
la critica a la que se somete al castellano fanfarrén de la comedia Aulegrafia de Jorge
Ferreira de Vasconcelos. En esta dltima, pieza en prosa de corte celestinesco,
Aulegrafia trata de convencer a su sobrina Filomela para que acepte el cortejo de un
joven hidalgo, Grasidel de Abreu, pero a esta accién principal se unen muchas otras
secundarias. La que nos interesa en relacién al bilingiiismo es una de estas escenas
secundaria, donde dos hidalgos portugueses se encuentran por la calle a un castella-
no, huido de su patria por razones oscuras, y entablan con él una conversacién sobre
su procedencia, su oficio y las razones de su llegada a Portugal. Comienza asi una
escena de “castellano” que repite algunos ingredientes de las escenas de “portugués”

37 Su dificultad para entender el castellano procede no sélo de su pertenencia al pueblo llano, sino
también de su fuerte nacionalismo portugués.
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del teatro espafiol de la misma época, como por ejemplo, la alabanza de Castilla y el
menosprecio de Portugal, la actitud de altaneria y el desdén hacia los interlocutores,
etc.”® Algunos elementos novedosos de la escena de Ferreira de Vasconcellos serfa la
discusion sobre la lengua castellana y su empleo en Portugal, excesivo en opinién de
los personajes portugueses, que realizan asf una ejercicio de autocensura:

“Artur: Somos tao incrinados a lingoa Castelhana, que nos descontenta a nossa,
sendo dina de mayor estima, ¢ nio ha antre nds quem perdoe a hua trova
Portuguesa, que muytas vezes he de vantagem das Castelhanas, que se tem afo-
rado com nosco, ¢ tomado posse do nosso ouvido que nenhuas lhe soaé melhor:
em tanto, que fica em tacha anichilarmos sempre o nosso, por estimarmos o
alheyo.”

En cierto momento del didlogo, el castellano no entiende una palabra portu-
guesa y la aclaraciéon vocabular desencadena de nuevo la critica lingiifstica, centra-
da en este caso en el nulo esfuerzo que los espanoles hacen por hablar portugués en
tierras portuguesas:

“Artur: Sei que ouvestes 14 algumas desevengas.

Agrimonte: No entiendo sefior: que llama desavengas?

(Germinio: Samos Gregos para elles, e o dia que entramos em Castela, cumpre-
nos trocar a lingoagem, porque nos entendao, e assi o fazemos, e elles de brutos,
e magorraes, em toda a sua vida alcan¢io a nossa, vivendo antre nds.)”®

Quizd sea éste el caso, de entre todas las obras vistas, en que el tipo del castellano
aparece con los rasgos fundamentales del estereotipo iniciado en el teatro portugués
por Gil Vicente en el Auto da India: fanfarrén y poeta. El proceso de ridiculizacién
del tipo nacional “castellano” es evidente en Agrimonte y, por ello, podemos relacio-
nar su naturaleza cémica con la funcién catdrquica (intrinseca al teatro y en particu-
lar a la comedia) que se resuelve, tal vez, en una especie de sentimiento de superiori-
dad entre el publico portugués ante la actitud orgullosa y despreciativa tradicional-
mente atribuida a los vecinos espafioles.” Pero también es ésta la obra dramdtica que

38 Sobre esta similitud en las escenas de portugués y castellano, ver nuestro trabajo “Personajes castella-
nos en el teatro portugués del XVI: El tipo del castellano fanfarrén y poeta’, art. cit., pdgs. 126-127.

39 Edicién de Anténio A. Machado de Vilhena, Jorge Ferreira de Vasconcelos, Comédia Aulegrafia,
Porto, Porto Editora, 1968, pdgs. 128 y 133.

40 Ibidem.

41 Sobre la catarsis cémica puede verse el estudio de Aida Diaz Bild, Humor y Literatura: entre la
Liberacidn y la subersidn (Santa Cruz de Tenerife, Univ. de la Laguna, 2000), que recoge y comenta
las diversas teorfas existentes sobre el andlisis de las emociones que el teatro, en especial la comedia,
pretende despertar en el publico. En concreto las explicaciones de Dana F. Sutton en The Catharsis
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mejor sintetiza la corriente de opinién en defensa del uso del portugués frente al
castellano, como podemos concluir de los ejemplos recogidos.”

4.- Varios efectos

En muchos aspectos que tienen que ver con el bilingiiismo, la pieza anénima
Auto de Dom Luis e dos Turcos es la mds rica e interesante.” Por un lado encontra-
mos en este auto algunas criticas a la lengua castellana, por ejemplo, cuando Fernam
Gil, criado portugués de D. Luis, discute con Mena, criado espafiol:*

“Mena: Pareceys hombre de paja
andad que os llama my sefior.

