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I /O AUTOR E O SEU TEXTO

1. VIDA DE GIL VICENTE

A primeira obra de Gil Vicente data de 1502, a ultima
de 1536. A carreira activa do autor desenrola-se, por
conseguinte, sob os reinados de D. Manuel 1 (1495-
1521) e D. Joao III (1521-1557). A obra, no seu
conjunto, caracteriza o Portugal anterior a Inquisi¢ao,
pois termina precisamente em 1536, quando esta foi
introduzida no pafs.

Conhece-se mal a biografia de Gil Vicente. Aos dados
que podem ser deduzidos da prépria obra haverd que
acrescentar os resultados das investiga¢Oes de arquivos
efectuadas na época moderna, nas quais se distinguiram,
entre outros, o general Brito Rebelo (1830-1920) e o
grande erudito Anselmo Braamcamp Freire (1849-1921).
Um dos problemas maiores que se apresentam no
estudo da biografia do autor é o da identificacio do
poeta Gil Vicente com um outro Gil Vicente, ourives
muito conhecido na época e autor da célebre custodia
de Belém. Trata-se do mesmo homem ou de dois
homens diferentes?



O ourives Gil Vicente

O ourives Gil Vicente terminou a custddia em 1500,
utilizando no seu trabalho o ouro das «pareas» entregues
pelo rei de Quiloa e trazidas por Vasco da Gama em
1503, no regresso da sua segunda viagem a India. Nos
anos seguintes o mesmo outives figura em documentos
como protegido da «Rainha Velha», Dona Leonor, irma
de D. Manuel e viuva de D. Jodo II. Num alvara lavrado
em Evora a 15 de Fevereiro de 1509 é Gil Vicente
designado como «ourives da senhora Rainha minha irma»
e nomeado «vedor de todas as obras que mandarmos
fazer ou se fizerem d’ouro e prata para o nosso convento
de Tomar e esprital (= hospital) de Todos os Santos da
nossa cidade de Lisboa e moesteiro de Nossa Senhora de
Belém (Braamcamp, p. 517). Entre os objectos legados pela
rainha Dona Leonor ao mosteitro da Madre de Deus
incluem-se dois calices, «o que corregeu Gil Vicente e
outro dos que ele fez que estd ja no dito moesteiro» (.,
p.- 23, n.° 18). D. Manuel, no seu testamento datado de
1517, estipula: «Item mando que se dé ao moesteiro de
Nossa Senhora de Belém a custddia que fez Gil Vicente
pera a dita casa e a cruz grande que estd em meu tisouro
que fez o dito Gil Vicente» (id., p. 70, n © 152).

Uma outra série de documentos reporta-se aos cargos
exercidos por esse mesmo ourives Gil Vicente. Em carta
datada de Evora a 4 de Fevereiro de 1513 D. Manuel
nomeava «Gil Vicente, ourives da rainha minha muito
amada e prezada irma» para o cargo de «mestre da
balanca da moeda da cidade de Lisboa» (id., p. 517) —
nomeagao em interinidade, até que o filho do precedente
titular daquelas funcoes atingisse a idade de vinte e cinco
anos. O que confere interesse excepcional a este



documento é o facto de nele figurar, ao alto e a esquerda,
escrita pela mao de um funcionario da Chancelaria real, a
seguinte anotagdo: «Gil Vicente trovador mestre da
balanca». Essa indicacdo, destinada a facilitar a consulta
e Iidentificagio das pecas de arquivo, é o unico
testemunho escrito até hoje conhecido em que Gil
Vicente ¢é designado simultaneamente como poeta
(«trovador») e ourives («mestre da balanca»). Dai a
importincia decisiva que lhe atribui Braamcamp Freire.
Disso se voltara a falar mais adiante. Gil Vicente figura,
pouco depois da data acima referida, entre os
«procuradores dos mesteres» num contrato de doacido
outorgado pelos vereadores da Camara Municipal de
Lisboa (zd., p. 518). Nenhum titulo aparece af a seguir ao
nome, mas ¢ evidente que Gil Vicente s6 poderia ser
«procurador dos mesteres» na qualidade de ourives. Em
25 de Setembro de 1515 Gil Vicente assina o recibo
duma verba de 20 000 réis inscrevendo a seguir a0 nome
o seu titulo de «mestre da balanca» (id., pp. 519-520). A
6 de Marco de 1516, D. Manuel, numa carta aos
vereadores de Lisboa, menciona mais uma vez «Gil
Vicente mestre da balanca» (7., p. 520). Finalmente, em
6 de Agosto de 1517, uma «carta régia» confirma a
venda por Gil Vicente a um tal Diogo Rodrigues do seu
cargo de «mestre da balanca da moeda desta nossa
cidade de Lisboa» (id., p. 520). E o dltimo documento de
que se tem noticia sobre Gil Vicente ourives.

Identificacio do onrives e do autor dramdtico?

Tem-se procurado no texto dos autos argumentos a
favor da identificacio do ourives e do autor dramatico.
Imagens extraidas da ourivesaria? A apresentacio de um



outives como personagem da Farsa dos Almocreves? Nada
disso é decisivo e sempre se tem de retornar a mengao
manuscrita que figura na carta de 4 de Fevereiro de 1513:
«Gil Vicente trovador mestre da balanca». Para Anselmo
Braamcamp Freire essa prova ¢ irrefutavel — e o grande
erudito fez dela a chave de abdébada de todo o seu
sistema. Os criticos, porém, na sua maioria, mostram-se
a0 mesmo tempo impressionados pelo documento e
desolados por ele ser unico, oscilando entre a aprovacio e
o cepticismo. Também, por nossa parte, adoptamos
atitude idéntica. A tese de identificacdo parece-nos a mais
provavel, mas ndo se pode considerar que o debate sobre
esse ponto esteja definitivamente encerrado e a pesquisa
tera de prosseguir.

O autor dramdtico Gil Vicente

Perante o autor dramitico Gil Vicente encontramo-
nos em terreno mais sélido, embora envolvendo muitas
incertezas. Segundo o genealogista D. Anténio de Lima,
o escritor seria natural de Guimaries. Para determinar a
data do seu nascimento tem-se recorrido varias vezes a0
perigoso método que consiste em dar-lhe a idade que a si
préprias atribuem certas personagens nas suas pecas
teatrais. Mais séria, embora vaga, é a mencdo contida na
carta que Gil Vicente dirigiu ao rei apés o tremor de terra
de Santarém, em 26 de Janeiro de 1531: «... assi vezinho
da morte como estouw. De qualquer modo, temos de
renunciar a0 conhecimento da data exacta do nascimento
do nosso autor e contentar-nos em fixa-la de modo
aproximativo na década de 1460-1470. Quanto a sua
morte, deve ter ocorrido em 1536 ou pouco depois.



Gil Vicente foi casado duas vezes. Da sua primeira
mulher, a quem se atribui, numa hipdtese pouco
consistente, o nome de Branca Bezerra, teve dois filhos:
Gaspar e Belchior Vicente. Gaspar serviu na India, donde
regressou, provavelmente, em 1518. Exerceu em seguida
as funcdes de «mogo da capela realy, tendo sido
substituido nesse cargo, depois da sua morte, pelo irmao
Belchior. Viuvo, Gil Vicente voltou a casar-se com
Melicia Rodrigues, de quem teve trés filhos: Paula
Vicente, Luis Vicente e Valéria Borges. A partir de 1537
Paula Vicente foi «mog¢a de camara» da infanta Dona
Maria. Juntamente com seu irmao Luis teve papel
importante na publicacio, em 1562, da Copilacio das
obras paternas.

O autor dos autos esteve por muito tempo — como
esteve Gil Vicente ourives, sendo essa coincidéncia um
dos argumentos a favor da identificacio — ao servico da
«Rainha Velha» Dona Leonor. Esta encontrava-se
presente na cdmara da rainha Dona Matia, na terca-feira,
7 de Junho de 1502, quando foi ali recitado o Mondlogo
do 1 aqueiro, primeira obra conhecida do autor. Para ela
foram esctitos o Auto em Pastoril Castelhano ¢ o Auto dos
Reis Magos. Foi perante ela que se representou em 1504,
na igreja das Caldas, o pequeno Awto de S. Martinho. Para
ela foi feito em 1506 o «sermio» de Abrantes. E foi
ainda na sua presenca que se representou em Almada,
em 1509, o Auto da India. Se o nome da rainha Dona
Leonor ja nido ¢ citado a propésito do Auto da Fé (1510)
e de Velbo da Horta (1512), reaparece no Auto da Sibila
Cassandra, que fol a cena na sua presenca em 1513. Sabe-
se também, pela rubrica da edicdo de Madrid, que a
Barca do Inferno (1517) foi escrita «por contemplagio da
serenissima e muito catdlica rainha Dona Lianot». Ainda
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para Dona Leonor foram representados o Auto da Alma
(1 de Abril de 1518), a Barca do Purgatério (Natal do
mesmo ano) e o Auto dos Quatro Tempos (data incerta,
mas anterior a 1521). Assim, até cerca de 1518 ou talvez
mesmo para além dessa data, a obra de Gil Vicente
desenrola-se sob a protec¢do e na presenca da Rainha
Velha. E o que ele préprio confirma no prélogo em
espanhol de Dow Duardos (1522 ?), quando, dirigindo-se
a D. Joao III, fala das «comédias, far¢as y moralidades
que he compuesto en setrvicio de la reina vuestra tiay.

Gil Vicente passou em seguida directamente para o
servico do rei. Foi encarregado de organizar as festas que
se realizaram em 20 e 21 de Janeiro de 1521, quando da
entrada em Lisboa da terceira mulher de D. Manuel
Continuou a gozar da mesma confianga sob o reinado de
D. Jodo III, que lhe concedeu diversas «mercés»
financeiras: uma «tenca» de 12 000 réis em 1524, um
«acrescentamento» de 8000 réis em 1525, trés «moios de
trigo» no mesmo ano, 20 000 réis em 1528, 8000 réis em
1535 (Braamcamp, pp. 29, 30, 163, 523).

Deste modo, Gil Vicente fez toda a sua carreira como
personagem oficial da corte, na roda imediata da rainha
Dona Leonor, de D. Manuel I e de D. Jodo III. Para a
corte fora concebida a sua obra; perante a corte, no
essencial, foi ela representada, quer em Lisboa quer nas
vétias residéncias reais de Evora, Almeirim, Tomar e
Coimbra. Muitas das pecas que escreveu foram
encomendadas para celebrar determinados aconte-
cimentos importantes — nascimentos, casamentos,
entradas solenes — ou para acompanhar certas festas
religiosas. O teatro de Gil Vicente é, por conseguinte,
um teatro de corte, subordinado as exigéncias e ao
cerimonial da vida cortesd. Esta ideia, que inspirou os
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estudos de Laurence Keates (The court Theatre of Gil
Vicente, 1962), estard incessantemente presente no nosso
espirito ao longo deste trabalho.

Considera-se geralmente que Gil Vicente era ao
mesmo tempo organizador de espectaculos, autor,
musico e actor. O préprio texto dos autos indica apenas
que ele recitou o argumento inicial de duas das suas
pecas: Templo de Apolo (1526) e Triunfo do Inverno (1529).
Alguns criticos modernos puderam mesmo poér em
davida que ele tenha regularmente representado como
actor (Reckert, pp. 224 e segs.). Mas André de Resende,
no poema latino Genethliacon, publicado em Bolonha em
1533, chama-lhe «Gillo auctor et actor» («Gil, autor e
actor).

Tendo o encargo da organizacio dos espectaculos da
corte, Gil Vicente era decerto um homem muito
ocupado. Cumulado de encomendas, responsavel pelo
texto, pela encenacdo e pela preparagio dos actores,
sempre na obrigacdo de encontrar ideias novas, 0 nosso
poeta devia estar constantemente sobrecarregado. Era
forcado, por isso, a trabalhar depressa — e esta
circunstancia explica, talvez, algumas caracteristicas
especificas da arte vicentina: a repeticdo de certos
processos duma peca para outra, uma atitude livre e
desembaracada relativamente as regras de versificacdo e,
em suma, um andamento criativo de relativa
improvisagao. A sua aptidao para inventar, para progredir
e renovar-se ¢, consequentemente, ainda mais notavel.
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2. FORMACAO E CULTURA

Na auséncia de qualquer documento objectivo sobre a
educacio recebida por Gil Vicente, ¢ s6 pela leitura atenta
da sua obra que podemos fazer ideia da sua formacio
intelectual e da sua cultura. A grande fil6loga Carolina
Michaélis de Vasconcelos consagrou a este problema a
quarta das suas Notas Vicentinas, datada de 1923 e
intitulada Cultura intelectual ¢ nobreza literdria. Depois de ter
refutado sem dificuldade a lenda segundo a qual Gil
Vicente teria sido «mestre de retérica» de D. Manuel,
Carolina Michaélis retine e analisa todas as citacoes latinas
(mais de trezentas), bem como todos os nomes proprios
(cerca de novecentos), encontrados na obra. Certifica
assim que o latim de Gil Vicente é com frequéncia muito
incorrecto, que ¢ latim da Igreja e ndo latim de
humanista, que dos novecentos nomes proprios apenas
oitenta e sete se reportam a Antiguidade classica — «o
pecilio modesto de um latinista medieval, mas nio de
um Humanista» — e que, em tais termos, ¢ bem claro
que Gil Vicente nio frequentou ensino propriamente
universitario. A sua formacio deve ter sido feita em
alguma escola conventual.

Num artigo sobre «Os sermdes de Gil Vicente e a arte
de pregar», publicado em 1948 na revista Ocidente, o
professor Joaquim de Carvalho tentou demonstrar que
esse juizo seria excessivo, que Gil Vicente conhecia as
técnicas ensinadas pelas artes  praedicandi e, por
conseguinte, que devia ter feito estudos regulares. Esta
tese foi vivamente contestada pelo vicentista francés I.
S. Révah (Les Sermons de Gil Vicente. En marge d'un opuscule
du professenr Joaquim de Carvalho, 1949). Révah retomou ai
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as conclusdes de Carolina Michaélis, confirmando-as
ainda com maior rigor.

Desde entio a critica tem-se orientado para
apreciagbes mais matizadas. As influéncias classicas nao
se limitam as citagdes feitas em latim, pois ndo é
necessario que este aflore a superficie das palavras para
estar presente num texto. Américo da Costa Ramalho
referenciou reminiscéncias classicas diversas, além da
unica «omnia vincit amor» virgiliana assinalada por
Carolina Michaélis. O tema do «Amor fugitivo procurado
por sua mae Vénusy, que se apresenta em Frdgua de Amor,
provém de um idilio grego de Mosco, adaptado em
versos latinos por Poliziano. Quando, em _Awmadis de
Ganla, Gil Vicente escreve «la salud de los perdidos / es
no esperar por ellan, faz a reprodugdo de um verso
famoso de Virgilio: «Una salus uictis nullam sperare
salutem» (Eneida, 11, 354). Quando uma personagem de
Triunfo do Inverno declara: «meu senhot, contra uerbosos /
noli contendere uerbisy, estd a citar palavra por palavra
um hexametro latino que figura na colectanea de
«sentencasy intitulada Disticha Catonis (Costa Ramalbo, pp.
130 e segs., e 159 e segs.). Em suma: Gil Vicente nio era,
talvez, tdo mau latinista como se disse e os seus erros de
latim tém origem possivelmente menos na sua ignorancia
do que numa vontade muito consciente de deformar a
lingua para obter efeitos burlescos.

Podemos concluir, quanto a nds, este debate
afirmando que Gil Vicente nido foi, decerto, um
humanista e que conhecia o Brevidrio e os grandes textos
litdrgicos melhor do que os de Virgilio e Horacio, mas
que, no entanto, estava muito longe de ser um espirito
inculto. Vivia numa época e num meio em que, MeSMO
sem o querer, se respirava o latim no ar ambiente; e tinha,
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além disso, um conhecimento perfeito da lingua
castelhana, na qual escreveu cerca de um terco da sua
obra. Ora essa lingua facultava-lhe um excelente acesso a
cultura. Parece-nos muito provavel, por outro lado, que
o francés nio fosse para ele uma lingua desconhecida
(Teyssier 1, pp. 281-290). O estudo das fontes em que se
inspirou revela leituras extensas em castelhano. Sem ser
um sabio, portanto, Gil Vicente deu sempre mostras
duma viva curiosidade intelectual e, finalmente, adquiriu
uma cultura que lhe permitiu fazer boa figura no meio
em que vivia.

3. LISTA E CRONOLOGLA DOS AUTOS

A fixacdo da lista dos autos de Gil Vicente envolve
certos problemas. Entenderemos aqui por «autos» as
obras com definido caricter dramatico. Incluiremos na
nossa lista, consequentemente, duas obras que, na
apresentacdo tradicional, figuram entre as «obras miudas»
mas que no entanto sdo representaveis: o Sermao a Rainba
Dona Lianor ¢ o Pranto de Maria Parda. Todas as demais
«obras miudas», bem como a contribuicio de Gil Vicente
para o «processo de Vasco Abul» reproduzido no
Cancioneiro Geral (1516), serdo, em contrapartida, excluidas
por ndo apresentarem caricter dramatico algum.

Nio consideramos vicentinos dois autos anénimos que
Révah atribui ao nosso autor: o Auto de Deus Padre, Justica
¢ Misericordia e Obra da Geraggo Humana (Révah ). Nenhum
argumento decisivo, de facto, pode ser invocado para
justificar esta atribuicdo — e um método sdo exige que
nao se reinvindique para um autor a paternidade duma
obra pela simples razio de se julgar que ¢ digna dele.
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Deve-se anotar, ainda, que trés autos condenados pela
Inquisicao se perderam: Jubileu de Amor, Aderéncia do Pago e
Vida do Pago. Tomando em conta todos estes elementos, a
nossa lista abrange na totalidade quarenta e seis obras.

Cumpre sublinhar, por outro lado, que os titulos de
alguns autos podem ter variado. Aconteceu, por vezes,
que o titulo primitivo foi substituido por um titulo novo.
Assim, o Auto dos Mistérios da 1 irgem veio a tomar o nome
de Aunto de Mofina Mendes. Assim, também, nasceu o titulo
de Quem tem Farelos?. No caso da Barca do Inferno a situagio
¢ mais complexa. Na edicdo contemporanea da
representacdao da peca nio ¢ esse o titulo com que figura
nela. E designada no comego como «auto de moralidade»
e no final com o titulo de Auto das Barcas. Mas como a
esta «moralidade» das Bareas, consagrada essencialmente
20 Inferno, foram acrescentadas duas outras, dedicadas
respectivamente ao Purgatério e ao Parafso, passou-se a
falar, de maneira imprépria — visto que ha de cada vez
em cena duas embarcacbes — de Barca do Inferno, Barca do
Purgatirio e Barca da Gloria. Essa impropriedade perdurou
longamente e esta hoje consagrada pelo uso. Por isso lhes
manteremos aqueles titulos.

Seria muito importante conhecer-se, para cada auto, a
data e o local da representacdo. Acontece que tais
indicagoes figuram na Copilagio de todalas Obras de Gil
Vigente publicada em 1562 por seu filho Luis, edicdo que
inclui todos os autos da nossa lista com excep¢ao do Auto
da Festa. Mas esta demonstrado, infelizmente, que a
Copilagio contém, a par de indicagdes auténticas,
numerosas inexactidées — e os criticos aprenderam,
consequentemente, a nao confiar nela. E necessério, por
isso, para cada peca, proceder a um muito delicado e
muito complexo trabalho de investigaco, tomando em
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conta todos os elementos de que se dispoe: alusGes
contidas no proprio texto a acontecimentos ou a
personagens  historicas, referéncias ao local da
representagdo, ocupagdes do rei, acontecimentos
importantes da vida de corte, etc. Braamcamp Freire
conseguiu, gracas a este método minucioso, resultados
bastante precisos, sendo definitivos. Depois dele, foi sem
davida 1. S. Révah quem trouxe a estas indagacdes o
contributo mais importante, modificando em varios
pontos as datas propostas pelo seu predecessor.

Nos proprios fizemos um novo exame completo deste
problema — e sio os resultados de tal trabalho que
figuram na lista apresentada a seguir. Nao nos é possivel,
infelizmente, dados os limites impostos a este volume,
apresentar aqui as justificacbes dos elementos que
propomos. Observaremos, apenas, que a datagio dos
autos suscita dificuldades muito diversas. Por vezes a data
¢ segura e aceite por unanimidade. Por vezes, também,
sem ser absolutamente segura, ¢ verosimil e provavel. Por
vezes, ainda, ha hesitacGes entre varias datas
aproximadas. E, por fim, ha casos em que a incerteza é
completa. Pareceu-nos de elementar honestidade nao
esconder estes graus maiores ou menores de certeza ou
de incerteza. Tudo isso foi tomado em consideracio na
nossa lista, que € a seguinte:

1502, terca-feira, 7 de Junho, no dia seguinte ao
nascimento do principe D. Jodo, futuro D. Joao III:
Monélogo do V agueiro,

1504, pela festa do Corpo de Deus, nas Caldas:
Auto de Sao Martinho;

15006, terca-feira «Gorda», 3 de Marco, em
Abrantes: Sermidio a Rainha Dona Lianor,
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1509: Auto da India,

Entre 1502 e 1509, em 24 de Dezembro, véspera
de Natal: Auto em Pastoril Castelhano,

Entre 1503 e 1510, a 6 de Janeiro, Dia de Reis:
Aunto dos Reis Magos;

1510, 24 de Dezembro, véspera de Natal, em
Almeitrim: Auto da T,

1512: O Velho da Horta;

1513, 24 de Dezembro, véspera de Natal: Auto da
Sibila Cassandra;

1514 (retomada em 1521 ?): Exortagio da Guerra,

1515 (?): Quem tem Farelos?,

1517: Barca do Inferno;

1518, 1 de Abril, Quinta-feira Santa: Auto da Alma;

1518, 24 de Dezembro, véspera de Natal: Barca do
Purgatirio;

1519, 22 de Abril, Sexta-feira Santa: Barca da Gloria;

1521: Comiédia de Rubena;

1521, domingo, 4 de Agosto, na partida da infanta
Dona Beatriz para a Saboéia: Cortes de Jipiter,

1522: Pranto de Maria Parda,

1522 (?): Dom Duardos;,

1523, em Tomar: Farsa de Inés Pereira

1523, 24 de Dezembro, véspera de Natal, em
Evora: Auto em Pastoril Portugués,

1523 (?)-1524 (?): Amadis de Ganla,

1524, em Fvora, pelas festas dos esponsais de D.
Joao III com Dona Catarina, celebrados em
Tordesilhas a 10 de Agosto: Frdgua de Amor;

1525 (2)-1526 (?): O Juiz da Beira,

1526, Janeiro, em Almeirim, na partida de Dona
Isabel, que ia juntar-se a seu marido, Carlos V: Templo

de Apolo,
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1527, fim de Janeiro, na entrada solene em Lisboa
de D. Jodo III e da rainha Dona Catarina: Nax de
Amores;

1527, em Coimbra: Comiédia sobre a Divisa da Cidade
de Coimbra,

1527, durante o Verdo, em Coimbra: Farsa dos
Almocreves;

1527, em Coimbra, para celebrar o nascimento, a
15 de Outubro, de infanta Dona Maria: Serva da
Estrela;

1526 (?)-1527 (?)-1528 (?): Breve Sumidrio da Historia
de Deus,

1526 (?)-1527 (?)-1528 (?): Didlogo  sobre a
Ressurreicao,

1526 (?)-1527 (?)-1528 (?), em 24 de Dezembro,
véspera de Natal: .Auto da Feira;

1529, comec¢o de Maio, pelo nascimento em 28 de
Abril da infanta Dona Isabel: Triunfo do Inverno;

1529 (2)-1530 (?): O Clérigo da Beira,

1532, pelo nascimento a 11 de Julho do principe
D. Manuel (representado de novo em 1533): Auto da
Lusitinia;

1533, em Evora, pelo nascimento em 25 de Maio
do infante D. Filipe: Romagem de Agravados,

1534, no mosteiro de Odivelas, pela Quaresma:
Auto da Cananeia,

1536, em Evora: Floresta de Enganos.

Para as oito obras seguintes é muito mais dificil a
fixacdo de datas, ou mesmo impossivel na situacdo actual
dos nossos conhecimentos:
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Auto dos Quatro Tempos, representado no Natal,
provavelmente antes do final do reinado de D.
Manuel I (1521);

Comédia do Vidve: data desconhecida, mas
provavelmente antes do final do reinado de D.
Manuel I (1521);

Auto da Festa: representado numa casa particular
em data desconhecida mas posterior a Tenplo de Apolo
(1526);

Farsa das Ciganas: data desconhecida, em Evora;

Auto das Fadas: data desconhecida;

Auto da Fama: data desconhecida;

Auto dos Fisicos: data desconhecida;

Auto de Mofina Mendes: representado pelo Natal em
data desconhecida (segundo I. S. Révah, pela primeira
vez em 1515 e pela segunda vez em 1534).

4. TRANSMISSAO DO TEXTO

As condi¢cbes em que nos chegaram as obras de Gil
Vicente complicam consideravelmente o seu estudo. Foi
preciso esperar pelo ano de 1562, um quarto de século
depois da sua morte, para que se imprimissem as suas
obras completas — a Copilagio. Até entdo os autos, ou
pelo menos alguns deles, haviam sido impressos em
folhetos ou «folhas volantesy.

Folhas volantes impressas em vida de Gil Vicente
Uma s6 dessas «folhas» foi conservada até aos dias de

hoje e num s6 exemplar: a primeira das trés Barcas,
tradicionalmente designada por Barca do Inferno. Este
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exemplar precioso, que se encontra na Biblioteca
Nacional de Madrid, nido traz data, mas remonta
presumivelmente a 1518. Come¢a com estas palavras:
«Auto de moralidade composto per Gil Vicente por
contemplacdo da serenfssima e muito catdlica rainha
dona Lianor.» E no final 1é-se: «Auto das Barcas que fez
Gil Vicente per sua mao, corregido e empremido per
seu mandado, para o qual e todas suas obras tem
privilégio del-rei nosso senhor, com as penas e do teor
que péra o Cancioneiro Geral portugués se houve.n
Temos, assim, nesta folha volante, um texto
petfeitamente auténtico da Barca do Inferno.

Folbas wvolantes impressas depois da morte de Gil
Vicente mas independentes da «Copilagaon

Quatro obras nos foram assim conservadas. Estas
«folhas» nao sdo contemporaneas das representacdes.
Trata-se de reedi¢cdes efectuadas muito depois, em datas
imprecisas mas decerto depois da morte do autor. Todas
se enquadram, contudo, no século XVI.

Trés delas reportam-se a autos que figuram na Copilagio
de 1562, mas apresentam textos um pouco diferentes.
Provieram, certamente, duma «folha volante» primitiva
que foi publicada a seguir a representacio. Sio as
seguintes:

Farsa de Inés Pereira e Breve Sumidrio da Historia de Deus
(seguido do Didlogo sobre a Ressurrezzdo) que se encontra na
Biblioteca Nacional de Madrid;

Pranto de Maria Parda, na Biblioteca Palha;
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Auto da Festa, conservado em exemplar dnico na
Biblioteca Sabugosa. Este auto nao figura na Copilagio.

A «Copilagao» de 1562

S6 em 1562 veio a publico pela primeira vez num
volume tunico a colectdnea das obras completas de Gil
Vicente sob o titulo Copilagio de todalas obras de Gil 1Vicente.
Trata-se duma publicagdo cuidada, a que poderfamos
chamar hoje uma edi¢do de luxo, em grosso volume de
266 folhas (532 paginas) impresso em Lisboa por Jodo
Alvares e datado de 22 de Setembro de 1562 (cSlofon).
As obras de Gil Vicente sio af repartidas em cinco
divrosw: 1 — Obras de devagio (= devogao); 2 — Comiédias; 3
— Tragicomédias, 4 — Farsas; 5 — Obras misidas. Esta tltima
categoria contém, a par de diversas obras de caracter nio-
dramatico, o Sermao a Rainha Dona Lianor € o Pranto de
Maria Parda, que incluimos na lista dos autos. No
conjunto, a Copilagio reuniu todos os autos, com
excep¢ao do Auto da Festa. Este volume, de que se
conhecem seis exemplares existentes no mundo, ¢é
fundamental sob todos os aspectos para o conhecimento
da obra de Gil Vicente.

A Copilagio contém trés textos preliminares que nos
facultam preciosas indica¢Ges: 1— O privilégio concedido
a 3 de Setembro de 1561 pela rainha Dona Catarina a
Paula Vicente, filha do poeta, valido por dez anos, com a
finalidade de «empremir um livro e cancioneiro de todas
as obras de Gil Vicente, seu pai, assi as que até ora
andaram empremidas polo meudo como outras que o
ainda nao foram». 2 — Um proélogo dirigido ao jovem rei
D. Sebastido por Luis Vicente, filho do poeta, no qual se
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1€ entre outras coisas: «Tomei a minhas costas o trabalho
de as apurar» (as obras do pai) «e fazer empremir sem
outro interesse sendo servir Vossa Alteza com lhas
deregir e comprir com esta obrigacio de filho. E porque
sua tengdo era que se empremissem suas obras, escreveu
per sua mio e ajuntou em um livro muito grande parte
delas, e ajuntara todas se a morte o nao consumira. A este
livro ajuntei as mais obras que faltavam e de que pude ter
noticia» 3 — Um prélogo dirigido pelo préprio Gil
Vicente ao rei D. Joao III onde se lé: «Hstava sem
propésito de empremir minhas obras se Vossa Alteza mo
nio mandara (...), por cujo setrvigo trabalhei a copilacio
delas com muita pena de minha velhice e gléria de minha
vontade, que foi sempre mais desejosa de servir a Vossa
Alteza que cobicosa de outro nenhum descanso.»
Devemos reter destes textos que Gil Vicente comegara
ele proprio a preparar a «copilagio» das suas obras
completas mas que este trabalho, inacabado quando da
sua morte, foi completado por seu filho Luis.

A Copilagao de 1586

Em 1586 foi publicada em Lisboa, por André Lobato,
uma segunda edicdo da Cupilagio de todalas obras de Gil
Vigente. O  texto da primeira foi nesta edi¢ido
profundamente mutilado pela censura inquisitorial. A
Copilagao de 1586 nio acrescenta nada ao nosso
conhecimento da obra vicentina, com uma unica
excepgdao: para a reproducao de Dom Duardos esta
segunda Copilagao tomou por base um original hoje
perdido e diferente do que fora utilizado em 1562,
remontando sem duvida a uma folha volante publicada
pela época em que Gil Vicente compo6s a pega. Mas este

23



texto nem por isso deixou de ser mutilado, também,
pela censura inquisitorial.

Os problemas da fixagdo do texto

Assim, o essencial da obra de Gil Vicente foi-nos
transmitido pela Copilagio de 1562, publicada cerca de
vinte e cinco anos depois da morte do autor. Ora o
estudo desta Copilagio e a comparacio que se pode fazer,
quanto a um numero limitado de autos (e em particular
para a Barca do Inferno) entre o texto que ela apresenta e o
das folhas volantes, levaram os criticos a convicgdo de
que a referida edicio contém numerosos erros e
inexactidGes. A reparticio em cinco «livros», a divisao das
obras dramaticas em «obras de devacidon», «comédiasy,
«tragicomédias» e «farsas», as indica¢oes dadas sobre a
data e o local das representa¢des e, por fim, o conteudo
do texto, sdo infiéis, em numerosos pontos, a vontade do
autor. J4 Oscar de Pratt via na Copilagio «o mais mutilado
monumento da nossa literatura de Quinhentos» (Pratt, p.
125). Mas foi sobretudo Révah que chegou as conclusoes
mais severas. A seu ver, a Copilagao é «inauténtica e
incompletay, sendo esses defeitos devidos a «incuria,
estupidez e mau gosto de Luis Vicente, filho do poeta e
editor da Copilagion (Révah 3, p. 10). Quanto a nds, somos
de opinido que este juizo devia ter sido expresso em tom
mais sereno. Nio se pode exigir de Luis Vicente um rigor
que nenhum editor desse tempo usava. Feita esta reserva,
Révah, no fundo, tem razao. Devemos utilizar a Copilagao,
por conseguinte, com a devida precaugdo e tomar na
maior conta, em todos 0s casos em que isso ¢é possivel, as
folhas volantes do século XVI. E, por outro lado, havera
que prosseguir a fixacdo do texto dos autos em
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conformidade com os métodos criticos mais rigorosos.
Este trabalho esta em curso mas encontra-se ainda longe,
muito longe, de poder considerar-se terminado.

5. GIL VICENTE E A CENSURA INQUISITORLAL

Introduzida em Portugal em 1536, a Inquisicio nio
tardou a interessar-se por Gil Vicente. O Index de 3 de
Julho de 1551, publicado pelo cardeal-infante D.
Henrique, proibe as trés pegas seguintes: «O auto de Do
Duardos (que n3o tiver censura como foi emendado), o
auto da Lusitania (com os diabos — sem eles poder-se-a
empremir), o auto de Pedreanes (por causa das matinas)
[trata-se de O Clérigo da Beiral, o auto do Jubileu de Amores,
o auto da Aderéncia do Pago, o auto da 1ida do Pago, o Auto
dos Fisicos» Estas sete pecgas tinham sido, portanto,
publicadas na forma de folhas volantes. Deve ser
sublinhado que trés delas haviam sido suprimidas de tal
modo que nenhum exemplar chegou aos nossos dias. Foi
o caso de Jubilen de Amores, representado em 21 de
Dezembro de 1531 em Bruxelas, na residéncia do
embaixador portugués D. Pedro de Mascarenhas (ver
Michaélis), da Aderéncia do Pago e da 1ida do Pago.

Dez anos mais tarde, o Index de Marco de 1561 insere
as disposi¢oes seguintes: «Gil Vicente: suas obras
correrdo da maneira que neste ano de 1561 se imprimem»
(alusdo a Copilacdo entdo em curso de impressio), «e nas
impressas até este ano guardar-se-4 o regimento do rol do
ano passado» (trata-se neste caso das pecas ja publicadas
na forma de folhas volantes).

Estas palavras nao sio duma total clareza. Parece, no
entanto, que o seu significado serd o seguinte: a
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Inquisicio admite um aligeiramento das normas
promulgadas em 1551 («o rol passado») para a Copilagio
em curso de impressdo, edicio de luxo destinada a
publico restrito, mas mantém-se implacavel para os
folhetos populares que eram de indole a atingir leitores
muito mais numerosos. E, efectivamente, a Copilagio
inclui Dom Duardos nao expurgado, o Auto da Lusitinia
abrangendo os diabos, O Clérigo da Beira com as matinas e
a totalidade do Auto dos Fisicos. Em relacio a estas quatro
pecas, pelo menos (porque para Jubilen de Amores,
Aderéncia do Pago e 1Vida do Pago a proibi¢do subsiste), a
Inquisicio abrandou. E provavel que esta indulgéncia se
explique pelas altas protec¢des de que gozava a Copilagio.
Na verdade, s6 uma intervengao da rainha-regente pode
ter feito ceder o rigor do Grande Inquisidor D. Henrique.

O Index de 1564 nio menciona Gil Vicente. A fase da
indulgéncia prossegue.

Em contrapartida, o Index de 1581 é muito severo para
o autor dos autos. Assim se explicam as mutilagbes graves
de que sofreu a Copilacio de 1586.
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II / OS AUTOS: ELABORACAO E ANALISE

1. EGIL VICENTE O FUNDADOR DO TEATRO
PORTUGUES?

Garcia de Resende, contemporaneo de Gil Vicente e
testemunha particularmente bem informada, falando na
sua Miscelinea das «representacOes» de mestre Gil, escreve:

Ele foi o que inventou
isto ca ¢ 0 usou
com mais graca ¢ mais doutrina
posto que Jodo del Enzina
o pastoril comegou.
(Trova 186)

Segundo este testemunho, por conseguinte, Gil
Vicente foi o primeiro que fez representar pegas de teatro
em Portugal. O seu tnico inspirador teria sido o espanhol
Juan del Encina e nido teve nenhum predecessor no seu
pais. O que se deve pensar deste depoimentor Foi Gil
Vicente, na verdade, o fundador absoluto do teatro
portugués? O ponto de partida da sua criagio ¢é
exclusivamente estrangeiro? Nao havia em Portugal, antes
dele, nenhuma forma de teatro? A questao ¢ importante.

Os historiadores partiram, assim, em busca de tudo o
que, no Portugal dos tempos anteriores a Gil Vicente,
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pudesse assemelhar-se a representacGes dramaticas. A
colheita por eles reunida nao ¢é de desprezar. Foi exposta
no livto sobte O Primitivo Teatro Portugués publicado nesta
mesma Colecgio por Luiz Francisco Rebello. Varios
tipos de manifestagdes podem ser, efectivamente,
assimiladas a formas de teatro.

As representagies litiirgicas

As constituicGes sinodais que definiam para cada
diocese, entre outras coisas, a disciplina a respeitat nas
igrejas, inserem interessantes esclarecimentos. Proibem
nos recintos sagrados as manifestacdes profanas,
incluindo o canto e a dan¢a, mas autorizam, em
contrapartida, certas «representagoes» feitas com espirito
de piedade e devogio. Lé-se, por exemplo, nas
«constituicOes» decretadas por D. Luis Pires, arcebispo de
Braga, por ocasido do sinodo celebrado em 1477 na
catedral do Porto:

Mandamos e defendemos que na festa e noute
de Natal nom cantem chanceletas nem outras
cantigas algtias nem fagcam jogos no coro nem
na igreja, salvo se for algiia boa e devota
representagcom assi como ¢ a do presépio ou

dos Reis Magos ou doutras semelhantes a elas.
As quaes fagam com toda honestidade e devagio
e sem riso nem outra torvagom.

(Segundo Révah 4, pp. 161-162)

Resulta deste texto, como de varios outros do mesmo
género, que certas manifestagoes profanas tinham lugar
em igrejas por ocasido das grandes festas. Af se faziam
«ogos, cantos e bailhos». A autoridade eclesiastica
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condenava os divertimentos itrespeitosos nos lugares
santos mas consentia «representacoes» piedosas do
género das que se desenrolavam no Natal ante o presépio
ou nas festas dos Reis. Estas ultimas ligavam-se,
evidentemente, com a tradicdo do teatro liturgico.

Os momos

Esta segunda categoria de especticulos desempenhou,
decerto, um papel na génese do teatro de Gil Vicente.
Tratava-se de festas de caricter aristocritico em que
participavam as mais altas personagens, a comegar pelo
rei e os principes. Os momos surgem em Portugal no
comeco do século XV mas estavam vulgarizados no resto
da Europa e, em particular, na corte da Borgonha.
Realizavam-se em ocasibes solenes e acompanhavam
justas e torneios, dando motivo a manifestagdes
grandiosas, com larga exibi¢io de luxo e com os
figurantes vestidos de trajos especiais e mascarados. Os
momos eram mais do género dos quadros vivos do que
do teatro, embora certas passagens faladas (a que se
chamava «breves») pudessem ser introduzidas neles.

Eugenio Asensio estudou varios desses momos
apresentados durante o século XV na corte portuguesa
(Asensio 5). Sao conhecidas em pormenor algumas dessas
festas. Em 1451, por exemplo, foram organizados
momos quando da partida da infanta Dona Leonor, irma
de Afonso V, que ia juntar-se a0 seu NOVO €sposo, O
imperador da Alemanha Frederico III. «Reis de armas e
arautos representantes das varias rainhas de toda a
Cristandade» trouxeram cartas a jovem imperatriz. Foram
apresentados igualmente «selvagens das varias partes do
mundo e de longinquas ilhas do mar sujeitas ao
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serenissimo rei de Portugal, dizendo: “Fomos mandados
por nossos chefes a estas festas nupciais”». O rei Afonso
V «veio com os seus cavaleiros, chamados e escolhidos
especialmente para este fim, todos com trajos ricos
bordados a oiro e feitos a primor, entregando ele a
senhora Imperatriz, sua irma, uma carta em que dizia que
fora chamado com os seus companheiros e fortissimos
guerreiros, de longinquas partes da terra, aquelas festas
nupciais, e que desejavam ilustrar-se por feitos de armas»
(cit. L. F. Rebello, pp. 82-83).

Em Dezembro de 1500 momos magnificentes
assinalaram as festas dadas na corte de D. Manuel I para
celebrar o Natal. Conhecemo-las gracas a descricao
pormenorizada que fez delas o embaixador dos Reis
Catdlicos, Ochoa de Ysasaga. Havia um «horto de
encantamento, com uma arvore de fruto muito grande e
bem feita, com muitas ramagens espessas cheias de velas
que ardiam. E por cima da arvore um formidavel dragio
com trés cabecas ferozes e seis grandes maos, com a
cauda enrolada a todo o tronco da arvore». Havia
também no jardim seis raparigas. Uma delas deu a rainha
um papel redigido em estilo muito rebuscado em que as
jovens explicavam que vinham da Etiépia, que tinham o
poder de dar satisfacio a todos os «verdadeiros
amadores», que um principe se tinha dirigido a elas (o rei
D. Manuel, naturalmente), mas que estava tio apaixonado
que s6 a rainha poderia dar-lhe remédio, tal como s6 as
damas da corte podiam «satisfazer» os cavaleiros que
vinham com ele. Entdo o carro que trazia o jardim
retirou-se ¢ «veio o senhor Rei com vinte cavaleiros de
entre os principais de sua corte, vestidos de momos com
suas mascaras e cimeiras, com grande estrondo de
trombetas, e deram duas voltas pela sala dancando, e
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depois el-rei comecou a dirigir-se ao estrado e a senhora
Rainha, quando se apercebeu que era ele, levantou-se e
foi recebé-lo a meio do estrado e, aproximando-se el-rei,
retirou a mascara e o gotro, e rindo-se com muito prazer
fizeram reveréncia um ao outro e depois foram dancar
uma alta e uma baixa» (L. F. Rebello, pp. 95 e segs.).

Estes momos exigiam, como se V¢, decoragoes
complicadas e trajos luxuosos. Uma espécie de intriga
elementar inspirada nos romances de cavalaria permitia
apresentar e articular quadros vivos misturados com
dancas. A parte falada destes especticulos, porém, era
escassa: o «breve» limitava-se em geral a mensagens
escritas que as personagens entregavam umas 4as outras.
Muitos destes elementos cénicos vao encontrar-se em Gil
Vicente, sobretudo nas comédias de grande especticulo
concebidas para celebrar um acontecimento importante
da vida da cotte, como Cortes de Jipiter, Fragna de Amor,
Templo de Apolo ou Nau de Amores. Mesmo a parte inicial
de Dom Duardos, com as cenas que se desenrolam na corte
de Palmeirim, imperador de Constantinopla, é tratada no
espirito dos momos.