Fernam Gil: Vos nam dizeis nimigaja
rapagio, lingoa de graja
criado de volteador.

(...)”

of Comedy (London, Rowman&TLittlefield Publishers, 1994 ) sobre el proceso catdrtico, amplia-

mente comentadas por la autora de este estudio, permiten su confrontacién con el efecto buscado

en esta escena de “castellano” de la Comedia Aulegrafia:
“Sutton describe con gran minuciosidad claridad el proceso catdrquico, que para él es esen-
cialmente un proceso de ridiculizacién. Lo primero que hay que hacer es buscar un tema que
despierte sensaciones desagradables en el espectador, y que se convertirfa en el «target» o blan-
co del humor, y crear un sustituto cémico que lo represente. Este puede ser una persona, una
cosa, una idea, una situacién, etc.El equivalente ridiculo cumple una doble funcién referen-
cial, ya que no sélo reproduce aquello que origina sensaciones negativas en el individuo, sino
que también es capaz de evocar estas emociones para que asi puedan ser purificadas. (...) El
sustituto cémico, pues, ha de parecerse a su equivalente real para poder generar sentimientos
adversos y ser gracioso para producir la risa purificadora. Sutton insiste en que sélo puede
haber proceso catdrtico cuando se percibe semejanza entre el sustituto cémico y su blanco o
victima (...). Sutton explica que la razén fundamental por la que el sustituto ha de poseer cua-
lidades ridiculas es porque asi se puede estimular al espectador a adoptar una actitud de supe-
rioridad ante él. Se trata de una estrategria para evitar que el sustituto evoque demasiados sen-
timientos desagradables y la situacién llegue a resultarle dolorosa para el individuo. Con otras
palabras, es fundamental que el publico se sienta emocionalmente a salvo.” (pdgs 78-79)

42 Segun Eugenio Asensio, la actitud de Vasconcellos en relacién a la “Questdo da Lingua” es, fren-
te al espafol, “una actitud recelosa, que va en aumento en las obras siguientes. Este recelo vigilante
no excluye una produnda admiracién y un intenso aprovechamiento de la literatura castellana. El
tributo que se negaba con el labio, se pagaba con la obra.” (Edicién de la Eufrosina, pdg. L)

43 Asf es hasta el punto de que, como sefiala su editor italiano, Giuliano Machi, la diversidad de len-
guas en esta obra es “una sorta di leit-motiv ricorrente dall'inizio alla fine dell’auto”. Auto de Dom
Luis e dos Turcos, Roma, Edizioni dell’Atenco, 1965. En su estudio introductorio se refiere al plu-
rilingiiismo de la pieza en las pdginas 32 a 41.

44 Citamos siguiendo la edicién de Giuliano Machi, pdgs. 63-64.
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Concluye Fernam Gil en mondélogo mezclando sentimientos nacionalistas con el
uso de las lenguas:*®

“Jesu que terra he esta terra!
Naio creo que hd milhor res
que quem he bom portugués
asim na paz e na guerra

viva Portugal hua vez!

Mal me entendo com Castija.
Ja meu primo entende todos
mas a hum bom he cousa rija
usar nunca pelos modos

de una mala sevandija.

Mas tem Castella hum engano
que me tras assaz confuso
como o nifio he dum anno
loguo aprende o castejano

o qual he muito mao uso.”

Mientras que los nobles se enamoran y casan, entre los criados hay un fuerte enfren-
tamiento de cardcter nacionalista. Pero incluso cuando se insultan se entienden:*

“Mena: Vos, villano, estais muerto!
Bras: Nam ja de vés, castelhano!
Mena: A, don portugués villano!

Bras: A, don castellano puerco!

Mena: A, don ceboso!

Bras: A, marrano!”