Mas o que Gil Vicente acrescenta a0s momos ¢ o texto
falado. Todas estas manifestacbes — os momos, o0s
entremezes das festas publicas ou as representacOes
litargicas atras evocadas — s6 sdo da esfera do teatro pelo
lado do «espectaculo». Para fazer disso verdadeiro teatro
havia que acrescentar o didlogo de personagens e toda a
consequente dimensao linguistica e literaria.

Outros testemunhos

Ha outros documentos em que se encontram textos
dialogados. Mas, mesmo que possam ser representados,
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estes trechos nio foram em principio concebidos como
teatro. F o caso de certas cantigas medievais que incluem
réplicas por perguntas e respostas. Outro tanto se pode
dizer do Pranto de Santa Maria, de André Dias, abade de
Santo André de Rendufe, publicado em Florenca em
1435. Este monologo ndo se integra em nenhuma ac¢io
dramatica. Com as obras de Anrique da Mota ja nos
encontramos mais perto de um verdadeiro teatro: quatro
dos poemas deste autor publicados no Cancioneiro Geral de
1516 sdo auténticas farsas, que podiam petfeitamente ser
representadas. Pode-se intitula-las O Pranto do Clérigo,
Farsa do Alfaiate, A Lamentagio da Mula e Farsa do Horteldo.
Mas ¢é muito possivel que esses pequenos didlogos
tenham sido concebidos unicamente para serem lidos.
(Sobre todas estas obras ver L. F. Rebello, obra cit.).

Podemos assim concluir: todos estes documentos pré-
vicentinos nos apresentam, por um lado, especticulos
desprovidos de didlogo, e, por outro lado, e
inversamente, diadlogos desprovidos de especticulo. O
que lhes falta é essa alianga indissociavel de um texto e da
representagao do actor — porque é isso que constitui o
verdadeiro teatro. O que se pode dizer, dentro das
limitacGes dos nossos conhecimentos, é, em suma, que
antes de Gil Vicente houve em Portugal elementos que
permitiam a criagido de teatro, mas que tais elementos
nio se tinham conjugado numa sintese efectiva. F certo
que a documentacio de que podemos dispor talvez seja
incompleta e que pode ter havido em Portugal um
verdadeiro teatro que depois caiu completamente no
esquecimento. Mas nido se faz Histéria sendo com
documentos.

32



2. AS FONTES DE GIL VICENTE

Foi por aquelas razes que a motivacdo Inicial, o
impulso que pdés em marcha a obra de Gil Vicente,
vieram da Hspanha vizinha. As primeiras pecas que ele
concebeu sio imitagoes das éclogas dos poetas de
Salamanca Juan del Encina e Lucas Fernandez, chegando
até a adoptar a lingua deles. Mas, a partir desses modestos
comecos, Gil Vicente foi construindo, por
enriquecimentos sucessivos, uma obra de extraordinatia
diversidade. Como ¢ natural, ela nao nasceu do nada. Gil
Vicente aproveitou-se de fontes diversas, que os
investigadores se tém empenhado em identificar.

Havia, em primeiro lugar, os textos religiosos — o
Awntigo e o Novo Testamento, o Brevidrio, as Horas Candnicas
— de que o autor estava positivamente impregnado e que
fecundaram as suas pecas de «devagdo»: a paribola do
Bom Samaritano é uma das fontes do Auto da Alma, a
Barca da Gléria é uma longa «glosa» do oficio de defuntos,
o Auto dos Quatro Tempos é um desenvolvimento do
Benedicite € do Laudate, o Auto da Cananeia dramatiza uma
passagem célebre do Ewvangelho de S. Marcos. E os
exemplos poderiam multiplicar-se.

Ha em seguida as fontes espanholas, que foram muito
importantes. Gil Vicente era perfeitamente bilingue e boa
parte da sua cultura foi bebida em livros escritos em
castelhano. Leu, como acabamos de ver, Encina e Lucas
Fernandez. Leu depois o Amadis de Montalvo (Saragoga,
1508) e o Primalesn (Salamanca, 1516), onde colheu os
temas de Amadis de Ganla € Dom Dunardos. A Propalladia
de Torres Naharro (Ndpoles, 1517, e Sevilha, 1520) nio
pode ter sido ignorada por ele. Todos os grandes textos
da literatura castelhana do século precedente, de Juan de
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Mena a Frei Ifigo de Mendoza, deviam ser-lhe
familiares. A Celestina forneceu-lhe um tema muitas
vezes explorado nos autos.

Mais ainda: foi através de traducOes espanholas que
certos textos da literatura universal chegaram até ele.
Marcel Bataillon comprovou, por exemplo, que a
parafrase do salmo Miserere que figura nas Obras Misidas,
foi inspirada na medita¢do de Savonarola sobre o mesmo
texto, lida em tradugio castelhana (Bataillon 1). O tema do
Auto da Sibila Cassandra provém do romance de cavalatia
italiano Guerino el Meschino, lido na traducio de Alonso
Hernandez Aleman que foi publicada em Sevilha em
1512 sob o titulo de Guarino Mezguino. Eugenio Asensio
demonstrou que Gil Vicente conheceu a célebre
cosmogonia de Bartholomeus Anglicus intitulada De
proprietatibus rerum, € que a leu, ndo no original, mas na
versao espanhola publicada em Toulouse em 1494
(Asensio V). Esta provado, do mesmo modo, que entre a
traducdo portuguesa e a tradugdo espanhola da i
Christi, era esta tGltima a que preferia.

Conheceu Gil Vicente a antiga literatura francesa? O
unico contributo muito nitido que se conhece é o
episédio do velho juiz de Floresta de Enganos, que é uma
dramatizacio da décima sétima novela das Cent Nowuvelles
Nouwvelles. A curiosa cena do Auto das Fadas em que se
apresenta um diabo a exprimir-se em dialecto da
Picardia (Teyssier !, pp. 281-290) nao seria explicavel se
o francés tivesse sido para ele uma lingua inteiramente
desconhecida. Mesmo quando niao se pode provar uma
filiacio directa entre tal obra francesa e tal auto,
respira-se em Gil Vicente uma atmosfera que faz
lembrar sob muitos aspectos o antigo teatro francés. O
termo «moralidade» com que ele proprio designa as
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suas pecas de inspiracio religiosa é a transposicio do
francés «moralité».

No teatro cémico sio numerosas as aproximagoes.
Referem-se ndo s6 a certos tipos de personagens — frades
frascarios, peixeiras e regateiras, alcoviteiras, pequenos
fidalgos famélicos, etc. — como a temas e cenas inteiras.
Assim, a passagem da Romagem de Agravados em que Frei
Paco submete Bastido, filho do vilio Joao Mortinheira, a
um exame para saber se ele serd capaz de ir para padre,
explora uma ideia que se encontra muitas vezes no teatro
francés, por exemplo na Farce nounvelle d'un qui se fait
examiner pour estre prebstre ou na Farce du clerc qui fut refusé a
estre prebstre parce qu'il ne s¢avoit dire qui estoit le pere des quatre
Sfils Haymon. O tema de Frigua de Amor é o da Farce nonvelle
a cing personages des femmes qui font refondre leurs maris. Ha ai
todo um fildo que foi ainda muito pouco explorado (ver
Le Gentil). Mas estas analogias incidem em temas muito
gerais e ¢ dificil apontar filiagSes directas.

As fontes populares portugnesas

Gil Vicente inspirou-se também na tradi¢io popular
portuguesa transmitida através do folclore e da literatura
oral. O estudo deste vasto dominio ¢ dificil, dado que,
por definicdo, os documentos que lhe dizem respeito sao
raros. Parte consideravel da lirica vicentina pertence a
essa categoria. Certas lendas, certos ritos muito antigos
que assinalavam as principais datas do ano, sugeriram a
Gil Vicente cenas inteiras. Assim, a aparicio da moura
Tais nas Cortes de Jrpiter provém das lendas sobre as
«mouras encantadasy. Numa cancdo do Triunfo do Inverno
que ¢é retomada no Awto da Festa vé-se surgir a
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personagem de «Jodo o Verde». Ora, como lembra
Stephen Reckert, este «Jodo o Verde» é o primo do
«green many da tradicdo inglesa e um e outro sdo avatares
da personagem do «selvagem» (Reckert, p. 46). Trata-se
duma representacdo mitica do Inverno, imolado em cada
Primavera num combate ritual.

A tradicdo popular é veiculo, como se sabe, de um
sem-numero de contos e narrativas orals que mantém
durante séculos uma vida recondita, passando de boca em
boca na sequéncia de um caminho que se conserva
geralmente subterraneo, s6 raramente aflorando a
superficie da Histéria. O estudo cientifico desta literatura
oral desvenda muitas surpresas. Gil Vicente encontrou
nela varias vezes a sua inspiracdo. Daremos apenas um
exemplo, que tem a vantagem de ter sido perfeitamente
elucidado num artigo recente de Manuel Viegas
Guerreiro (ver Guerreiro, na Bibliografia).

No final da Farsa de Inés Pereira a heroina, que enviuvou
depois duma experiéncia matrimonial infeliz, casa-se com
o néscio Pero Marques, decidida a engana-lo. Na dltima
cena da farsa vai procurar, as costas do lamentavel e
complacente marido, um eremita mariola em que
reconheceu um antigo apaixonado. Canta entdo uma
cancio cujo refrdo é o seguinte:

Marido cuco me levades
e mais duas lousas.

Ao que o marido responde:
Pois assim se fazem as cousas.

E assim posta, com toda a evidéncia, a encenacio de
um provérbio que, segundo a rubrica do auto, havia sido
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proposto a Gil Vicente como tema da farsa: «Mais quero
asno que me leve que cavalo que me derrube» Pero
Marques é o asno que leva Inés. Ora Manuel Viegas
Guerreiro demonstrou que Gil Vicente se inspirou numa
narrativa popular — o «conto de Domingos Ovelha» —
do qual cita onze versdes recolhidas nas regiGes mais
diversas da area cultural galego-portuguesa: na Galiza, em
Tras-os-Montes, no Minho, na Estremadura, no Algarve
e até nos Acores. Numa das versdes mais caracteristicas,
proveniente de Pitdes das Junias, no concelho de
Montalegre, em Tris-os-Montes, a historia passa-se na
Galiza. Uma mulher engana o marido com um «abade».
O marido desconfia de alguma coisa mas ¢é tao estipido
que a mulher consegue tranquiliza-lo sem dificuldade.
Leva-o ao abade que, naturalmente, nega tudo e ela diz-
lhe: «Agora, tu és Domingos Ovelha, com o corno
retorcido por tras da orelha» Regressam a casa e a mulher
repara que pelo caminho ha lousas, pedras achatadas que
eram aquecidas no forno para cozer sobre elas as «bolas»
de cereais. Ela pega em duas lousas e o marido instala-a
sobre as suas costas. Mas o homem espanta-se de que ela
pese tanto. E ela responde-lhe em dialecto a imitar o
galego popular: «Ai, Domingos, isto sdo tchi coussas. Tu
levas-me a mim e eu levo as loussas.» Toda esta histéria é
tracada para por em relevo a estupidez do marido, que
nao vé nada nem compreende nada, e nio percebe que,
carregando as costas a mulher que leva as pedras,
acrescenta o peso das pedras ao peso da mulher. Mas o
que ¢ interessante, para nés €, evidentemente, que este
conto — ou antes: uma variante antiga do conto —
inspirou a Gil Vicente a cena final da Farsa de Inés
Pereira. A referéncia final das duas lousas ficava
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inteiramente ininteligivel quando se ignorava a histéria
de Domingos Ovelha.

3. CLASSIFICACAO DOS AUTOS

A Copilagio, como ja se assinalou, reparte as obras
completas de Gil Vicente em cinco categorias: 1 — Obras
de devagiao; 2 — Comédias; 3 — Tragicomédias; 4 —
Farsas; 5 — Obras middas. Desde hd muito que os
criticos contestam esta arrumacao das obras, suspeitando
de que foi Luis Vicente o seu autor. As «obras de
devacdor, sem duvida, constituem o género menos
artificial, embora o Mondlogo do Vaqueiro, que figura a
cabega da primeira parte, nao seja sob nenhum aspecto
uma peca religiosa. E sobretudo a distribuicio dos autos
entre «comédias», «tragicomédias» e «farsas» o aspecto
que suscita mais numerosas dificuldades. A categoria das
«tragicomédias» afigura-se particularmente artificial e
pode-se apostar que este género de pegas nio tinha
existéncia propria como tal para Gil Vicente — e que até
o termo que as designa nfo existia no seu vocabulario.

Os estudiosos vicentistas procuraram, portanto,
estabelecer uma outra classificagdo, mais auténtica e que
melhor dé conta da organiza¢io da obra no seu conjunto.
Teofilo Braga, no livro que intitulou Gi/ Vicente ¢ as
Origens do Teatro Nacional, prop6s uma divisdo em teatro
hierdtico, aristocritico e popular. Para Anténio José Saraiva,
podem ser concebidas as seguintes nove categorias: 1 —
O mistério; 2 — A moralidade; 3 — A fantasia alegérica; 4
— O milagre; 5 — O teatro romanesco; 6 — A farsa; 7 — A
écloga ou auto pastoril; 8 — O sermio burlesco; 9 — O
mondlogo (A. J. Saraiva, pp. 47 e segs.). Laurence Keates
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considera, por sua patte, trés modalidades: «1 — The
religious theatre; 2 — The entertainment; 3 — The
satyrical play». Quanto a Thomas R. Hart, entende que se
despendeu demasiado tempo a classificar a obra de Gil
Vicente, mas acrescenta que «a classificacdo é, apesar de
tudo, um instrumento util na analise literaria» (Har?, pp.
16-17). A diversidade destes pontos de vista incita-nos a
procurar uma maneira nova de apresentar o problema.

Acontece, de facto, que o proprio Gil Vicente se
pronunciou sobre a questdo. Na carta-preficio em
espanhol em que oferece Do Duardos a D. Joao 111, fala
das «comédias, farcas y moralidades» que compods ao
servico da rainha Dona Leonor. FEram essas,
consequentemente, as trés categorias em que classificava
os seus autos, pelo menos em 1522, data aproximada da
apresentacdo de Dom Duardos. Parece-nos assim melhor
deixar-nos otientar por esta divisio tripartida. E o que
fazem, na esteira de 1. S. Révah, muitos criticos actuais
(Révah ). Procederemos do mesmo modo, nio sem deixar
de observar que Gil Vicente ignora o termo
«tragicomédia» e que designa por «moralidade», sem
davida, todo o conjunto das suas pecas de inspiracdo
religiosa. Como vamos ver, das trés categorias teatrais que
Gil Vicente criou, a primeira foi a «moralidade». S6
depois veio a «farsa» e por fim a «comédia». Esses trés
tipos de pecas dio bem conta da génese e organizacio da
obra. Mas nio se apresentam com caracter absoluto e,
anos depois da declaracio na carta-preficio de Dom
Duardos, 3 medida que Gil Vicente se aproxima do fim da
sua carreira, a divisdo tripartida esfuma-se.
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4. DA ECLOGA SALMANTINA A «<MORALIDADE»,;
AS PECAS RELIGIOSAS

A obra de Gil Vicente abre com trés pecas que
formam uma série: o Mondlogo do 1V agueiro, o Auto em
Pastoril Castelhano e o Auto dos Reis Magos. Mesmo levando
em conta a imprecisao das datas das duas dltimas pegas,
que apesar das indicacbes da Copilagio talvez nido se
tenham seguido imediatamente ao Mondlogo do 1 agueiro, é
certo que pertencem ao mesmo conjunto. A sua unidade
ndo ¢é tematica, visto que a primeira é profana e as duas
outras religiosas: é estilistica. Trata-se de representacOes
que pdem em cena pastotes, inspirando-se nas éclogas
dos escritores de Salamanca, Juan del Encina e Lucas
Fernandez. Os didlogos sdo esctitos no espanhol rustico
criado por esses autores, estilizando aspectos reais das
falas leonesas da regido de Salamanca. Essa lingua
parcialmente artificial era entdo chamada «estilo pastorily,
vindo a ser desighada muito mais tarde pelo termo
«saiaguésy. Caracterizava-se por certo vocabulario tipico
(«asmar», «carillo», «chapado», «otear», «quellotrar,
«soncas», etc.) e por aspectos fonéticos, o mais
importante dos quais é a palatalizagdo caracteristica dos
dialectos leoneses: o / pronuncia-se como #, o # como 7
(por exemplo, latin» por «atiny, «flunca» por «nuncar.

Nas trés pequenas pecas de que vimos falando, Gil
Vicente imita, por conseguinte, 0s  escritores
salmantinos — e ¢é uma imitagdo Integral que se
manifesta a0 mesmo tempo na inspiracdo geral e na
lingua, no fundo e na forma.
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O «Mondlogo do 1 aqueiro»

Foi por este pequeno trecho de uma centena de versos
que tudo comecou. Estamos numa terga-feira, 7 de Junho
de 1502, na camara da rainha Dona Maria, no velho
palacio da Alcagova. A rainha deu a luz, na véspera, o
principe Jodo, futuro D. Jodo III. Estao presentes, além
do rei e da rainha, a «rainha velha» Dona Leonor, a
infanta Dona Beatriz, mie do rei, e a duqueza de
Braganca. Um vaqueiro irrompe na sala, deslumbrado
ante as maravilhas de tal lugar. Apresenta os seus
cumprimentos ao recém-nascido e a familia real e anuncia
a entrada de trinta companheiros, «porquerizos y
vaquerosy, que trazem oferendas de leite, ovos e queijo. E
esse o rito da «visitagao». Com essa palavra se designavam
as visitas que os rendeiros faziam ao seu senhot,
especialmente no dia de Natal, para lhe oferecerem varios
presentes (ver Dicondrio de Bluteau). E neste sentido
muito particular que o Mondlogo do 1 aqueiro constitui,
como se diz na rubrica da Copilagio, uma «visitagaon.

O «Auto em Pastoril Castelhano»

A segunda peca da série é uma écloga de Natal. Os
pastores velam na noite, tagarelando, e depois
adormecem. O anjo desperta-os e anuncia-lhes o
nascimento do Redentor. Dirigem-se para o Presépio,
apresentam as suas oferendas ao recém-nascido, cantam e
dancam; e, a terminar, evocam as profecias relativas a
Virgem e a Cristo.
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O «Auto dos Reis Magos»

A terceira destas pequenas pegas foi concebida para a
festa da Epifania, que se celebra em 6 de Janeiro. Pastores
dirigem-se a Belém para visitar o Menino que acaba de
nascer. Perdem-se no caminho e encontram um eremita e
um cavaleiro da escolta dos Reis Magos. Os Reis chegam
também e a breve representagdo termina com um
vilancete cantado diante do Presépio.

Estas trés éclogas nio deixam entrever, de modo
algum, o rico desenvolvimento que levara Gil Vicente as
suas grandes «moralidades». E esse desenvolvimento que
nos cumpre agora estudar, seguindo passo a passo o
desenrolar do seu teatro religioso.

O «Auto de Sao Martinho»

Este auto minusculo foi representado nas Caldas
(Caldas da Rainha) pela festa do Corpus Christi. E o tnico
exemplo de «vida de Santo» que nos foi legado por Gil
Vicente. Este género, como ¢é sabido, estd largamente
representado no antigo teatro francés. A pega, escrita em
espanhol corrente, pée em cena o episoédio célebre em
que S3o Martinho da a um pobre parte da sua capa.

O «Auto da Fé»

Em 1509, além do Auto da India, Gil Vicente escreveu
a sua primeira farsa. Ja a apreciaremos mais adiante. Foi
no ano seguinte, em 1510, que o nosso autor deu um
passo decisivo de progresso na elaboracdo do seu teatro
religioso com o Auto da Fé. F. também uma peca de Natal.

42



A representacdo decorreu na capela do palicio de
Almeirim. O rei e toda a corte assistem as matinas (na
noite de 24 de Dezembro, antes da missa da meia-noite).
Dois pastores, exactamente idénticos aos de Encina,
manifestam um deslumbramento cémico ante coisas tio
belas. Entra entio em cena a personagem alegérica da Fé,
que lhes explica o sentido da Festa do Natal. Leva-os ante
o Presépio e tudo termina em can¢des. A Fé fala em
portugués — e esta circunstancia contribui para a
originalidade da peca relativamente as éclogas
salmantinas. O recurso a alegoria aproxima-a das
«moralidades» que sdo entdo vulgares no teatro europeu,
sobretudo em Franca.

O «Auto da Sibila Cassandra»

Novo progresso se regista com o Awto da Sibila
Cassandra.  Reencontram-se nesta peca de Natal,
representada em 1513, os dois temas tradicionais
herdados dos salmantinos: a anuncia¢do pelos Profetas da
vinda do Redentor e a cena final da adoragdo de Jesus no
Presépio. Mas a invengido original de Gil Vicente é a
introducdo no contexto das Sibilas, profetisas pagas que
também tinham previsto, a sua maneira, o nascimento de
Cristo. Ao lado da sibila Erutes (Erythrea), da sibila
Peresica (Pérsica) e da sibila Cimeia (Cumeia, de Cumas),
apresenta-se Cassandra, filha de Prfamo, que na tradicdo
grega possufa também o dom da profecia. Gil Vicente faz
dela a protagonista da peca e apresenta-a sob a figura
duma jovem camponesa. Cassandra, na sua qualidade de
profetisa, sabe que o Redentor deverd nascer duma
virgem e, por presuncio, imagina que essa virgem € ela. A
histéria nio foi inventada por Gil Vicente: encontrou-a
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em Guerino il Meschino, romance de cavalaria italiano
composto no comego do século XV e que deve ter lido,
como ja se inculcou atras, numa versao castelhana.

Foi em torno dessa base que mestre Gil construiu a
sua pastoral natalicia. Os profetas da Antiga Lei, que sao
Salomao, Isafas, Moisés e Abrado, sdo apresentados como
camponeses. Cassandra recusa-se obstinadamente a
desposar Salomio, que pede a sua mio. E confessa a
razao da sua recusa: ela é a virgem que devera gerar o
filho de Deus. Entdo o tema pastoril esbate-se. Os quatro
Profetas e as trés outras Sibilas anunciam a vinda do
Messias. Essa revelacdo abre os olhos a Cassandra, que
reconhece ter pecado por orgulho. Ora a primeira
qualidade da mée do Salvador tem de ser, precisamente,
a humildade. A pega termina com a cena tradicional do
Presépio. Desvenda-se uma espécie de quadro vivo em
que Cristo recém-nascido aparece nos bracos de Maria,
cercado por anjos. Profetas e Sibilas adoram-no
devotamente.

A «Barca do Inferno»

Chegamos assim aos anos de 1517-18-19, que marcam
o apogeu da «moralidade» religiosa em Gil Vicente com
as obras-primas que sdo a sétie das trés Barcas e o Auto da
Alma. Fala-se muitas vezes da «trilogia das Barcas». A
designacido é impropria. Quando Gil Vicente compos a
primeira destas trés pegas nao previa que duas outras se
seguiriam, que depois do Inferno viriam o Purgatério e o
Paraiso. Gracas a «folha volante» da Biblioteca Nacional
de Madrid dispomos do texto auténtico desta obra,
representada sem davida em 1517. Este folheto foi
provavelmente publicado no decurso de 1518, ou seja,
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em data antetior a Barca do Purgatdrio (Natal de 1518) e a
Barca da Gloria (Sexta-feira Santa de 1519). Ora a rubrica
da folha volante comeca com as seguintes palavras: «Auto
de moralidade composto per Gil Vicente» E o cdlofon
inscreve: «Auto das Barcas que fez Gil Vicente per sua
mao, carregado e empremido per seu mandado.» A pega é
designada, por conseguinte, como «auto de moralidade» e
o unico titulo fixado no final é o de Auto das Barcas (note-
se bem: no plural).

A cena, efectivamente, representa a margem de um rio
— o 1io do «outro mundo» — com duas barcas prestes a
partir: uma delas, conduzida por um anjo, leva ao Paraiso;
a outra, conduzida por um diabo, leva ao Inferno. Uma
série de personagens vao chegando a praia: sio os mortos
que acabam de deixar o mundo. Aparecem
sucessivamente um fidalgo acompanhado pelo seu Moco,
que traz uma cadeira; um Onzeneiro (usurdtio) com uma
grande bolsa; um Parvo; um Sapateiro carregado de
formas; um Frade trazendo uma rapatiga pela mao e
armado com uma espada; uma Alcoviteira carregada com
«seiscentos virgos posticos / e trés arcas de feiticosy; um
Judeu com um bode as costas; um Corregedor com
processos («feitos»), logo seguido por um Procurador
com livros; e, a terminar, um homem que acaba de
morrer enforcado e que vem ainda com a corda ao
pescoco. Todas estas personagens vdo para o Inferno,
com excepcio do Parvo, que ¢ salvo pela sua
simplicidade de espirito e que fica na margem (= o
Purgatério) esperando a vez de ser admitido no Parafso.
Ap6s este desfile de pecadores chegam quatro cavaleiros
de Cristo que «morreram em poder de mouros» e que sao
imediatamente acolhidos na barca de salvacio.
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Nada pode ser mais caracteristico da arte vicentina do
que a composicdo «processionaly desta peca. Nao hé nela
enredo, no sentido usual do termo, mas um desfile de
cenas simétricas. Cada um dos pecadores comega por
dirigir-se para a barca do anjo mas é repelido e
inexoravelmente obrigado a entrar na do diabo — com
uma variante significativa para o Judeu que, sendo
excluido da sociedade regular e, portanto, até da
sociedade dos condenados, sera levado a reboque. Cada
personagem ¢ portadora de um objecto simbdlico: a
cadeira do Fidalgo, a bolsa do Onzeneiro, as formas do
Sapateiro, etc. — objectos que sio como emblemas e que
materializam o pecado sob cujo peso sao esmagadas. Os
didlogos que cada um trava com o anjo, com o diabo e
com as outras personagens niao deixam lugar a qualquer
esperanca: sabe-se logo que serdo condenadas todas.
Nenhuma discussdo ¢é possivel, nenhum arrependimento
¢ admitido — e as falas que trocam s6 tém a vantagem de
porem em evidéncia as culpas pelas quais sdo
condenadas. A composi¢do por cenas sucessivas poderia
dar uma impressao de repeticio e de monotonia. Mas Gil
Vicente supre esse inconveniente pela diversidade das
personagens, pela intervencido progressiva na conversa
dos condenados que ja embarcaram e pelo papel do
Parvo, tnico que, juntamente com os cavaleiros de Cristo
da ultima cena, serd salvo.

A Barca do Inferno é uma peca de riqueza excepcional,
desenrolando-se em vatrios planos e dilatando-se em
varias dimensdes. F uma evocacio de certos tipos sociais
do Portugal quinhentista. F também uma satira feroz
contra os grandes e os poderosos — o aristocrata
orgulhoso, o frade dissoluto, o juiz corrupto — mas nao
poupa os pecadores de condicio mais modesta. Ao
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mesmo tempo que uma meditacdo terrificante sobre os
mostérios do «Alémy, é uma peca de franca comicidade.
Globalmente, a Barca do Inferno é uma obra-prima
incontestavel.

A «Barca do Purgatdrio»

O tema das barcas de além-timulo era de tal riqueza
que Gil Vicente o retomou alguns meses mais tarde na
Barca do Purgatdrio, representada no Natal de 1518. O
titulo tradicional, que se mantém, ¢é ainda mais
improéprio do que o de Barca do Inferno, dado que mais
uma vez ha em cena duas embarcacSes — as do Inferno
e do Paraiso — e os mortos condenados a «purgar» os
seus pecados antes de serem admitidos no Parafso ficam
muito simplesmente na margem do rio, como acontece
com o Parvo na primeira pega. O Purgatério é apenas a
margem do tio.

Apds uma introducdo em que se vé a barca do diabo
«coOs remos quebrados / em seco», por ser festa de
Natal, a peca desenrola uma série de cenas simétricas. A
composicdo «processionaly é a mesma da Bara do
Inferno. Ha ao todo seis «defuntos» que sao, pela ordem
de cena: um Lavrador, uma Regateira, um Pastor, uma
Pastora Menina, um Menino de tenra idade e um Taful.
A chegada de cada um deles, o diabo lembra-lhe os seus
pecados. Depois intervém o anjo da barca do Paraiso,
que profere o veredicto. Os quatro primeiros sio
condenados ao Purgatério, o que significa que ficardo na
margem do rio 0 tempo necessario para «purgaremy os
seus pecados. Mas os dois ultimos tém destino
diferente: o Menino de tenra idade é imediatamente
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salvo e embarca com o anjo; o Taful, pelo contrario, é
condenado e toma lugar na barca do diabo.

A galeria de personagens na Barca do Purgatdrio s6
inclui mortos de condigdo modesta. Nada de figuras
importantes como o Fidalgo ou o Corregedor, nada de
eclesiasticos, apenas trabalhadores humildes. A ordem
em que se apresentam ¢é disposta de maneira a produzir
certos efeitos. Até a quinta personagem hd uma
progressio no sentido da simplicidade e da inocéncia,
alternando homens e mulheres. Chega-se assim ao
Menino de tenra idade em que incarnam a perfeita
inocéncia e a plenitude da infincia. Por isso serd salvo.
Depois passa-se sem transicdo para o Taful, pecador
sem perddo que ird para o Inferno.

Embora a Barca do Purgatirio se apresente como uma
espécie de continuagdo ou complemento da Barca do
Inferno, as personagens que naquela peca desfilam sio
menos coerentes: quatro delas incarnam oficios ou tipos
humanos e as outras duas (a Pastora Menina e o Menino
de tenra idade) idades da vida. Enquanto os pecadores
da Barca do Inferno sao sempre portadores de um objecto
simbolico representando os seus pecados e todos estes
objectos sdo altamente significativos do peso das culpas
que os acabrunham, o tema nio ¢ mantido, a nio ser
parcialmente, na Barca do Purgatorio. A Regateira traz um
«canistrel», como €é Obvio, e esse instrumento
fundamental do seu oficio representa bem as
desonestidades de que se tornara culpada. Quanto ao
Lavrador, vem «com seu arado as costas». Mas se este
caracteriza bem o seu oficio como uma espécie de
emblema, ndo se vé que tenha qualquer ligacdo com os
seus pecados. Quanto ao Taful, imagina-se sem custo
que também ele traga o instrumento que o perdeu e que
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s6 pode ser um enorme baralho de cartas. Mas o texto
nio diz nada a este respeito. As outras personagens nao
trazem nada consigo.

Apesar destas inconsequéncias, ha na Bara do
Purgatério uma intensidade de vida de plenitude rara. O
Lavrador e a Regateira sdo, sob este aspecto,
particularmente sugestivos. O humilde camponés
vestido de burel e a peixeira de linguagem desbocada
que entra «oufana e dando o quadril» representam uma
humanidade média que nio € inteiramente honesta nem
absolutamente culpada — e ndo se sabe antecipadamente
se serao condenados ou absolvidos. O Lavrador nao é,
decerto, um inocente e deslocava de tempos a tempos
os limites dos seus campos. Mas teve uma rude vida de
trabalho e de sacrificio:

Que queira ser pecador

o Lavrador?

Nio tem tempo nem lugar
nem somente d’alimpar

as gotas do seu suor.

A Regateira, por seu turno, punha por vezes dgua no
leite, mas de um modo geral é antes boa mulher e sabe
rezar a Virgem com humildade e arrependimento. Ha
nestas personagens uma complexidade que as torna
simpaticas. Ao contrario dos pecadores declarados da
Barca do Inferno sdo feitos da massa da nossa média
humanidade.
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A «Barca da Gloria»

Com a Barca da Gldria a renovagdo do tema é completa.
A peca fol representada na Sexta-feira Santa do ano de
1519, que caiu em 22 de Abril. Mas hd entre as duas
obras toda a diferenca que separa a alegria do Natal do
dolorismo da Crucificagio. Além disso, as petsonagens
que chegam a margem do rio de além-timulo sio agora
grandes da sociedade, quer na vida civil quer na Igreja. X
talvez por isso que a peca foi toda ela escrita em
castelhano, ao contrario das outras duas, integralmente
em lingua portuguesa. Apresentam-se na ordem
hierarquica de cada um dos grupos a que pertencem: um
Conde, um Duque, um Rei e um Imperador; depois, um
Bispo, um Arcebispo, um Cardeal e um Papa. Sio
introduzidos sucessivamente pela figura alegérica da
Morte, que parece tirada da Danza de la Muerte castelhana
(Asensio 2).

As oito cenas correspondem as oito personagens e sio
duma simetria perfeita. Sera pouco dizer que o auto foi
concebido, como as outras duas Baras, segundo um
plano processional; desenrola-se antes como uma espécie
de cerimonia ritual, pode-se dizer: como um bailado
funebre. Cada defunto tem primeiro que haver-se com o
Diabo, que lhe lembra a sua vida de pecado e o convida a
entrar na sua barca. Cada um dirige-se entdo ao Anjo da
outra barca e recita passagens do oficio dos mortos.
Nenhum, porém, ¢ admitido na barca da salvagdo. Os
oito dignitarios civis e eclesidsticos apresentam-se, a
medida que se sucedem as cenas simétricas, ajoelhados na
margem em atitude suplicante.

Os belos textos latinos do oficio dos mortos, glosados
em castelhano por cada personagem, sdo assim o tema
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dominante desta obra. Estes textos, extraidos na sua
maior parte do Livro de Job, dizem o nada do homem
confrontado com o sofrimento e a morte. Sio um longo
grito de suplica dirigido a Deus: «Parce mihi», «perdoa-
me, que nada sao os meus dias». «Taedet anima mea»: «a
minha alma tem tédio a minha vida. Livra-me, Senhor, da
morte eterna. Lembra-te, meu Deus, que a minha vida ¢é
um sopro. Desde o mais profundo clamei a ti, Senhor». A
repeti¢ao insistente destes textos faz da Barca da Gloria,
que foi representada numa igreja, uma espécie de
cerimoénia religiosa.

Mas o que acontece aos oito pecadores? As acusagoes
lancadas contra eles sio temerosas e a sua
responsabilidade ¢ tanto maior quanto mais alta era a sua
posicdo. O Rei deixou-se adorar sem se lembrar de que,
como todos os homens, era feito de terra. O Imperador
foi cruel e extravagante. Os quatro representantes da
Igreja foram sofregos de riquezas, duros com os
humildes, apodrecidos pela ambigao, vivendo na luxuria e
na simonia. Perante tdo pesadas cargas de pecado, haveria
todas as razoes para crer que os oito acusados iriam para
o Inferno. E, efectivamente, o Anjo prepara-se para os
abandonar a sua sorte, lamentando que «animas tan
escogidas» sofram tal destino.

E entio que se produz uma cena inesperada, assim
resumida na Copilagao: «Neste passo os Anjos desferem a
vela em que esta o crucifixo pintado e todos assentados
de joelhos lhe dizem cada um sua oragdo.» Seguem as
oito oracles e, depois delas: «Nao fazendo os Anjos
mengdo destas preces, comeg¢aram a botar o batel as
varas, e as almas fizeram em roda Gia musica a modo de
pranto com grandes admiragoes de dor, e veo Cristo de
Ressurreicdo e repartiu por eles os remos das chagas e
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os levou consigo» Assim os oito pecadores, contra
toda a expectativa, foram salvos por intervencio
directa de Cristo.

Como interpretar esta reviravolta? E bem claro que
Cristo os faz beneficiar duma graga especial, que é um
dos efeitos dos méritos da sua paixdo. Mas o leitor
moderno nao poderd reprimir um movimento de
surpresa e até de perplexidade. Entdo os pecadores sao
salvos por se tratar de grandes personagens? Gil Vicente,
poeta oficial da corte, teria recuado ante o que podia
haver de escandaloso na condenacio das «altas
hierarquias», dado que se dirigia ao rei? Era ele assim tao
décil em face do poder estabelecido?

Cumpre abordar este problema de frente e sem
reticéncias. Gil Vicente condena os homens e respeita as
funcées. E ao mesmo tempo implacivel com os
individuos, sejam eles imperadores ou papas, e respeitoso
com os cargos que exercem. Profundamente religioso, cré
na igualdade fundamental de todos os homens perante a
lei moral e perante a morte. Mas, pertencendo ao pessoal
da corte, vivendo na roda do rei (que assistia a
representacdo), deseja a manutencdo das ordens e das
hierarquias. Estas atitudes sao, talvez, contraditorias e
inconciliaveis — mas a tensdo que elas exprimem era
normal, sem duvida, num homem como Gil Vicente,
tomando em considera¢io o contexto social e cultural em
que se integrava.

O «Auto da Alma»

Foi para a Quinta-feira Santa de 1518 (Mello Moser, pp.
88-92), caindo a 1 de Abril — por conseguinte entre a
Barca do Inferno e a Barca do Purgatirio — que Gil Vicente
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comp6s o Auto da Alma. Esta peca pertence bem
marcadamente a mesma série das Barcas, pois nos mostra
a alma humana entre o Diabo e o Anjo, entre a perdicio e
a salvagdo. Trata-se duma alegoria, cujo conteido e
significagdo se explicam no argumento inicial:

Assi como foi cousa muito necessaria haver nos caminhos
estalagens para repouso e refeicio dos cansados
caminhantes, assi foi cousa conveniente que

nesta caminhante vida houvesse ta estalajadeira

para refei¢do e descango das almas que vio caminhando
para a eterna morada de Deus. Esta estalajeira das almas

¢ a madre Santa Igreja, a mesa ¢é o altar,

os manjates as insignias da paixido.

A alegoria ¢ igualmente explicada numa cena inicial
por Santo Agostinho, que, com os trés outros grandes
doutores da Igreja latina — Sdo Jerénimo, Santo
Ambrésio e Sio Tomas — rodeiam a Igreja
«estalajadeira». Seguidamente a «moralidade» desenvolve-
se em duas partes. Vé-se primeiro a Alma Humana,
representada por uma mulher, que marcha por um
caminho na direccdo da estalagem da Igreja. Ao longo
desse caminho da salvacdo ¢ solicitada pelas exortacOes
contraditérias do seu Anjo da Guarda, que a impele para
diante, e do Diabo, que a puxa para trds. Um exorta-a ao
esfor¢o e ao sacrificio, outro convida-a a divertir-se pelo
caminho e a tirar proveito da vida. A Alma é livre — livre
para se perder ou para se salvar. Durante algum tempo
parece sucumbir as diligéncias do Diabo, de que chega a
aceitar ornamentos profanos. Mas a seguir retoma o
dominio de si, prossegue o seu caminho e chega a
estalagem da Igreja. Comeca entdo a segunda parte da
peca. A Alma confessa as suas culpas e é acolhida pela
Igreja e pelos quatro Doutores. Ouve uma bela oracdo
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rezada por Santo Agostinho e é-lhe servida
seguidamente uma refeicio mistica constituida pelas
insfgnias da Paixdo: os azorragues, a coroa de espinhos e
os pregos da cruz. A Alma despe-se dos ornamentos
profanos e adora o crucifixo. Assim a alma humana, se
consegue resistir as tentacdes do demodnio e optar pela
via dificil do sacrificio, sera reconfortada pela Igreja
gracas aos méritos da paixio de Cristo.

Esta bela «moralidade» esta recamada de simbolos e ha
nela muito mais do que a comparacio tradicional da vida
com um caminho. I. S. Révah demonstrou que ela
provém da interpretacio alegérica da parabola do Bom
Samaritano inserida na 1ita Christi de Ludolfo de Saxe.
Na narrativa do Ewvangelbo de Sao Lucas, um homem que
desce de Jerusalém a Jeric6 ¢ atacado por salteadores que
o maltratam e o despojam. Um sacerdote e um levita
passam por ele sem o socorrer. Mas um samaritano em
viagem trata-lhe os ferimentos e leva-o a uma estalagem,
deixando ao hospedeiro dois dinheiros para que tome
conta dele. Segundo a interpretagdo alegérica, o viajante
representa Adao, isto é, o género humano. Os salteadores
que o atacam sdo os diabos. O samaritano ¢ Cristo ¢ a
estalagem ¢ a Igreja. Em tudo isso se reconhece, de facto,
o esquema do Auto da Alma. Mas a «moralidade» de Gil
Vicente é muito mais rica de sentido. Fernando de Mello
Moser assinalou, por exemplo, que a refeicdo mistica da
Alma é a dramatizacio das duas missas da Quinta-feira
Santa — a missa da reconciliagio dos penitentes ¢ a da
«Cena Domini», em que se fazia a «reservatio» das
hostias que seriam ministradas no dia seguinte (Mello
Moser, pp. 86-92).

Pelo que nos toca, somos especialmente sensiveis ao
interesse dramatico da primeira parte do auto. Ao passo
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que nas Barcas as almas dos mortos aguardam o
veredicto de um julgamento que se reporta a actos ja
praticados e dos quais j4 nio se pode voltar atrds, nesta
peca de Gil Vicente assiste-se ao proprio drama da
salvacdo. A Alma ¢é livre e responsavel e joga o seu
destino sob os nossos olhos. Daf a palpitacdo viva e a
profundeza humana dessas cenas.

O «Auto dos Quatro Tempos»

A data exacta desta pega ¢é ignorada, mas deve ter sido
composta ainda durante o reinado de D. Manuel. E, mais
uma vez, um auto de Natal. A sua inspiragdo é tdo
original que os comentadores se sentiram por muito
tempo embaracados na sua apreciacio. Aparece primeiro
um serafim que, acompanhado por um arcanjo e dois
anjos, vem visitar o Presépio onde se encontram a
Virgem e o Menino. Chegam a seguir as quatro estacoes
— os Quatro Tempos — representadas por personagens
alegéricas. O Inverno ¢é um pastor cuja linguagem
apresenta ainda tragos «salagueses» e que caminha
penosamente sob o frio e na neve. O Verido (chamava-se
entdo Verdo a estagdo do ano que ¢ hoje designada por
Primavera) ¢é representado por um jovem que traz
consigo flores. O Estio (a estacio quente a que se chama
hoje Verio) treme com febres. S6 o Outono ¢é
insignificativo. Entra depois Jupiter, que anuncia o fim
das antigas divindades. As quatro estagOes juntam-se a ele
para apresentar a Jesus recém-nascido, ndo as humildes
dadivas dos pastores tradicionais, mas o universo inteiro:
os astros do céu, as montanhas e florestas, os quatro rios
do Parafso, as geadas do Inverno, a vida fervilhante da
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natureza primaveril. E, para terminar, o rei David junta-se
a eles na figura de um pastor e oferece a Jesus o sacrificio
do seu «espiritu atribulado» e do seu «cora¢oén conttiton.
Quase nio ha didlogos nesta peca. E antes uma série
quase continua de mondlogos e de recitativos. O tema é
grandioso. O universo inteiro invade o pequeno palco do
teatro vicentino, ou antes, a igreja ou capela em que fora
instalado o Presépio, e submete-se ao Menino Jesus.
Eugenio Asensio vé nisso, com razdo, uma adaptacio
dramatica de alguns dos textos que eram recitados em 24
de Dezembro nas matinas do Natal, particularmente o
«Benedicite» e o «Laudate Dominum de coelis», em que
0s anjos, os astros, a chuva, o frio do Inverno e o calor
do Verio, as montanhas, os rios e todos os animais do
mundo sio convidados a louvar e abencoar o Senhor
(Asensio 1, pp. 83-85). E esse, também, o tema de muitas
representaces plasticas da Idade-Média em que se vé
Deus rodeado por uma floresta de simbolos que
representam a infinita variedade das coisas.