Los problemas comunicativos por causa de la lengua empleada se producen cuan-
do los criados portugueses cautivos no consiguen expresarse correctamente en el es-
pafiol de los moros, de manera que, cuando Bras Lourenco ou Lopeanes hablan con
el turco Solimo, lo hacen de nuevo en una especie de “lengua franca” de base espa-
fiola,” mientras que los turcos se expresan en perfecto castellano:

45 Idem, pdgs. 66-67.
46 Idem, pdgs. 74-75.

47 Quizds el rasgo mds evidente de este espafiol de los moros, reproducido en esta obra en algunos
pocos versos, sea el uso de los verbos en infinitivo, rasgo que encontramos también en piezas espa-
fiolas como la comedia cervantina E/ trato de Argel donde dos muchachillos moros se burlan de los
esclavos espafioles gritdndoles: “/Don Juan no venir, acd morir!”
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“Solimo: Qué hablas? Toma la acada!
Lope: A mi dizer que los mouros
sentar gente muito honrada.
Solimo: Queda y haze lo que digo!
Lope: Que mi hazer.
(...)
Bras a Solimo: Andar vos que mi fazer.
(...)
Bras: My ser mudo nao fallar.”*

Al hablar de este modo, los criados realmente pretenden estar expresindose em
“algaravia” (o lengua de los moros), como ellos mismos la denominan:

“Lopeanes: Se perguntarem quem somos?
Bras Lourenco: Dizer vés na algaravia
ser gente de Berberia.”

Algo del Iéxico de esta lengua sabemos a partir del didlogo entre los dos criados,
donde a las preguntas del mds reciente cautivo el otro responde con términos real-
mente drabes y no con el espafiol que el pablico oye en escena. La conversacion
tiene una funcién cémica evidente basada en el equivoco lingiifstico:*

“Bras Lourengo: E vos sabeis ja fallar
como mouro de Turtuam?
Ao pao como chamar?

Lopeanes: Al hobis

Bras Lourenco: Alcofas chamao ao pao!
E ao mel?

Lope: Melahar.

Bras: Dizei, aas igrejas d’elles
como lhe chamam?

Lope: Mesquitas.

Bras: Olhai os perros! Mosquitas

bem he Mafamede, e elle[s]
pior que moscas malditas!

Dizei no fallar christao
a vos como vos chamar?”

48 Auto de Dom Luis e dos Turcos..., pags. 108-109.
49 Idem, pdgs. 111-112.
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Se crea asf la ilusién teatral de que realmente el castellano de los moros es otra
lengua. La oposicién algaravia | falar christio se sirve como recurso escénico del cam-
bio de lengua, en suma, del bilingiiismo espafol-portugués. Pero la situacién lin-
giifstica es atin mds compleja si pensamos que el mismo criado, Bras Lourenco, que
no consigue entender el espafiol de los moros, al inicio de la obra si entendia el de
su ama, D. Clara, e incluso conseguia intercalar algunas palabras y frases en espafiol
en su diccién, dado lugar a lo que serfa un ejemplo bastante antiguo de portufiol:*

“Bras Lourengo: Nao se arrime a my agora

tengase en si si quisiere!

Valgame Dios!
Valk’embora!

Esteja queda senhora:

nam sei quem vejo, espere!

Dona Clara:

Bras Lourenco:

Venga passito, callada
tenga mano, no se assombre!

Dona Clara:

Bras Lourenco:

Dona Clara:

Bras Lourenco:

Blas Lorenco.

No me nombre!
Y pues?

Que nio es nada:
antojose me ser hombre.

(...)

Dona Clara: A do vais?

Bras Lourenco: Mirar lo canto.
(..)

Dona Clara: No sentis venir hablando!

Bras Lourenco:

Dona Clara:

Bras Lourenco:

Es verdad, em boina fe!
A do vais?

Yo estaré
de ca de longe, mirando

nam me achem com Sua Merce.”

En resumen, nos encontramos en esta obra con un amplio abanico de situacio-
nes lingiifsticas, entre las que destacan, por representativas de estamentos sociales
diferentes, la de un personaje perfectamente bilingiie, D. Lufs, como corresponde a

50 El editor italiano del auto, Giuliano Macchi, se refiere a la “sensibilita linguistica” del personaje de
Brds Louengo que “durante il primo atto, che si svolge in Castiglia, Brds, influenzato dall'am-
biente, parla spesso un curioso linguaggio misto di spagnolo e di portoghese”. Op. cit., pag. 36.
Pdginas del texto reproducido 85-86.
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su condicién de noble, que emplea portugués y castellano segin las necesidades; en
segundo lugar, la del criado Bras Lourengo que tiene el portugués como lengua
materna, pero también consigue hilvanar algo de castellano con su ama, D. Clara,
algo de “lengua franca” con el Patrén italiano del barco donde todos viajan y algo
de castellano-algarvia o castellano de los moros, durante su cautiverio. Don Luis,
como noble que es, entiende todas las lenguas y s6lo necesita expresarse con aque-
llas de prestigio. El criado, dejando al margen el portugués, usa los registros margi-
nales y las formas incorrectas de dichas lenguas.