O «Auto em Pastoril Portugnés»

O rei D. Manuel I morreu em 13 de Dezembro de
1521. Durante o reinado de D. Jodo 111, embora tentado
por outros temas de inspira¢do, Gil Vicente nio deixou
de escrever «moralidades» religiosas. O Awuto em Pastoril
Portugués, representado no Natal de 1523 em Evora,
assinala a lusitanizagdo completa da representacdo dos
pastores que vém adorar o Menino no Presépio. A
representagdo pastoril inicial ¢é, alids, de extensdo
desmesurada em relacio a cena final diante do Presépio.
Por outro lado, o auto é precedido de um argumento
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chocatrreiro recitado por um Lavrador, que acertatia
melhor numa farsa do que numa «moralidade». A longa
cena dos pastores ¢ também uma pequena farsa,
concebida para ilustrar uma férmula de tom proverbial:

Isto chamam amor louco:
Eu por ti e tu por outro.

Efectivamente, o dramaturgo imagina trés pares de
pastores que se amam uns aos outros sem que nenhum
desses amores seja correspondido. E de tal modo que
esta situacdo sentimental pode ser representada por uma
espécie de circulo vicioso:

Catarina
X
/ \(

Joane Fernando
g
Inés Madalena
X
N\ Afonso v

A peca é construida como um bailado. Pastores e
pastoras atraem-se e repelem-se de tal maneira que o
espectador percorre esta «ronda de amor no sentido das
flechas indicadas no nosso esquema. Depois, tudo
recomega rapidamente no sentido contrario. O ambiente
geral de farsa é acentuado pelo emprego duma linguagem
ristica muito acentuada, bem como por uma viva satira
anti-clerical que consiste em apresentar os padres como
incorrigiveis perseguidores de saias.
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O «Breve Sumadrio da Historia de Deus»
¢ 0 «Didilogo sobre a Ressurreigao»

Estas duas pecas, cuja data é dificil de precisar (1526 »-
1527 »-1528 ?), foram concebidas como um conjunto
unico. O tema ¢ a histéria da Salvacdo, desde a Queda
até a Ressurreicio. Nenhuma das restantes obras
religiosas de Gil Vicente se aproxima tanto como estas,
pela sua inspiracdo e concepg¢io, dos «mistérios» que
eram representados pela mesma época no resto da
Europa e particularmente em Franca. Mas as dimensoes
dos textos vicentinos sio muito mais modestas. Para
chegar a este «resumo» Gil Vicente s6 reteve alguns
episodios da imensa histéria que pretendeu evocar. E,
quando ndao pode apresentar os acontecimentos,
contenta-se em fazé-los narrar pelas personagens.
Algumas figuras do Breve Swmidrio participam no
conjunto da acg¢io: os diabos (Lucifer, Satan e Belial) e
as alegorias do Mundo, do Tempo e da Morte. A peca
divide-se em trés partes correspondentes a Lei da
Natureza (a queda de Adao e Eva, Abel e Job), a Lei da
Escritura (os profetas representados por Abrado,
Moisés, David e Isafas) e a Lei da Graca (Sdo Jodo
Baptista e Cristo). Todas as personagens, desde a
Queda, estdo destinadas a morrer. Quando o Tempo
assim decide, a Morte leva-as para as trevas do Limbo.
Mas, por fim, Cristo crucificado entra no Limbo e
liberta os prisioneiros que se encontravam nele.

Depois desta peca, embebida de textos biblicos e
marcada por uma espécie de solenidade intemporal
realcada pelos versos em «arte maior», o Didlogo sobre a
Ressurreicgo  foi  concebido como obra chocatreira.
Apresentam-se nela trés rabinos, descritos como Judeus
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portugueses, que se frecusam a crer nos centurides
encarregados de guardar o timulo de Cristo quando
estes, assimilados também a Judeus da época, vém
anunciar-lhes que Jesus ressuscitou.

O «Auto da Feira»

Esta peca de Natal é das que se apresentam com data
incerta — mas deve ter sido quase contemporinea do
Breve Sumario. A evolugdo ja observada a propésito do
Auto em Pastoril Portugués é aqui ainda mais acentuada. O
Presépio de Natal ¢ esquecido ou, melhor, s6 é recordado
no final. Toda esta «moralidade» é construida em torno
duma ideia central, que é a do comércio. Cenas de estilos
muito diferentes desfilam ante os olhos dos espectadores,
reportando-se todas elas a trocas comerciais, a actos de
compra e venda. Assim, depois de um mondlogo de
Mercurio, deus do comércio, assiste-se aos preparativos
duma feira. De um lado estd uma loja ao cuidado do
Tempo e de um serafim, onde se vendem as virtudes; do
outro lado, uma loja onde se encontra um diabo
«bufalinheiro» e onde se vendem os vicios. Apresenta-se
em seguida uma figura alegérica de Roma, ou seja, do
Papado. Pretende comprar «paz, verdade e fé». Mas estas
mercadorias, de que tem necessidade urgente, sé podem
ser adquiridas «a troco de santa vida» e ndo «a troco de
perddes». Toda esta cena constitul uma satira de extrema
violéncia contra a Roma pontificia, apresentada como
depravada e simonfaca. Segue-se, sem transi¢io, uma cena
de farsa que poderia intitular-se «mulheres a venda». Dois
camponeses querem vender mutuamente as suas
consortes. Uma é «brava» e outra «mansa». Mas a brava
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mostra-se tdo brava que o pretendente a comprador ja
nio a quer e cada um fica com a sua. Por fim, o auto
termina com o especticulo colorido duma feira rustica.
S6 entdo se lembra que é Natal: rapazes e raparigas vém
dancar ante o Presépio.

O Auto da Feira situa-se, por conseguinte, no remate
duma evolucio que esvaziou completamente a antiga
écloga de Natal do seu conteddo litargico, trans-
formando-a numa alegoria satirica ou farsa de chacota.

O «Auto da Cananeiar

Representado em 1534 no mosteiro de Odivelas, a
pedido da abadessa Dona Violante Cabral, o Auto da
Cananeia, ¢ talvez a Gltima obra religiosa de Gil Vicente. A
peca compde-se de cenas diversas cuja unidade nio se
reconhece facilmente a primeira leitura. Comegam por
apresentar-se as trés Leis — a da Natureza, a da Escritura
e a da Graga —sob a figura¢do alegérica de trés pastoras.
Depois vem Cristo, acompanhado por seis apdstolos, aos
quais ensina o «Pater». O especticulo restante pSe em
cena, como anunciava o titulo, a historia da Cananeia, tal
como se 1& no Evangelho de Sao Marcos. Esta mulher, sendo
Cananeia, é uma estrangeira. A filha esta possessa de um
deménio e ela suplica a Cristo que a liberte. Cristo
comeca por recusar, declarando que ¢é somente
responsavel pelo povo judaico. Mas a Cananeia insiste,
numa ora¢do de tal humildade que Cristo acaba por lhe
fazer a vontade. Parece evidente que o tema desta
«moralidade» é o valor da oracio. E esse, com efeito, o
assunto que une a cena do «Patem com a da Cananeia.
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O «Auto de Mofina Mendes»

A fixacdo da data desta «moralidade», pela qual
terminaremos o exame do teatro religioso de Gil Vicente,
¢ extremamente dificil. Talvez tenha sido composta em
dois tempos. E o que sugere I. S. Révah, que aponta para
a primeira redac¢io a data de 1515 e para a segunda a de
1534 (Révah 8, p. 1166). Trata-se, mais uma vez, duma
peca de Natal. Mas, diferenciando-se nisso do Auto em
Pastoril Portugnés e do Auto da Feira, a inspiracao religiosa é
nela dominante. Intitulou-se inicialmente Os Mistérios da
Virgem. Ap6s uma introdugdo constituida por um sermao
chocarreiro proferido por um frade, a «moralidade»
organiza-se em duas pattes, separadas por um entreacto
pastoril. A primeira parte é uma Anunciacdo. A Virgem,
cercada pelas suas damas de honor que sio as alegorias da
Pobreza, da Humildade, da Fé e da Prudéncia, recebe a
visita do Anjo a anunciar-lhe que, se o consentir, serd a
miae do Salvador; e ela responde: «Ecce ancilla Domini».
A segunda parte é uma Natividade e termina com a
adoracdo do Menino no Presépio.

Entre a Anunciacao e a Natividade situa-se o entreacto
pastoril de Mofina Mendes. Os pastores do Natal sdo af
apresentados com caracteriza¢do realista e falam o
portugués rustico. Mofina Mendes estd ao servico de um
deles. O nome de Mofina Mendes é, evidentemente,
significativo, transformando desde logo a personagem
numa alegoria. A «mofina» ¢é a infelicidade; e, quanto ao
patronimico «Mendes», muito frequente em cristdos-
novos, evoca (sem ter qualquer parentesco etimolégico
com ele) o termo antigo «medés», que significava
«mesmoy». Mofina Mendes ¢, pois, a «Infelicidade mesma»
(Teyssier 2). B, efectivamente, a jovem Mofina Mendes, na
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cena pastoril, s6 acumula desaires, perdendo os animais
que lhe sdo confiados. O seu patrio, para lhe pagar, da-
lhe um pote de azeite; e a jovem estouvada imagina tudo
o que podera comprar com o dinheiro que receber pela
venda do azeite. Fica tdo contente com as suas fantasias
que se poe a dancar — e o pote despedaca-se no chio.
Com a perda do azeite, Mofina Mendes vé dissiparem-se
as suas ilusdes. Reconhece-se nesta histéria um apdlogo
muito antigo, que é reproduzido em Espanha na «Dona
Truana» do Conde Lucanor ¢ em Franca na «Perrette» de
La Fontaine.

Deve entender-se este episddio pastoril como um
simples entreacto? A nosso ver, Gil Vicente pos nele uma
intencdo mais profunda. Mofina Mendes ¢é a alegoria da
Infelicidade e a perda do seu pote de azeite é para ela
mais uma catastrofe entre muitas outras. Nao serd ela a
imagem da humanidade da Lei Antiga, votada a
desgraca? A colocacdo do episddio entre a Anunciagdo e
a Natividade sugere esta interpretagdo. Cristo ndo
nasceu ainda e sé ele fard sair os homens da sua
condi¢ao desesperada. E mais ainda: a pastora
incorrigivel, com o seu apelido de Mendes, tio
frequente em cristdios-novos, nio serd a imagem do
povo judaico, votado a infelicidade por se ter mantido
fiel a antiga lei e ter recusado a Redencao?

5. A5 FARSAS

Gil Vicente comeca a sua carreira por pegas religiosas
mas passa sem demora para a farsa. A primeira obra de
inspiracdo cémica que compds foi o Sermdo a Rainba
Dona Lianor. Este «sermao» parodistico e chistoso foi
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proferido em Abrantes em 3 de Margo de 1506, Terca-
feira Gorda. Mas a sua primeira farsa propriamente dita
¢é o Auto da India.

O «Auto da Indiay

Esta obra data de 1509. Diferenciando-se de todos os
autos religiosos que anteriormente analisimos, o Awuto da
India é uma peca de enredo. A intriga desenrola-se ao
longo de varios anos, com abreviagdes cronolégicas que
lhe imprimem um andamento 4gil e vivo. Além disso a
encenagdo s6 ¢ possivel por meio de decoracGes
simultaneas. Todos estes aspectos inculcam que nio se
trata, de modo algum, da tentativa de um estreante. Tem-
se a impressdo, pelo contrario, de que ao escrever esta
primeira farsa Gil Vicente se instala desenvoltamente nas
regras de um género antigo com que ja estava
familiarizado.

A heroina é uma mulher de Lisboa cujo marido parte
para a India. Durante a sua auséncia, que dura alguns
anos, a mulher assim deixada sozinha leva vida divertida,
com a cumplicidade da criada, e mantém ao mesmo
tempo duas ligagées. Enquanto um dos amantes esta
dentro de casa, o outro espera a porta, impaciente. Mas,
entretanto, o marido volta da India, tio pobre como
quando partira, e narra as suas campanhas, que nao
tiveram nada de herdico nem nobilitante:

Fomos ao rio de Meca,
pelejamos e roubamos.
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A mulher, por seu lado, mentindo com tranquila
impudéncia, afirma que esteve roida de saudades
durante a auséncia do seu querido esposo. E, para
terminar, marido e mulher, felizes e despreocupados,
retomam pacificamente a vida em comum como se nada
se tivesse passado.

O Auto da India afigura-se um contraponto das ideias
feitas, da moral corrente e da ideologia oficial. Em tudo
isso se vé facilmente o «reverso do mito dos
Descobrimentos». Os herdis do Oriente sao reduzidos as
dimensodes da humanidade mediana e as suas mulheres
fazem deles maridos atraicoados enquanto estio ausentes.
O tema da infidelidade feminina, que aparece em outras
farsas, é tratado com divertido cinismo. E, ao cabo, a
mulher retorna ao leito conjugal sem o menor
constrangimento e até com certo prazer. Santo Deus! O
homem que escreveu este auto ¢ o mesmo Gil Vicente
que na Exortagio da Guerra convoca os Portugueses a
mobilizarem-se para a cruzada do Ultramar? Deixemos
por agora esta interroga¢do sem lhe dar resposta.
Voltaremos a ela quando tentarmos apresentar uma
interpretagao global da obra vicentina.

O «Velho da Horta»

Esta segunda farsa, representada em 1512, descreve
como a primeira uma intriga engenhosamente construida.
O tema ¢é o do velho apaixonado. O Velho esta no seu
jardim. E os jardins sdo para Gil Vicente lugares
privilegiados, sempre impregnados mais ou menos de
eflavios amorosos (veja-se, por exemplo, o jardim de
Dom Duardos). Uma jovem vem ali para colher «cheiros

64



para a panelan. O Velho corteja-a e ela resiste-lhe. A
mulher do Velho manda-o chamar para vir jantar mas ele
recusa-se e fica no jardim, esquecido da sua idade e
entoando cancbes de amor. A alcoviteita Branca Gil,
vendo nele uma presa facil, vem encontrar-se com ele.
Consegue extorquir-lhe todo o dinheiro que pode
levando-o a acreditar que lhe abrird caminho até ao
coracdo da jovem. Mas um alcaide, acompanhado por
quatro beleguins, prende Branca Gil, que sera vergastada
como merece. E o Velho vem a saber que a rapariga por
quem estd apaixonado ja se casara com um «noivo Mogo»
que «ndo tirava os olhos delay.

Pouco mais seria necessario para fazer de tal tema um
drama. Sente-se de tempos a tempos, alids, na maneira
como se exprime o Velho, um frémito quase patético:

E se reclama

que, sendo tio linda dama,
port ser velho me avortece,
dizei-lhe que mal desama,
porque minha alma que a ama
nao envelhece.

Do jardim primaveril evola-se uma sensualidade
contagiosa:

Que folgural
Que pomar e que verdural
Quer forte tio esmeradal

Mas o Velho apaixonado, apesar de tudo, continua
sendo até ao fim ridiculo e odioso. A simpatia dos
espectadores vai toda para a jovem, apesar da crueldade
com que ela o trata:

65



Ja perto sois de morrer!
Donde nasce esta sandice
Que, quanto mais na velhice,
amais os velhos viver?

O que esta farsa exalta é a vitéria da juventude e da
vida contra a velhice e a morte. E acontece que, desta
vez, a causa da juventude se confunde com a da moral,
visto que no remate a jovem simpatica se casa ¢ o velho
libidinoso é escarnecido.

A «Exortagao da Guerra»

Esta peca, representada em 1514, pertence a um
género muito diferente. Ndo ¢ j4 uma farsa de enredo
mas uma espécie de «revista» baseada em feiticarias e
magia. Um «clérigo nigromante» evoca perante a corte
toda uma série de personagens infernais. Chegam
primeiro dois diabos. Depois apresentam-se figuras
extraidas da histéria e da lenda, mas todas marcadas pela
guerra e celebradas pelas suas virtudes guerreiras:
Polixena, filha de Priamo e de Hécuba, Pentesileia, rainha
das Amazonas, Aquiles, Anibal, Heitor e Cipido. Todos
multiplicam apelos ao patriotismo e «exortagbes a
guerray, incitando os Portugueses a fazerem os sacrificios
necessarios para manterem o santo combate contra o
Islio. E tudo termina num exercicio militar ritmado por
um marcial «t4 14 12 14 130, ta 14 14 12 120».

A rubrica da Copilagio declara que esta peca foi
representada por ocasidao da expedicdio do duque de
Braganga contra Azamor, em Marrocos, que ocotreu em
1513. Mas nem uma unica vez se faz alusio a Azamor no
texto. Em compensa¢io, como demonstrou I. S. Révah, a
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Exorta¢ao da Guerra esta recamada de referéncias ao que se
passou no decurso do ano seguinte, 1514, e
particularmente a embaixada de Tristio da Cunha em
Roma, bem como aos problemas suscitados por uma
decisdo do papa que atribuia ao rei de Portugal as «tercas»
das dizimas das catedrais, igrejas e mosteiros do reino
(Révab >, pp. 17-21). Essa decisio motivara viva
resisténcia por parte do clero, que se considerava lesado
nos seus interesses financeiros. A Exuvrtacao da Guerra é,
por conseguinte, uma pe¢a de actualidade com a qual Gil
Vicente apoia a politica real. Como, além do mais, se
encontram nela «profecias» alusivas a acontecimentos que
s6 se verificaram em 1521, pode-se supor que, composta
inicialmente em 1514, tenha sido retomada e completada
pelo menos em 1521.

A Exortagao da Guerra é uma peca muito especial, de
certo modo unica no seu género em toda a obra de Gil
Vicente. Mas nio ha nela nada de «moralidade» nem de
comédia romanesca — e a auséncia total de alegorias nao
permite ver no seu texto a pré-figuracdo de pecas de
grande espectaculo como Templo de Apolo € Nau de Amores,
que Gil Vicente veio a escrever na segunda parte da sua
carreira. Pelas intervencdes diabdlicas e evocacdes dos
mortos de que estd repleta, integra-se melhor no estilo
das farsas — e por isso a incluimos entre as farsas.

«Quem tem Farelos?»

Em Quem tem Farelos? reencontramos o estilo classico
da farsa. Esta peca nio ¢é desprovida de enredo, mas tem
um enredo muito ténue. O espectador assiste a um
encadeamento de cenas realistas concebidas para
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ridiculatizar um tipo social bem conhecido no mundo
portugués da época, o escudeiro famélico, pretensioso e
galante. Comparecem primeiramente em cena os mMogos
de dois escudeiros, que falam dos seus amos. Estes sio
tdo pobres que deixam morrer de fome os seus cavalos e
os criados sdo forcados a mendigar os farelos que lhes
sao destinados. Daf o pregio «Quem tem Farelos?» de
que o publico fez o titulo da peca. Entra depois em cena
um dos dois escudeiros, que se chama Aires Rosado. E
de noite. O escudeiro deambula na rua, sob as janelas de
casa da sua dama, a galante Isabel. Lé no seu «cancioneiro
de mio» poemas que a jovem lhe inspirou, a seguir canta
uma serenata acompanhando-se a viola. Isabel vem a
janela. E Aires Rosado fala-lhe sem que o publico possa
ouvir as respostas — como no processo da conversa
telefonica de sentido unico que se emprega no teatro
contemporaneo. Mas importunos de todo o género vém
perturbar o namoro: ladrar de cées, miar de gatos, cantar
de galos e, por fim, a chegada intempestiva da mae de
Isabel, que langa sobre o cantor da serenata uma catadupa
de injarias e o obriga a por-se em fuga. Ficando s6 com a
mae, Isabel faz-lhe frente numa cena em que se mostra
casquilha e pretensiosa.

A quase inexisténcia de intriga contrapde-se em Quem
tem Farelos? a extrema complexidade de pormenor das
cenas. A pobreza de delineamento do conjunto é de
algum modo compensada pela riqueza inventiva ao nivel
das situacGes e dos didlogos. Poucas pecas podem fazer
compreender melhor do que esta como a uma técnica
elementar da contrapartida, em Gil Vicente, um sentido
muito agudo do teatro.
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A «Farsa de Inés Pereira»

Com esta obra, que foi representada perante D. Jodo
1T em 1523, no mosteiro de Tomar, temos uma das
criagbes mais perfeitas de Gil Vicente em matéria de
teatro coémico. Acontece ainda que, gracas a excelente
edicdo critica organizada por 1. S. Révah com base na
«folha volante» existente em Madrid, podemos hoje lé-la
num texto muito auténtico (Révah 7).

A rubrica adverte-nos de que «o seu argumento é um
exemplo comum que dizem: “Mais quero asno que me
leve que cavalo que me derrube”». Gil Vicente imaginou,
consequentemente, uma histéria que da lugar a uma
intriga bastante complexa — uma intriga que, como a do
Aunto da  India, permite acentuadas transposicoes
cronolégicas. Encontramo-nos numa pequena localidade,
decerto em Tomar mesmo. Inés Pereira é uma jovem
emancipada, que sabe ler e escrever (talentos raros na
época). Recusa a vida submetida e reclusa que era entio o
destino das mulheres e quer casar com um homem
«avisado» e «discretow, isto é, espiritual e brilhante. Uma
das suas amigas, Lianor Vaz, propde-lhe um partido
muito diferente, na pessoa de um camponés tico
chamado Pero Marques, que é imbecil e bronco. A
prépria Lianor Vaz é protagonista duma cena que pode
parecet, a primeira vista, alheia a0 tema da peca: chega a
casa de Inés Pereira muito esbaforida e conta que ao
passar perto da sua vinha encontrou um clérigo muito
atrevido que a quis violar. Algumas observagoes habeis da
miae de Inés, que estd presente, levam a pensar que
Lianor Vaz nio se deve ter defendido com muita energia.
Também ela, portanto, é uma rapariga emancipada. E nio
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sera precisamente por esta razao que ela propoe a Inés,
para marido, um homem rico e estipido?

Inés, porém, nio lhe segue o conselho. Pero Marques
escreveu-lhe uma carta em que da testemunho da sua
incultura. Vem visita-la e procede como um gordo
camponés bronco. Inés repele com desprezo este
pretendente rustico. E entram entdo em cena dois
pitorescos «Judeus casamenteiros» — tipo humano muito
conhecido nas antigas sociedades ibéricas — que
propdéem a Inés um noivo muito diferente de Pero
Marques: um escudeiro inteligente, seguro de si, sabendo
falar as mocas, em suma: o mais «avisado» e mais
«discreto» que podia haver. Inés fica encantada e o
casamento nao tarda a fazer-se. Mas, por infelicidade, o
galante escudeiro mostra ser um marido tirdnico e proibe
a mulher de sair. Af estd ela reclusa e condenada aos
trabalhos de agulha. Entretanto o escudeiro parte para a
guerra em Marrocos (nas «partes de alémy), encarregando
o seu criado de a vigiar.

Por sorte, Inés recebe dai a pouco uma carta que lhe
da conhecimento da morte do terrivel esposo — morte
pouco gloriosa, de resto, porque foi abatido «a meia légua
de Arzila» por um «mouro pastor». Estd de novo livre.
Entio, sim, aceita o partido que lhe tinha sido proposto
por Lianor Vaz, casando em segundas ndpcias com Pero
Marques, o camponés rico que nio tinha querido aceitar
da primeira vez. Este é um completo imbecil que, pelo
menos, a deixard com liberdade de movimentos e que
serd um marido complacente. Chega a seguir um eremita
folido — unica personagem da peca que fala em espanhol
— no qual Inés reconhece um seu antigo pretendente e a
quem promete ir visitar no seu eremitério. Pero Marques
deverd acompanha-la. E mais: leva-a as costas para a
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conduzir ao encontro. A farsa termina com a cena
inspirada no conto de Domingos Ovelha, em que se vé a
esposa infiel cavalgar o marido enganado como se este
fosse uma vulgar cavalgadura. Inés pode agora invocar o
provérbio que diz: «Mais quero asno que me leve do que
cavalo que me derrube.»

As qualidades cénicas desta peca, a sua graca e
andamento vivo, garantem-lhe o éxito com todos os
géneros de publico. Mas importa que se tente penetrar na
sua significagdo. Nao nos deteremos nos quadros sociais
e nas satiras que contém, como a dos «udeus
casamenteiros» ¢ a do eremita que anda atrds de saias,
encarando desde logo a personalidade de Inés. Pretende-
se ver nela uma espécie de contestatiria que se insurge
contra a condi¢do a que estdo sujeitas as rapatigas e as
mulheres do seu tempo. Para Aubrey Bell, por exemplo,
esta peca é uma prova de que «a questdo dos direitos da
mulher aparecia ja no século XVI». E lembra, a propdsito
da «emancipada Inés», a «dificil posicdo das mulheres e a
sua ansia de liberdade» (Be/, pp. 106 e 134). Dai a fazer
de Gil Vicente um paladino do feminismo, um destruidor
do «machismo» e um precursor da cruzada a favor da
igualdade dos sexos vai apenas um passo. E facil imaginar
um encenador contemporineo a insistit sobre este
aspecto da peca. O quadro final de Inés cavalgando o
marido atraicoado para se dirigir ao encontro com o
eremita frascario, seria até, sob esta éptica, um curioso
simbolo da mulher libertada de tabus sexuais. ..

Essa interpretacio, a nosso ver, ¢ anacronica e
portanto falsa. Se hd uma ideia a que Gil Vicente se
mostra afeicoado ¢ a de que ninguém deve procurar sair
da sua condigdo, que é vao insurgir-se contra a sorte, que
cada ser humano deve procurar a salvagdo no lugar que
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Deus lhe determinou no mundo e na sociedade. Inés é,
afinal, muito semelhante a esses protestatarios que o
autor vira a ridicularizar dez anos mais tarde na Romagen de
Agravados. Nem por um s6 instante deve ter pensado em
fazer dela um exemplo, em apresenti-la como modelo.
Esta peca deve ser interpretada como uma farsa, um
divertido desfastio popular, uma chacota. E uma variacio
sobre o tema da infidelidade feminina, constante na Idade
Média. Devemos voltar a lembra-lo quando tentarmos
apresentar, na ultima parte do presente trabalho, uma
interpretacao global da obra de Gil Vicente.

«O Juiz da Beiray

Com O Juiz da Beira (1525 ?-1526 ?) ndo ficam de parte
as personagens da Farsa de Inés Pereira. O herdi da peca é
o mesmo Pero Marques, o bronco marido de Inés. «Este
Pero Marques», diz-se na rubrica da Copilagio, «como foi
casado com Inés Pereira, se foram morar onde ele tinha
sua fazenda, que era la na Beira, onde o fizeram juiz. E
porque dava alghias sentencas disformes por ser homem
simpres, foi chamado a corte, e mandaram-lhe que fizesse
Ua audiéncia diante el-rei». Inés ndo aparece nesta nova
farsa que, ap6s uma cena inicial entre o Juiz e o seu
Porteiro, faz desfilar ante o publico cinco audiéncias
terminadas por outras tantas sentencas burlescas, que sio
uma irrisao da justica.

Primeira audiéncia — A Alcoviteira Ana Dias queixa-se
de que a filha foi violada por «o filho de Pero Amado»
num campo de trigo. Sentenc¢a: que nio me falem mais
nessa historia «até esse pao ser segado»! E, de resto, quem
nos diz que a vitima nao foi conivente no caso?
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Segunda audiéncia — Um Sapateiro cristdo-novo acusa
a mesma Ana Dias de lhe ter desencaminhado a filha.
Sentenca: dever-se-ia antes recompensa-la por exercer um
oficio tao util. E, além disso, ela nio fez mais, sem
davida, do que satisfazer as tendéncias espontineas da
rapariga.

Terceira audiéncia — Um Escudeiro queixa-se também
da mesma Ana Dias, que lhe prometera os favores duma
jovem Moura e lhe extorquiu muito dinheiro sem nada
lhe conseguir em troca. Sentenga:

Desd’aqui sentenceio eu
a moeda por perdida
como alma de judeu.

De resto, o Escudeiro é também culpado porque
praticou o amor venal.

Quarta audiéncia — O mesmo Escudeiro acusa o seu
criado («mog¢o») que deixou o seu servigo sem lhe restituir
as roupas que lhe tinha fornecido e que estragou a cama
em que dormia. Sentenca: o FEscudeiro explorara
indecentemente o criado e deve indemniza-lo pondo-se
poft sua vez a0 seu Servico.

Quinta audiéncia — Quatro irmios que incarnam os
tipos alegéricos do Preguicoso, do Bailador, do
Namorado e do Espadachim (chamado Ferio Brigoso)
disputam um butrro herdado do pai. Sentenca: que o
burro seja chamado a depor na préxima audiéncia.

Todos os «sketches» que desfilam nesta farsa sem
enredo constituem uma parddia permanente da Justica.
Parddias deste género encontram-se na tradigdo da farsa
medieval. Mas aqui ha algo mais. Gil Vicente nio se
contenta em fazer a satira dos juizes ou fazer-nos rir da
estolidez de Pero Marques. Se examinarmos em
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pormenor as quatro primeiras audiéncias, apercebemo-
nos de que nem os acusadores nem as vitimas estdo
necessariamente inocentes. A rapariga violada foi talvez
conivente, como a que foi desencaminhada pela
Alcoviteira. O Escudeiro foi o corruptor da Moura. As
sentencas burlescas de Pero Marques nio sio talvez tio
absurdas como parecem a primeira vista e mostram
quanto ¢ diffcil distinguir os acusadores dos presumiveis
culpados. Nio seria preciso solicitd-los muito para que
ficasse a vista uma acusacdo contra os préprios principios
da justica humana. E esta interpretacio excessiva? De
qualquer modo, parece-nos menos anacrénica do que a
de fazer de Inés Pereira uma pioneira do feminismo.

A «Farsa dos Almocrevesy

Esta farsa foi composta em Coimbra durante o Verido
de 1527. Nesse ano, de facto, a corte estanciou em
Coimbra de Junho a Dezembro. Trata-se mais uma vez
duma farsa com «sketches» desprovidos de enredo. A
cena decorre naquela cidade, em casa de um Fidalgo
pretensioso e famélico que arma em grande senhor mas
ndo tem com que retribuir o pessoal. O Capeldo tenta em
vao obriga-lo a pagar-lhe os seus honorarios. Chega a
vez de um Ourives que lhe apresenta, também sem
éxito, a sua factura. O jovem camponés «ratinho» que
lhe serve de pagem espera, contra todas as evidéncias,
que esse emprego lhe abra as portas da fortuna. Dois
Almocreves que entregam bagagens sio também
despedidos sem pagamento.

O que confere maior interesse a esta pequena farsa é a
descricio satirica do Fidalgo pobre, devorado pela
ambicdo e pelas pretensGes. Através dele, Gil Vicente

74



satitiza todo o sistema social de Portugal. Toda a gente
quer «medrarm, desde os fidalgos até aos mais humildes
«ratinhos». Viver na corte é a ambicdo suprema e 0s
campos despovoam-se. Mas, para além da satira, um
fascinio muito especial desprende-se desta peca, a que Gil
Vicente imprimiu uma pitoresca e poética cor local. E no
Verdo. O vale do Mondego sufoca sob o calor. Os
almocreves conduzem os animais de carga pelos
caminhos de montanha. Pode-se imaginar esses longos
cortejos de mulas com os quais se fazia a maior patte dos
transportes terrestres na Espanha e Portugal do «ancien
régime». Vé-se os arrieiros a impelir os animais ¢ a
evocar a sua vida errante, a camaradagem nos longos
caminhos, as alegres escalas nas estalagens. A sua
linguagem ¢ popular e vivaz. Eles conhecem as can¢des
que vém de um passado longinquo. E, como fundo do
quadro, dominando a paisagem, a Serra da Estrela, «alta,
fria e nevosa».

A «Serra da Estrelay

E esta mesma serrania que figura numa peca
classificada  artificiosamente  na  categoria  das
«tragicomédias» na Copilagio (Tragicomédia pastoril da Serra
da Estrela), mas que é na realidade uma farsa. Foi também
representada em Coimbra para celebrar o nascimento,
nessa cidade, em 15 de Outubro de 1527, da infanta
Dona Maria. E, por conseguinte, uma peca de
circunstancia. A personagem alegérica «Serra da Estrela»
dirige-se a Coimbra para festejar o feliz acontecimento.
Mas o essencial da pega é constituido por uma pequena
farsa pastoril comparavel ao Awuto em Pastoril Portugués.
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Trata-se, de facto, e mais uma vez, dos «amores loucos»
de trés pares de pastores e pastoras. Um Eremita muito
pouco edificante decide promover casamentos entre eles,
tirando a sorte. Esta farsa, como a anterior, é rica em
temas folcloricos. Canta-se e danca-se. Gil Vicente
aproveitou, para a compor, toda uma poesia vinda do
fundo dos tempos e miraculosamente conservada nos
vales das montanhas.

«O Clérigo da Beira»

Voltamos a encontrar a mesma provincia de Portugal
alguns anos mais tarde na farsa O Clérigo da Beira (1529 »-
1530 7). Neste caso, porém, ¢ uma Beira sem poesia, uma
Beira rude e fruste. A farsa ¢ muito desarticulada e
constituida por uma série de «sketchesy. Nao ha nela
enredo nem mesmo tema dominante. Mas o pormenor
das cenas é de grande comicidade. Ha uma primeira cena
em que se vé «o clérigo da Beira» que vai a caga aos
coelhos, na véspera de Natal, acompanhado pelo filho. E
um cura de aldeia, sebento e ignorante, que arranha mal o
latim, vive em concubinato e cria a familia como um
camponés. Recita as matinas. E nessas «matinas da Beira»
faz Gil Vicente uma dessas parddias truanescas dos textos
sagrados com que o seu publico devia delirar. As cenas
seguintes tém por protagonista um jovem camponés
simplério que vai vender a feira uma lebre, aves e frutas.
Deixa-se roubar por dois «mog¢os do Paco» e por um
negro. Por fim, numa terceira parte, entra em cena uma
rapariga possessa de um espirito chamado «Pedreanes».
Falando pela boca da moga, Pedreanes faz o horéscopo
de varias personagens da corte. Esta cena, como ¢

76



evidente, perdeu para os leitores de hoje o interesse que
devia ter para os seus contemporaneos. Era mesmo o
trecho fundamental da farsa, visto que esta é designada,
no Index de 1551, por O Auto de Pedreanes. Para os leitores
modernos o interesse da obra foi transferido para as
outras cenas e, principalmente, para a personagem do
cura rastico.

O «Auto dos Fisicos»

Esta farsa, que trenunciamos a datar (Braamcamp
Freire sugere 1512 e Révah 1524), apresenta elementos de
enredo. Ha na base da intriga uma ideia jocosa que
consiste em concretizar o «mal de amom e a «morte de
amor» e imaginar um apaixonado em que estas metaforas
se convertem em realidade — um amoroso que fica
verdadeiramente doente de amor e que por isso morre. A
vitima do «mal de amor» ¢é nesta peca um clérigco. A
mulher que ama repele-o e ele adoece. A sua criada Brasia
Dias aconselha-lhe remédios de tradicio popular. E, a
seguir, quatro médicos (quatro «fisicos», como entio se
dizia), passam pela sua cabeceira de doente. As quatro
consultas por eles ministradas ddo ocasido a que sejam
ridicularizadas a medicina e os médicos. O clérigo
apaixonado ndo tarda a entrar em agonia e um frade
vem prestar-lhe assisténcia espiritual. Estranho frade,
essel Os conselhos que did ao moribundo sio o
contrario da moral cristd. Explica-lhe que fez muito bem
em se apaixonar, porque o amor ¢ da vontade de Deus.
E tudo termina numa cancio.

Esta farsa é, acima de tudo, uma obra satirica. Gil
Vicente ataca os costumes dissolutos do clero, os
excessos da retérica amorosa ¢ os ridiculos da medicina e
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dos médicos. Foi a este ultimo ponto que os
comentadores se mostraram mais sensiveis, empenhando-
se em identificar cada um dos quatro «fisicos», que Gil
Vicente individualiza com precisdo, chegando a registar as
suas manias verbais: Mestre Filipe («entendeis?»), Mestre
Fernando  («ouvi-lo?»), Mestre Anrique  («havéis
mirado?»), e ainda o «fisicon Torres. Em Braamcamp
Freire é apontada uma série de hipoteses que convém
rectificar com base nas observacées de Rocha Brito e
Américo da Costa Ramalho (Braamcamp, pp. 91 e segs.;
Costa Ramalho, pp. 153-174).

O «Auto da Festa»

Esta farsa constitui no conjunto da obra, sob varios
aspectos, uma peca diferente das outras. Ausente na
Copilagao, chegou até nds (como se anotou atrds) gragas a
uma folha volante conservada na biblioteca Sabugosa.
Depreende-se do texto que nio foi representada no
enquadramento habitual da corte. Deve ter sido posta em
cena numa casa nobre, provavelmente em Fvora.
Apresenta ainda outra particularidade: foi nela incluida
uma cena inteira de Templo de Apolo. Como esta pega é de
1526, o Auto da Festa é obviamente posterior a esta data.

O contetdo é muito desarticulado. Sdo apresentados
no texto uma personagem alegérica — a Verdade —, dois
Viloes, Ciganas que léem a sina, uma Velha que quer
casar com um jovem Rascio. Fica-se com a impressdo de
que este auto fol composto juntando ponta com ponta
«sketches» de origem diversa. Um deles, justamente, é a
cena de Templo de Apolo a que aludimos. Assim, com
«remakes» de obras encomendadas pela corte manipulou
Gil Vicente um «divertimento» para representagio em
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casa particular. Foi talvez por constituir assim uma
espécie de subproduto que o Awto da Festa, cuja
autenticidade vicentina nio parece de por em duvida, foi
excluido da Copilagao.

6. AS COMEDIAS ROMANESCAS E ALEGORICAS

As comédias compbem a terceira das categorias
mencionadas na carta-preficio de Dom Duardes. E é
também o ultimo género a aparecer na sequéncia da obra
do autor. Havia dezanove anos, com efeito, que Gil
Vicente tinha iniciado a sua carreira de escritor teatral
quando comegou a elaborar estes autos de novo tipo. Foi
em 1521, justamente no final do reinado de D. Manuel,
que fez representar Rubena, a sua primeira comédia
romanesca, e Corfes de Jripiter, primeira comédia alegorica.
Estas duas obras significam no conjunto da produgio
vicentina uma fissura fundamental. O periodo em que se
encontrava ao servico de Dona Leonor estd entio
definitivamente ultrapassado. As pecas religiosas passam
a ser menos frequentes. Gil Vicente leu Torres Naharro
e, sobretudo, novelas de cavalaria. E aspira, entdo, a um
teatro mais ambicioso.

A «Comédia de Rubenay

Esta primeira «comédia» pode ser datada de 1521.
Difere radicalmente de todo o teatro vicentino anterior
pela sua extensdo inusitada (1725 versos) e pela divisao
em trés «cenasy. O tema ¢ acentuadamente romanesco.
Descreve-se nele o destino duma rapariga de origem
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muito humilde que, depois de emocionantes aventuras,
acaba por desposar um principe. A jovem chama-se
Cismena. Mas a comédia tomou por titulo o nome da
mae, Rubena, que s6 figura na primeira das trés «cenas.
Toda a comédia se desenvolve numa intriga longa e
complexa. Mas o autor, pouco a vontade ante matéria tao
rica, mostra dificuldade no seu recorte em episédios
dramaticos. Um «Licenciado argumentador» comparece
oportunamente para resumir lances inteiros de histéria.

A primeira das trés «cenas» desenrola-se em Castela.
Rubena, filha de um abade, amou um jovem padre e vai
ser mde. Assistimos a todos os acontecimentos que
precedem o parto, numa atmosfera de feiticarias e
intervengdes de diabos. O parto, naturalmente, tem de ser
secreto. A criada, Benita, nio demorou a descobrir o
estado em que se encontra a patroa. . chamada uma
parteira, que, por sua vez, apela para uma Feiticeira. E a
Feiticeira invoca quatro diabos, que levam Rubena a uma
montanha onde dard a luz uma menina que se chamara
Cismena. Nio se volta a falar em Rubena. E Cismena que
passa a ser a protagonista da comédia.

A segunda «cena» comeca por evocar a vida de
Cismena. As Fadas vaticinam-lhe um grande destino.
Estamos agora em Creta. Cismena comega por ser
simples pastora, integrada numa familia de humildes
camponeses. Isso d4 pretexto a uma cena pastoril original
cujos protagonistas sao criangas de tenra idade. Cismena,
protegida pelas Fadas, escapa a grandes perigos e ¢é
adoptada por uma importante dama, muito rica.

Na «cena» terceira a accdo situa-se na «cidade de
Creta». A mae adoptiva de Cismena morre, depois de a
instituir herdeira da sua fortuna. As Fadas tinham
previsto tudo isso e até anunciaram a jovem que, quando
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chegasse aos dezasseis anos, se casatia. Entretanto
Cismena atravessa grandes perigos por causa duma beata
que, na realidade, é uma perigosa alcoviteira. Mas
Cismena consegue passar por tudo isso conservando a
sua virtude. Nao lhe faltam pretendentes, entre eles um
«welho muito louciao» que é logo repelido. Assiste-se a
trocas de galanteios em cenas em que Cismena, ocupada
em trabalhos de costura com outras jovens, canta com
elas cancdes de duplo sentido. Um dos pretendentes, um
tal Felicio, faz-se acompanhat por um pagem de que vem
a saber-se que ¢ nada mais nada menos que um «principe
de Siria». Felicio é também repelido e retira-se para uma
montanha onde acaba por morrer — mas depois de ter
clamado as suas queixas as quais s6 o eco responde. O
falso pagem revela a sua identidade e pede a mio de
Cismena. E a antiga pastora torna-se princesa.

Gil Vicente utiliza aqui um tema que ira retomar varias
vezes nas suas comédias romanescas: o do «principe
encuberto». A parte final da peca, no ambiente
aristocratico, poético e galante que nela reina, apresenta
nitido contraste com as cenas grosseiras e as intervencoes
diabdlicas do comeco.