Este auto nos ofrece la mejor prueba de que la lengua sirve para crear una ilu-
sién teatral donde se superponen oponiéndose:

diferencia de lenguas / diferencia de nacionalidad
diferencia de lenguas / diferencia de clase social.

Asi, dofia Clara se entiende bien con el principe moro, apesar de la diferente
nacionalidad, porque son de la misma clase social. El criado Bras Lourengo consi-
gue entender el castellano de D. Clara, aunque no se exprese correctamente en €|,
porque pertenecen al mismo dmbito cultural, pero no comprende el de los moros,
porque la suya y la de los musulmanes son culturas muy alejadas.

A modo de conclusidn, a partir de esta obra podemos extrapolar lo que serfa un
dibujo bastante aproximado del bilingiiismo real que conocemos por otras fuentes
no propiamente literarias y que el teatro popular reflejarfa: la nobleza portuguesa no
s6lo entiende perfectamente el castellano, ademds puede hablarlo correctamente,
mientras que las clases populares, representadas por los pastores rusticos, por los
criados como el pomareyro Bras Flores o Bras Lourengo, por el escudero Fernam
Gil y otros tantos, entienden, a vezes con dificultad, y consiguen expresarse en cas-
tellano s6lo mezcldndolo con su propia lengua. De esta dificultad nacerfa un clima
de opinién entre el pablico no cortesano en defensa del portugués, opinién que
apunta timidamente en algunas piezas, unida siempre al efecto humoristico.

Si bien el nimero de casos de confusiones o dificultades para entender la lengua
extranjera son escasos en el conjunto del corpus bilingiie post-vicentino, es eviden-
te que el espectdculo teatral difunde esta opinién en forma de queja, la cual tiene su
paralelo en los ambientes cultos y humanistas en forma de controversia: defensores
de la lengua nacional como “confirmagio de uma consciéncia nacional”, por un
lado, y por otro, partidarios de las ventajas que el uso del castellano comportaba. El
teatro amplia el dmbito de esta discusidn, al referirse no sélo al empleo de la lengua
portuguesa en literatura, sino también en el trato social.

La dificultad de datacién de algunas piezas impide sacar conclusiones de tipo cro-
noldgico, pero con bastante seguridad se ha apuntado como fecha de composicién la
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segunda mitad del siglo XVI para las siete obras estudiadas. Estamos, pues, muy
préximos al momento en que, inevitablemente, se producird la sustitucién del auto
nacional por el teatro en espafiol.

Con el objetivo concreto de servir a la critica anticastellana, la coincidencia entre
al menos tres piezas permite suponer que el discurso sobre el otro (el castellano) ele-
gido por autores diferentes se asienta necesariamente sobre una imagen formada o
en formacién. Dicha critica encierra un elemento del estereotipo del castellano que
puede enunciarse como “el castellano, en esencia orgulloso y altanero, no se esfuer-
za por conocer otra lengua que no sea la suya”.’' La plasmacién mds explicita de
dicha critica aparece en la intervencién del personaje Germinio en la obra de Jorge
Ferreira de Vasconcelos, autor estrechamente ligado al nombre de Anténio Ferreira,
quien representarfa, junto a los gramdticos, la linea culta en la defensa del uso del
portugués en las letras. En este sentido el estereotipo que se traslada al personaje tea-
tral sirve para identificar al pablico en una opinién que estaria bastante difundida,”
cuya vigencia puede incluso rastrearse hasta nuestros dfas.”
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20. El imperio del Rey. Alfonso XIII, Portugal y los ingleses (1907-1916).
Hipdlito de la Torre Gémez

21. Wittgenstein, 50 afios después. Congreso hispano-luso de Filosofia. Tomos I y II.
Coordinadores: Andoni Alonso Pueyes y Carmen Galdn Rodriguez

22. Portugal y Espana en los sistemas internacionales contemporineos.

Antdnio José Telo e Hipdlito de la Torre Gomez

23.El otro caso Humberto Delgado. Archivos policiales y de informacién.
Juan Carlos Jiménez Redondo

24. La eficiencia de la Bolsa de Valores de Lisboa y Porto.
José Luis Miralles Marcelo y Maria del Mar Miralles Quirds

25. Las relaciones entre Espana y Portugal a través de la diplomacia (1846-1910).
Tomos Iy II.
Ignacio Chato Gonzalo

26. Portugal siglo XX (1890-1976). Pensamiento y accién politica.
Fernando Rosas



27. Gil Vicente: cldsico luso-espanol.
Coordinadores: Maria Jesiis Ferndndez Garcia y Andrés José Pocifia Lipez
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