«Cortes de Jipiter»

Se a Comiddia de Rubena inaugura a série das comédias
romanescas, Cortes de Jipiter abre a sequéncia das
comédias alegéricas de grande espectaculo. Esta peca foi
representada num domingo, 4 de Agosto de 1521, por
ocasido das festas realizadas na partida da infanta Dona
Beatriz que ia juntar-se ao seu novo marido, o duque
Carlos III da Sabdia. A viagem foi feita por mar, de
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Lisboa a Nice, passando por Gibraltar. Toda a comédia
desenvolve temas ligados a essa travessia. Apds um
discurso da Providéncia vem Jupiter, na qualidade de rei
do mar, que convoca os quatro Ventos, «em figura de
trombeteiros», com a missdo de, por sua vez, convocarem
o Mar, o Sol, a Lua e Vénus. Reunidos em cortes — as
«Cortes de Jupiter» — vao todos conjuntamente organizar
a proteccido da frota que conduzira a infanta até a Sabdia.
Imaginam entio que os habitantes de Lisboa se
metamorfoselam em peixes para escoltar os navios até ao
alto mar: os conegos da Sé tomam a «figura de toninhasy,
os vereadores de «rodovalhosy, as peixeiras de «cardumes
de sardinhas», etc. Em seguida sio as personagens da
corte que participam neste auténtico cortejo carnavalesco.
Os membros da familia real, que tém direito a tratamento
mais respeitoso, passam instalados em carros triunfais.
Por fim vém as damas com as suas aias.

No trecho em que se evoca a passagem por Gibraltar e
a entrada da frota no Mediterrineo — mar parcialmente
dominado pelo Islio — o tom narrativo assume, em
sentido proprio, um cunho marcial. Aparece Marte, que
exalta a vocacdo de Portugal, paladino da fé. A terminar,
desperta-se do seu sono secular uma «moura encantada»
que se exprime numa estranha algaraviada e apresenta as
suas dadivas a infanta.

Assim se desenvolve esta peca multiforme e
encantadora, que parece prenunciar a Opera pela sua
conjugacdo de dialogo, cancbes e dancas. Gil Vicente
empenha nela uma deslumbrante fantasia poética,
pondo em jogo a astrologia, a mitologia, as tradi¢oes
folcloricas, os acontecimentos de actualidade, para criar
uma espécie de «revista» de grande espectaculo que, com
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o seu cortejo carnavalesco, faz lembrar a tradi¢ido
colorida e faustosa dos momos.

«Dom Duardos»

E pena que a data da representacio de Dom Duardos
seja imprecisa. Esta peca — e é tudo o que se pode dizer
— ¢é de cerca de 1522. Pode-se mesmo por a questao de
ter sido a pe¢a representada na época ou ter sido
simplesmente escrita para ser lida. Na sua carta-prefacio a
D. Jodo I1II declara Gil Vicente que esta comédia inaugura
um novo periodo na sua carreira:

Como quiera, excelente Principe y Rey muy poderoso,
que las comedias, far¢as y moralidades

que he compuesto en servicio de la Reina vuestra tfa,
cuanto en casos de amores, fueron figuras baxas,

en las cuales no havia conveniente retérica

que pudiesse satisfazer al delicado spiritu de V. A,
conoci que me cumplia meter mas velas a mi pobre fusta.
Y assi como desseo de ganar su contentamiento

hallé lo que en estremo desseava, que fue Don Duardos
y Flérida, que son tan altas figuras como su hist6ria
recuenta, con tan dulce retérica y escogido estilo,
cuanto se puede alcangar en la humana inteligencia.

Essas personagens nobres, exprimindo-se com
«retérica»  requintada, encontrou-as Gil Vicente nas
novelas de cavalaria. A leitura de tais novelas, com que
entdo se deliciava o publico aristocratico de Espanha e
Portugal, contribuiu de maneira decisiva para a renovagao
da arte de Gil Vicente. Os Amadis e os Palmeirins
narravam loucas aventuras de personagens idealizadas.
Os leitores da época encontravam af um desenraizamento
e uma evasdo. Foi em Primaledn, segundo volume da série
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dos Palmeirins, publicado pela primeira vez em 1516, que
Gil Vicente encontrou o tema de Dom Duardos, «principe
de Inglaterran, e de Flérida, filha de Palmeirim,
«mperador de Constantinopla. Dom Duardos é um
cavaleiro andante que corre mundo em busca de
aventuras e proezas. Apaixona-se por Flérida e disfarca-se
de jardineiro para se fazer amar por ela. Aqui o
expediente do «principe encoberto» ndo ¢ utilizado pelo
principe para casar com a pastora, mas para desposar uma
princesa, depois de se ter assegurado de que esta o ama
por si mesmo e ndo por ser principe. Toda a tematica de
Dom Duardos se encontrava ja em Primaledn, incluindo a
histéria do «cavaleiro salvage», Camilote, e de «Maimonda
sua dama», que ele ama apesar de ser «o cume de toda a
fealdade». A novela apenas insere a aventura de Dom
Duardos num conjunto heteréclito e emaranhado. Gil
Vicente isolou-a do restante e sé reteve o seu
delineamento fundamental.

A intriga decorre na corte do imperador Palmeirim.
Dom Duardos, principe de Inglaterra e cavaleiro andante,
desafia para duelo Primaledo, filho do Imperador, mas
este manda a filha, Flérida, separar os contendores. A
partir desse instante Dom Duardos ama Flérida. E esta,
por seu turno, comeca a sonhar com esse belo cavaleiro
de quem ignora a identidade e admira a coragem. Mas
Dom Duardos quer ser amado por si proprio, disfarca-se
de jardineiro e intenta, sob esse disfarce, a conquista da
jovem. A cena desloca-se para o jardim do palicio — o
jardim que, como ja vimos, é tema privilegiado que se
encontra em varias pecas de Gil Vicente. E o jardim de
amor, lugar de beleza e de poesia, onde as arvores e as
flores emitem eflavios primaveris e apelos aos folguedos
mais ternos. E, portanto, um lugar cimplice, que propicia
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encontros imprevistos. A princesa Flérida vem ao jardim
com as suas damas e encontra nele Dom Duardos, que
passa por filho do jardineiro. Nada mais delicado que o
longo caminho do amor no coragdo da jovem. O instinto
diz-lhe que esse jardineiro é digno de ser amado, mas o
pudor e a consciéncia da sua categoria impedem-na de o
confessar. Dom Duardos, por seu lado, sofre com o
papel que imp6s a si proprio. Desfere as suas queixas em
longos monologos nocturnos. E sé quando Flérida lhe
revela o seu amor desvenda a sua verdadeira identidade.
Tudo termina com o casamento.

Dom Duardos ¢ uma pega escrita integralmente em
espanhol e é considerada uma obra-prima da literatura de
lingua castelhana. Damaso Alonso, que publicou em 1942
uma edicdo da obra ja hoje considerada classica, vé nela
«na de las obras mas poeticamente bellas de nuestra
literatura», uma obra que, com «su esquiva virginidad, su
agridulce sabor de fruta temprana, de primicia
primaveral», nos faz penetrar «en un mundo de trémula y
melancélica luz, de amor, de ensuefio y de nostalgia»
(Alonso, pp. 45-49).

Deve-se acrescentar que Dom Duardes é uma peca de
enredo, construida com pleno dominio da expressao. Gil
Vicente era, por conseguinte, perfeitamente capaz de
elaborar um argumento caminhando para o desenlace.
Inseriu nele um tema secundario que lhe foi fornecido
potr Primaledn: a histéria do «cavaleiro selvagem»
Camilote e de sua dama Maimonda. Stephen Reckert
demonstrou que o tema do «cavaleiro selvagem» provém
da tradicdo dos momos e que a cena em que ¢
apresentado Camilote é como que um momo no interior
da comédia (Reckers, pp. 45-49).
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«Amadis de Ganla»

A peca Amadis de Ganla (1523 ?-1524 ?) pertence a
mesma série de Dom Duardos. Gil Vicente, também neste
caso, inspirou-se numa novela de cavalaria. A novela
Amadis de Ganla tivera na época um éxito imenso. A
primeira edicdo conhecida é de 1508. O editor, ou
«efundidor», foi Garcirodriguez de Montalvo. E Gil
Vicente dramatizou um dos episédios mais famosos do
livro: os amores de Amadis, filho do rei Perion de Gaula,
e da bela Oriana, filha do rei Lisuarte. Amadis, que anda
em aventuras na «Insula Firme» sob o nome de «Donzel
del Mar», vai a um encontro que Oriana lhe marcou. E de
noite, num jardim. Amadis declara o seu amor a Oriana
em termos tdo ardentes que a jovem sente-se ofendida e
repele-o. Mais tarde, um anio de Amadis vem a corte de
Lisuarte desempenhando o papel duma personagem
grotesca muito comparavel ao Camilote de Dom Duardos.
Conta entio que Amadis esqueceu Oriana e que estd
apaixonado pela bela Briolanja. Oriana acredita na
mentira e envia a Amadis uma carta de rompimento.
Desesperado, este retira-se para a ilha da «Pefia Pobre»
onde se faz eremita sob o nome de Beltenebros. Mas
Oriana, informada disso, escreve a Amadis uma nova
carta, desta vez de reconciliacio. Os dois amantes
esquecem a sua desavenc¢a e Amadis deixa de ser eremita
para voltar a ser cavaleiro.

Mais uma vez Gil Vicente, inspirando-se no tema de
uma novela de cavalaria, soube construir uma intriga
complexa, alids tomando amplas liberdades com a sua
fonte. T. P. Waldron analisou com finura as inovacdes
introduzidas no argumento pelo dramaturgo portugués.
Na sua opinido, o Awmadis vicentino ¢, sob certos
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aspectos, uma satira irénica contra as novelas de
cavalaria (Waldron, pp. 30 e segs.).

A «Comédia do Viuvoy

Examinemos agora esta comédia, cuja data ¢
infelizmente desconhecida mas que deve ser, pelo menos,
posterior a 1521. E inteiramente escrita em castelhano.
Ha nela duas partes bem distintas. Aparece
primeiramente em cena um «homem mercador, que
morava em Burgos», a lamentar-se de ter perdido sua
mulher. Lamentagdo sincera e emocionante, logo seguida
pela entrada de um Frade que traz ao Viuvo as
consolagdes da religido. A seguir, o tom da pe¢a muda
completamente, com a chegada de um compadre do
Viuvo que profere uma longa diatribe contra as mulheres,
em que se encontra o eco de um tema muito frequente na
Idade Média (ver, por exemplo, Maldezir de mujeres, de
Pere Torrellas). Este Compadre tem uma mulher bem
viva e declara que trocaria de boa vontade a sua sorte pela
do Viuvo. Comeca entdo a segunda parte, que constitui a
comédia romanesca propriamente dita. O tema ¢, mais
uma vez, o estratagema do «principe encuberto». Dom
Rosvel, «principe de Huxonia», apaixona-se pelas duas
filhas do Viuvo, Paula e Malicia (nomes da filha mais
velha e da segunda mulher de Gil Vicente; nao foi preciso
mais para que certos criticos imaginassem que Gil
Vicente se figurou a si préprio em cena na personagem
do Viuvo). O principe disfarcou-se em «trabalhador
ignorante» para chegar até elas. E quando, no final, se faz
reconhecer, nao sabe qual das duas irmas ha-de desposar.
A rubrica da Copilagdo diz-nos que, quando a pega foi
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composta, o proprio rei D. Jodo III, presente na
representacdo, resolveu o problema decidindo que
casasse com Paula, por ser a mais velha. Entretanto,
chega providencialmente um irmao de Dom Rosvel, que
casa com a mais nova. Tal é a pe¢a, um tanto incoerente
e, para falar com clareza, mediocre. Pode-se ver nela,
consoante a data que se lhe determinar, ou um primeiro
ensaio dos temas de Dom Duardos e de Amadis ou, pelo
contrario, uma retomada tardia das «receitas» daquelas
duas comédias.

«Fragna de Amor»

Depois das comédias romanescas examinaremos agora
as comédias alegéricas. A primeira em data foi, como se
estara lembrado, Cortes de Jipiter (1521). Uma série de
pecas deste tipo segue-se de 1524 a 1532. A data de cada
uma delas estd seguramente estabelecida, dado que se
trata de pegas de circunstancia compostas por ocasido de
certos acontecimentos especiais.

Em primeiro lugar temos Frdgua de Amor, representada
em Evora quando das festas organizadas por motivo dos
esponsais de D. Jodao III com Dona Catarina, irma de
Carlos V, que se celebraram em Tordesilhas a 10 de
Agosto de 1524. Trata-se duma sucessao de quadros ou
«sketches» que exigem decoragdes sumptuosas e trajos
complicados, em conformidade com a tradicdo dos
momos. S6 a primeira cena tem relagdo directa com o
acontecimento celebrado. Descreve-se nela um «castelo»
que representa a régia noiva («castillo», «Castillay,
«Catarina»). O castelo foi conquistado por um grande rei
gracas ao seu «capitio» Cupido. As cenas seguintes so
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muito remotamente se relacionam com essa alegoria. Veé-
se chegar Vénus, que procura seu filho Cupido — tema
que, como se viu, provém de um idilio grego de Mosco.
A deusa é cortejada por um negro, dando lugar a uma
cena burlesca: o negro a dizer palavras doces a branca
deusa da beleza. E entio que comecam as cenas
consagradas a «fragua de amor» — forja simbodlica dirigida
por Cupido, que quatro «planetas» (Mercurio, Japiter,
Saturno e o Sol) fazem funcionar com a ajuda de
«serranas» que representam os quatro «gozos de amor»
(que sdo «mirar, «hablar, «oir» e «amor sencillo). Virios
clientes apresentam-se na forja — figuras que, como as
personagens de Romagem de Agravados nove anos mais
tarde, ndo estio satisfeitas com a sua condicio e
desejariam transformar-se em outras pessoas.

O primeiro cliente é o negro que, pouco antes,
dirigia galanteios a Vénus. Quer ficar branco. Fazem-
no entrar na forja e, quando sai dela, verifica que a sua
linguagem nio mudou. E, entdo, pede que o deixem
voltar a ser negro.

O segundo cliente é uma figura alegérica: a Justica.
Apresenta-se com a caracterizacido duma «velha
corcovada». Entra por sua vez na forja e «purgam-na» das
escorias que a faziam velha e doente: os frangos, as
perdizes, o dinheiro, tudo o que serve para corromper 0s
juizes. Quando sai, vem fresca e guapa. E uma Justica
novinha em folha.

O terceiro cliente é um frade fugitivo que se recusa a
regressar a0 convento. Também ele consegue satisfazer o
seu desejo: é transformado em leigo.
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«Templo de Apoloy

Esta peca foi representada em Almeirim em Janeiro de
1526 para celebrar a partida de Dona Isabel, irma de D.
Joao 1II, que vai juntar-se com o marido, Catlos V.
Encontra-se também na base deste «divertimento» uma
ideia alegdrica que da lugar a toda uma série de vatiagdes.
Construiu-se um templo, o «templo de Apolo». O Deus
em pessoa vem instalar-se no seu altar. Decreta que nio
deixara entrar no seu templo sendo os romeiros que
pertencerem a casa do Imperador e da nova Imperatriz.
Chegam entdo personagens alegdricas que representam as
qualidades atribuidas aos recém-casados: o Mundo (que
pertence ao Imperador) e «Flor de Gentileza» (que
caracteriza a Imperatriz); «Poderoso Vencimentoy (para o
Imperador) e «Virtuosa Fama» (para a Imperatriz);
«Ceptro Omnipotente» (para o Imperador) e «Prudente
Gravidade» (para a Imperatriz); «Tempo Glorioso» (para
o Imperador) e «Honesta Sabedoria» (para a Imperatriz).
Todos sao admitidos no templo, como ¢é natural. Mas eis
que chega, em vivo contraste com tao nobres
personagens, um Vilao portugués apresentado em figura
realista e burlesca. Comecam por proibi-lo de entrar no
santuario. Mas ele protesta e tenta demonstrar que «Deus
¢ portugués». Finalmente, deixam-no entrar. Todas estas
personagens — e Apolo com elas — dangam uma «folia» e
contam uma cang¢do em gléria do par imperial.

«Nau de Amoresy

E também uma peca de circunstancia, que foi
representada em Lisboa em Janeiro de 1527 para celebrar
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o regtresso do rei e da rainha a sua capital apés uma longa
auséncia. A personagem alegoérica da cidade de Lisboa
comega por afirmar a sua alegria em acolher os
soberanos. A seguir entra na cena um navio — e ¢ a volta
desse navio simbdlico que passa a desenrolar-se a pega. O
navio, cujo comandante ¢ o Amor em pessoa, vai
conduzir a Ventura uma série de personagens que
desfilam ante os espectadores e vdo embarcando umas
ap6s outras. Todas compartilham uma situacdo comum:
sao infelizes no amor. Vém sucessivamente um Frade
Doido, um Pastor Castelhano, um Negro, um Velho
apaixonado e dois Fidalgos portugueses. Este desfile de
insatisfeitos ja anuncia o da Romagem de Agravados. Sob
outra perspectiva, este embarque para a Felicidade ¢
como que a imagem invertida da Barca do Inferno.

A «Comédia sobre a Divisa da Cidade de Coimbra»

Esta comédia foi representada em Coimbra durante a
estadia que a corte fez nessa cidade entre Julho e
Dezembro de 1527. E assim, e mais uma vez, uma peca
de circunstancia. Trata-se de explicar o significado das
armas de Coimbra, que tepresentam uma princesa, um
ledo e um dragdo («serpente»). Gil Vicente imagina uma
histéria que se teria desenrolado numa Antiguidade
fabulosa. A cena localiza-se numa montanha, onde se
encontra uma série de personagens que sdo perseguidas
por um «selvagem» chamado Monderigbn. Entre essas
personagens contam-se o cagador Celipondio e sua irma,
guardada por um ledo e um dragdo, bem como uma
princesa que Monderigbn mantém prisioneira num
castelo. Celipondio mata Monderigén e liberta a cativa e
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os seus acompanhantes. Esta comédia, como se imagina,
exige um grande desenvolvimento de encenagio.

O «Auto da Lusitinia»

Esta peca foi representada quando do nascimento do
infante D. Manuel, que veio a luz em 1 de Novembro de
1531 no castelo de Alvito (Alentejo). O auto, porém, nao
foi representado antes do ano seguinte, em Lisboa. O rei
e a rainha s regressaram a capital em Julho de 1532. O
auto ¢é constituido por duas obras acopladas: um quadro
realista tratado a maneira de farsa e uma comédia
alegérica. Nao ha nada de comum entre os dois textos —
e poder-se-ia dizer que o autor sé foi inspirado nessa
juncdo pelo designio de estabelecer entre eles um vivo
efeito de contraste.

A pequena farsa inicial é uma espécie de «subir do
pano» que nos poe em presenca duma familia judaica de
Lisboa. O pai ¢ alfaiate e saiu de casa. A filha, Ledica,
ficou s6 na oficina, enquanto a mae estd no andar de
cima. Um Cortesao entra em cena e dirige galanteios a
Ledica, mas o namoro ¢é interrompido pelo regresso do
Pai, acompanhado pelo seu amigo Jacob. A Mie desce e
assiste-se 4 conversa entre as personagens. Toda esta cena
de judeus é tratada com sorridente realismo.

A comédia propriamente dita é precedida de um
«argumento» que apresenita O seu tema: as origens
fabulosas de Portugal. Em tempos muito antigos uma
ninfa chamada Lisibeia vivia na Serra de Sintra. Foi
amada pelo Sol e dessa ligagdo nasceu Lusitdnia, que,
como o nome indica, s6 pode ser filha da Luz. Esta
Lusitania desposa, por sua vez, um cagador vindo da
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Grécia: Portugal. No inicio da comédia assiste-se as
disputas entre Lusitania e sua mae Lisibeia, ja velha,
rabujenta e com ciimes da filha. Mas o essencial da
intriga é constituido pelo casamento de Lusitania. A
jovem roga as deusas pagds que lhe enviem um
mensageiro e ela vé chegar o més de Maio, que lhe
propde Mercurio, deus do comércio, para marido. Seis
deusas orientais apresentam-se com a aparéncia de
Ciganas. Sobem aos seus altares e dois diabos, Dinato e
Berzabu, recitam «horas» parodiadas. Assiste-se em
seguida a uma cena que se tornou célebre, na qual
dialogam as duas personagens alegéricas Todo-o-Mundo
e Ninguém. Chega entio Mercirio, pretendente de
Lusitania — pretendente estranho, é certo, porque se
mostra completamente destituido de qualidades viris. Mas
Portugal, felizmente, regressa da caca. Ja tinha visto
Lusitdnia e tinha ficado apaixonado por ela. Este, pelo
menos, ¢ um auténtico «barén», apresentado como
«servidor de las mujeres / mds que todas las naciones». E
¢ ele que se casa com Lusitania.

Sera caso para se procurar nesta sucessao de episoédios
tdo desarticulados uma unidade de inspiragio? E muito
tentador ver na oposi¢do dos dois pretendentes uma
alegoria do destino portugués. De um lado Mercurio,
deus do comércio, com as deusas vindas do Oriente, um
Mercurio impotente e ridiculo, que representaria a
vocagdo oriental de um Portugal inteiramente voltado
para o comércio; do outro, o jovem e fogoso principe-
cagador seria o velho Portugal, experiente nas coisas do
amor. Esta «leitura» da alegoria leva a ver no Awto da
Lusitinia uma sitira a ac¢io portuguesa na India,
apresentada como empresa que visava finalidades
puramente mercantis.
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7. OS LIMITES DA CLASSIFICACAO TRIPARTIDA

A divisio dos autos em trés categorias —
«moralidades», farsas e comédias —, proposta por Gil
Vicente cerca de 1522, é muito apropriada, como se viu, a
dar conta da maior parte da sua obra. Mas se ha na
histéria das literaturas um homem relutante as definicGes
rigorosas e aos quadros rigidos, esse homem ¢ Gil
Vicente. Muitos dos autos que deiximos analisados sdo
obras compositas e o quadro que tragamos sé grosso modo
se pode considerar certo. E mais: ha obras que sio
inclassificaveis segundo o esquema dos trés géneros.
Essas obras surgem, sobretudo, pelo final da carreira do
autor. i estas que nos cumpre ainda considerar.

O «Auto da Fama»

A data desta peca é desconhecida. Braamcamp Freire
propoe 1515 e 1. S. Révah 1520 (Braamcamp, p. 110; Révah
8, p. 1116). A Copilagao classifica-a entre as farsas, mas, na
realidade, ¢ uma alegoria de género muito peculiar. A
«Fama Portuguesa» é nela apresentada em figura duma
«mocinha da Beira», guardadora de patas. E cortejada por
um Francés, um Italiano e um Castelhano. Cada um
desses pretendentes fala na sua lingua ou imitagdo dela.
Mas a jovem tem demasiada consciéncia do seu valor
para os aceitar. Repele-os aos trés, celebrando os méritos
que Portugal ganhou em relagdo a todas as outras nacoes
pela cruzada contra o Islao. A terminar, a Fé e a Fortaleza
coroam-na de louros e instalam-na num carro triunfal.
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O «Auto das Fadas»

E outra peca de que se ignora a data. Braamcamp
Freire fixa-a em 1511 e I. S. Révah em 1527 (Braamcanmp,
p- 81; Révah 8, p. 1167). Come¢a num tom de farsa. Uma
Feiticeira invoca um «Diabo picardo». E, de facto, este
diabo fala numa giria em que podem ser reconhecidas
palavras e formas pertencentes ao dialecto da provincia
francesa da Picardia (Teyssier ', pp. 281 e segs.). A
Feiticeira manda-o ao Inferno com a missdo de trazer de
la as «Fadas Marinhas». Mas o Diabo engana-se e traz-lhe
dois frades, um dos quais vem a tocar gaita e o outro, que
foi durante toda a vida muito mulherengo, profere um
sermio butlesco sobre o tema «Amor vincit omnia» (ou
seja: o «Omnia vincit amor» virgiliano). As TFadas
Marinhas, ou Sereias, acabam por chegar. E a farsa
converte-se a seguir num simples «divertimento» de
saldo. As Sereias misturam-se com a assisténcia presente
no espectaculo e organizam jogos. O «clou» da festa ¢é
uma distribuicdo de papelinhos em cada um dos quais
estdo inscritos versos com a definicio de um animal. Ha
trinta e seis para os cavalheiros e vinte e trés para as
damas. Pode-se imaginar os risos da assembleia quando
um dos cortesaos, desdobrando o papel que lhe coube
em sorte, lia, por exemplo, esta definicdo com duplo
sentido do «podengox:

Este animal alevanta
a caga porque a cata
porém sempre outrem a mata.

95



«Triunfo do Inverno»

Esta peca foi representada para celebrar o nascimento,
a 28 de Abril de 1529, da princesa Isabel. Deve ter sido
representada, por conseguinte, em 1 de Maio ou, pelo
menos, em data muito préxima, sendo assim toda ela
concebida como «festa de Maio», destinada a assinalar o
fim do Inverno e o ressurgimento da natureza. Ha muito
mais no Triunfo do Inverno, portanto, do que uma retomada
do tema tradicional do «conflito entre o Inverno e a
Primavera», confrontando os encantos de cada uma das
estacoes. Além disso, esta peca ¢ uma sintese de todos os
géneros vicentinos — o0 que a torna praticamente
inclassificavel. E esta diversidade é, precisamente, um dos
seus maiores atractivos.

O «argumentoy inicial, de que a Copilagio nos diz que
foi recitado pelo proprio Gil Vicente, opode a alegria que
reinava outrora em Portugal a tristeza que nele se respira
agora. Vem em seguida o anuncio do tema, que consistira
num triunfo do Inverno e a que se seguira um triunfo do
Verdo (designando-se com este nome, na época, a
Primavera e, por extensio, todos os meses de «bom
tempo»). Deve-se notar, consequentemente, que o titulo
do auto é improprio, dado que ndo hd apenas um
«triunfo» mas dois. Trata-se, na realidade, do «triunfo do
Inverno e do Veraon.

Cada uma dessas duas partes é organizada de maneira
muito rigorosa. Na primeira, que é o «triunfo do Inverno»
propriamente dito, a figura alegérica que incarna esta
estacdo € um pastor a que a pele espessa com que se
cobre da a aparéncia de um «selvagem». F ele que exalta o
seu préprio poderio, a que a natureza inteira se submete.
Dialoga com outros dois pastores e, entretanto, vé-se
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chegar uma Velha que representa, mais uma vez, a
personagem da velha que se julga jovem: ama um rapaz a
quem prometeu ir juntar-se, de pés nus, através da
montanha. Depois destes trechos, que foram anunciados
como «o primeiro triunfo do Inverno», a cena abre-se
para a representagio de um navio apanhado pela
tempestade. E o «segundo triunfo», em que o Inverno é
identificado como a estacdo das borrascas e furacoes. O
navio estd a ponto de naufragar, devido a incompeténcia
da tripulacdo que foi recrutada por simples favoritismo.
Com tal tema, que normalmente seria dramatico,
conseguiu Gil Vicente escrever uma cena de farsa
francamente cémica.

Ha, entdo, um passo de transi¢do. Trés Sereias cantam
um vilancete que apazigua o mar. E a «serenidade» depois
do temporal. As Sereias proclamam a alternancia
inevitavel da infelicidade e da felicidade, que faz com que
a tristeza do Inverno suceda a alegria do Verao:

Por mas que la vida pene
no se pierda el esperanga.

Comeca a seguir a segunda parte do auto, consagrada
ao «triunfo do Verdon, que se apresenta na figura de um
belo jovem a cantar o fim das geadas, o retorno da
verdura e das flores. Uma outra figura alegérica vem
juntar-se aquela: a Serra de Sintra, cuja massa verde
domina a regido de Lisboa e que é mais sensivel do que
qualquer outro lugar ao recomeg¢o do bom tempo. Mas o
Verdo ndo tem apenas esses encantos: em breve se
converte no Estio, época dos grandes colares e das
febres. Um Ferreiro e uma Forneira, personagens que por
condicido de oficio temem particularmente o calor,
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queixam-se dele num animado dialogo. A alternancia das
estacOes apresenta-se assim, uma vVvez mais, COMmMo
inevitavel — e da-se a entender que o Estio terda de dat
lugar novamente ao Inverno. E assim sucessivamente,
num ciclo sem fim. Mas é tempo de acabar a peca. Um
grupo de rapazes e raparigas conduzido por um Principe
traz a4 cena um carro com um jardim simbdlico,
concebido segundo a melhor tradicdo dos momos, e
oferece-o ao rei.

Volta a encontrar-se nesta peg¢a a inspira¢io cosmica
do Auto dos Qunatro Tempos, mas inteiramente secularizada.
Gil Vicente utiliza temas folcléricos que eram a base das
festas de Maio. O Inverno-selvagem lembra a tradi¢io
dos combates rituais entre o Inverno e a Primavera
(Reckert, p. 46). A Velha que atravessa a montanha
reporta-se também a antigos mitos, dado que
rejuvenescera pelo seu casamento com o belo mancebo
que a espera. Numerosas can¢oes populares esmaltam o
texto. Em suma: Gil Vicente concebeu uma grandiosa
«festa de Maio». E esta festa constitui um espectaculo
completo em que se conjugam todos os géneros numa
sintese que se furta a classificacGes. Mais ainda: a
natureza inteira entra em cena no pequeno teatro da
corte. O infinito surto dos seres arrasta tudo num
vigoroso alento. A passagem das estacGes ¢é, em si
prépria, apenas um episédio de um ciclo eterno em que
o Inverno se sucede a0 Verio, como o Verido se sucede
20 Inverno. Como acentuou Thomas R. Hart na edicio
que apresentou deste auto (Hart, p. 54), esse ciclo
natural é apontado como justo e bom — e o homem
deve submeter-se a ele e com ele se regozijar, porque
exprime a ordem e harmonia do mundo.
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«Romagem de Agravados»

E igualmente uma peca de circunstancia, representada
em Evora para celebrar o nascimento, em 25 de Maio de
1533, do infante D. Filipe. Como o Triunfo do Inverno, mas
num género inteiramente diverso, é também uma obra
composita. Apresenta-se nela uma alegoria, mas a
composi¢io é «processionaly e cada uma das cenas que se
sucedem ante os espectadores é tratada como farsa
satirica. Faz lembrar uma espécie de «revista» sem enredo.
O tema, como diz o titulo, é uma «peregrinacdo de
descontentes», incluindo sete pares de personagens com
alternancia de figuras populares e outras de nivel social
mais elevado. Todos esses individuos sio «agravadosy,
consideram-se lesados, tém razdes de queixa de qualquer
coisa. Gil Vicente imaginou, além disso, uma espécie de
director de jogo: Frei Pago, que é simultaneamente o
protétipo do eclesidstico de corte e a representacdo
alegérica dessa mesma corte.

Os sete pares de «agravados» sdo os seguintes: um
camponeés e seu filho, dois fidalgos apaixonados, duas
regateiras, dois ambiciosos, um outro camponés e a filha,
duas freiras e duas pastoras. A caracteristica comum de
todas essas personagens ¢é a de se queixarem da sua sorte
e procurarem libertar-se dela. F precisamente nisso,
segundo Gil Vicente, que estio em erro, pois é mau
querer furtar-se a sua condi¢do. Cada ser humano deve
manter-se no lugar em que Deus o colocou.
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«Floresta de Enganos»

Representada em 1536, Floresta de Enganos é a tltima
peca de Gil Vicente. E igualmente uma obra composita e,
por isso, dificilmente classificavel. Pode-se defini-la como
comédia romanesca em cujo desenvolvimento foram
inseridas cenas de farsa. O tema genérico é o do
«enganador-enganado».  Cupido, deus do Amor,
pretendeu abusar da bela Grata Célia, filha de Telebano,
rei da Tessalia, mas ¢ ele que acaba por ser escarnecido.
Na primeira das duas pequenas farsas um mercador
desonesto quer aproveitar-se da situacdo dificil em que se
encontra uma pobre mulher para lhe resgatar por baixo
preco um conhecimento de divida. Mas ¢ ele, finalmente,
que ¢é enganado, porque o documento era falso e a
mulher era realmente um escudeiro disfarcado. A segunda
das duas farsas é directamente inspirada numa narrativa
das Cent Nouvelles Nouvelles (n.° 17). Um velho juiz faz a
corte a uma jovem, que o atrai a um encontro onde ele
imprudentemente comparece. Af, a jovem troga do velho
metendo-o em situac¢oes ridiculas que o confundem. O
mundo é, pois, uma «floresta de Enganos».

A «Farsa das Ciganas»

Representada em Evora em data desconhecida — 1521
segundo I. S. Révah, 1525 segundo Braamcamp Freire
(Révab 8, p. 1166; Braamcamp, p. 192) — a breve Farsa das
Ciganas ¢ mais um divertimento de saldo do que uma peca
de teatro. A corte estd reunida para o serdo. Um grupo de
Ciganos (quatro homens e quatro mulheres) irrompe no
meio da assisténcia, propondo aos homens a venda de
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cavalos e lendo a sina as damas — tudo isso na sua
estranha giria de base espanhola.

O «Sermao a Rainha Dona ILianor» e o «Pranto

de Maria Parda»

Estes dois mondlogos sdo representaveis e por isso os
tomamos em conta entre os autos. Situam-se, porém, nas
fronteiras do teatro. O Sermiao a Rainba Dona 1ianor é,
como ja se disse, um sermido parodiado, proferido na
Terca-feira Gorda do ano de 1506. Voltaremos a falar
dele na tltima parte deste livto. O Pranto de Maria Parda é
uma «lamentagao» posta na boca duma velha bébeda que,
além disso, ¢ mulata (e por isso se chama «Parda») —
personagem «que viu as ruas de Lisboa com tio poucos
ramos nas tavernas e¢ o vinho tdo caro, e ela nio podia
viver sem ele». Escrito em 1522, este mondlogo veio a ser
muito popular e teve numerosas reedi¢ées. Também o
apreciaremos no final do nosso estudo.
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I1I / OS AUTOS: COMENTARIOS GERAIS

1. OS DOIS PERIODOS

Para além da divisao dos autos em géneros apercebem-
se dois petfodos bem diferenciados na obra de Gil
Vicente. No primeiro periodo, que culmina entre 1517 e
1519 com as suas grandes pecas de «devacion (Bara do
Inferno, Barca do Purgatério, Barca da Gléria, Auto da Alma),
Gil Vicente escreve sobretudo obras religiosas. Embora
tenha composto quatro farsas (Awto da India, O Velho da
Horta, Exortacio da Guerra ¢ Quem tem Farelos?), a tonica
dominante nesse petiodo é grave e austera.

Depois de 1520 tudo se inverte. E a corrente profana
que predomina e a inspiragdo religiosa que se esbate. Gil
Vicente parece voltar costas ao ascetismo e entregar-se a
uma renovada juventude. Canta a vida, a beleza das coisas
e dos seres. A renovacio manifesta-se principalmente de
duas maneiras: uma espécie de deslumbramento
entusiasta perante as grandes forcas da natureza e a
celebracdo da omnipoténcia do amor. A primeira dessas
inspira¢oes culmina com Triunfo do Inverno, a segunda com
Dom Duardos. As obras deste segundo periodo sdo mais
longas. E entdo que ele vai procurar os seus temas nas
novelas de cavalaria e que, nas comédias alegbricas de
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grande especticulo iniciadas com Cortes de [ipiter, se
entrega a uma espécie de orgia poética e fantasista.

A maioria dos ctiticos ndo deixou de ser sensivel a
renovagdo e rejuvenescimento do autor. Atribui-se o
facto, por vezes, a circunstaincia de Gil Vicente ter
deixado por aquela época o servico da Rainha Velha,
Dona Leonor, que era devota e severa. Mas D. Joao III
ndo o era menos. A razio justificativa ¢, talvez, de indole
mais pessoal. Stephen Reckert observa que, por altura da
metamorfose, Gil Vicente devia contar cinquenta a
sessenta anos. I a idade em que muitos homens se
sentem envelhecer e comecam a pensar na morte. Ele,
pelo contrario, parece viver uma segunda Primavera e é
arrastado por um turbilhdo de vida (Reckert, p. 23). Canta
a beleza mortal e as criaturas transitorias, celebra a
omnipoténcia do amor. Mas, no fundo desse entusiasmo
césmico e para além do sentido euférico de vida, ha a
consciéncia do envelhecimento e da morte. Deste
contraste resulta uma espécie de palpitacio patética.

2. REPETICAO E INVENCAO

Todos os escritores se repetem. Mas o principio da
repeti¢ao é em Gil Vicente uma propensio fatal imposta
pelo estilo da época. A Idade Média é o tempo da glosa.
Dizem-se e redizem-se as mesmas ideias de mil maneiras,
parafraseando-as até ao infinito. A razdo é que o espirito
medieval se interessava mais pelo geral do que pelo
particular e, para ele, a imensa diversidade dos seres se
reduz a alguns tipos definitivos e intangiveis. As
personagens vicentinas sio muitas vezes, em obediéncia a
este principio, tipos e nio herdis individuais. Ha o
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Escudeiro, a Velha, a Alcoviteira, o Frade, o Lavrador,
etc. O que interessa é o que ha neles de geral. E
observa-se também que muitos autos sio construidos
como sequéncias de cenas paralelas, como «sketches»
que nio se organizam em entrechos. E uma outra
maneira de se repetit. A forma de composi¢io
«processional» encontra-se em obras tdo diferentes
como a Barca do Inferno, Nan de Amores ou Romagem de
Agravados. Fica-se com a impressao de que Gil Vicente
nunca conseguiu libertar-se completamente do desfile
litargico ou da cavalgada dos momos.

Mas, a0 mesmo tempo, também nio deixa de inovar.
Introduz nos tipos gerais, por exemplo, particularidades
individuais. Faz variar os «sketches», que se sucedem
como numa procissdo. As cenas articulam-se pelas suas
analogias ou distinguem-se pelas suas oposicoes na
unidade do auto, a maneira dos diversos quadros que
constituem um poliptico. E assim ha surpresas, rupturas
de simetria.

Se observarmos o conjunto dos autos e nao cada obra
individual, deparamos com o mesmo principio: a
repeticdo ¢ neles incessantemente contrabalancada pela
inovacio.

Vejamos alguns exemplos. Se ha na obra de Gil
Vicente um tipo humano bem definido é o da Alcoviteira.
Ja havia dela um modelo ilustre na «Celestina». E, de
facto, ha nos autos trés Alcoviteiras muito semelhantes
umas as outras e todas trés ajustadas ao modelo: Branca
Gil em O Velho da Horta, Brisida Vaz na Barca do Inferno e
Ana Dias em O Juiz da Beira. Mas a Comédia de Rubena traz
uma inovagio notavel, com a personagem da «Beata» que
intenta desencaminhar Cismena: «Vem tGa molher a modo
de beata, porém grande alcouviteira.» As suas artimanhas
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dissimulam-se sob aparéncias devotas e dengosas. A
repeti¢ao do tipo é assim acompanhada neste ponto por
uma inovacio.

Consideremos, num género muito diferente, a
personagem do «selvagem», que vem da tradicdo dos
momos. Aparece um «cavaleiro selvagem» em Dow
Duardos, na figura de Camilote. Em Triunfo do Inverno o
«selvagem» empresta a sua caracterizacdo a alegoria do
Inverno. E nova metamorfose se apresenta na Comédia
sobre a Divisa da Cidade de Coimbra com o «selvagem»
Monderigdn.

Os «temas de cena» podem também renovat-se,
repetindo-se. Na «cena judaica» do Awto da Lusitinia
(1532) figura um Cortesdo que dirige galanteios a jovem
Ledica. Mas esta, na inocéncia do seu coragio, toma em
sentido literal as falas que ele profere em sentido
figurado:

Cortesao: Nao falo, Senhora, disso,
porque eu me queimo e ar¢o
com dotes de coragio.

Ledica: Muitas vezes tenho eu isso.

Diz Mestr’Aires que ¢ do bago
e reina mais no Verio.

Toda a cena se desenvolve na base deste mal-
entendido, que o Cortesdo resume dizendo:

O que mal ser namorado
onde nio ¢ entendido!

No ano seguinte, porém, em Romagen de Agravados, Gil
Vicente retoma a mesma ideia na cena em que Frei Paco
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da uma dicio de boas maneiras» a jovem camponesa
Giralda:

Frei Pago:  Morto me tendes aqui,
e morto desesperado.

Giralda: Quanta se isso fosse assi,
espantar-m’ia eu de mi
nio pasmar de homem finado.

A primeira vista ha uma repeticdlo da mesma cena
fundamental. Mas uma analise atenta, mesmo rapida,
mostrard que existem entre os dois didlogos acentuadas
diferencas. O Corttesio do Auto da Lusitinia fala em seu
nome pessoal, enquanto Frei Paco, que dia uma licio a
Giralda, estd necessariamente a representar uma comédia.
Pode ser que o primeiro seja sincero nas suas declaracOes
amorosas. O segundo, obviamente, nio o ¢é A
personagem da jovem ¢é também enriquecida. Ledica e
Giralda sdo ambas incultas e simplorias. Mas Ledica ndo é
destituida de «coquetterie» (basta ver como ela conduz as
coisas para ficar s na loja), a0 passo que a sinceridade de
Giralda e a inocéncia das suas tespostas péem a claro,
como um revelador, o que ha de hipécrita e artificial na
retérica amorosa e acaba, finalmente, por ridicularizar
Frei Paco. H4, assim, inven¢do e enriquecimento sob a
aparéncia duma simples repeticio.

Haveria todo um longo estudo a fazer sobre a maneira
como Gil Vicente retoma, através de varias pegas, um
tema, uma situacio ou uma «deia de cena», em cada caso
inovando. O tema das estacbes do ano, por exemplo,
tratado no Auto dos Quatro Tempos 4 maneira religiosa, é
tratado a maneira profana em Triunfo do Inverno. O
estratagema do «principe encuberto», meramente
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episédico na Comiédia de Rubena, assume em Dom Duardos
vastas proporcoes dramaticas, poéticas e psicologicas.
retomado, por fim, na Comédia do 1Vinmvo em tom menor e
em termos quase comicos. Por trés vezes, pelo menos, Gil
Vicente pés em cena a figura da rapariga que nio quer
aceitar a sua condicao: em Quem tem Farelos?, na Farsa de Inés
Pereira e em Romagem de Agravados. Mas também ai a
personagem se renova em cada caso, pois que Isabel, a
heroina de Quem temr Farelos?, é uma «coquetter, Inés
Pereira uma ambiciosa e Domicilia e Dorosia sdo freiras
revoltadas contra a regra do convento.

Consideremos, para terminar, o tema do jardim, lugar
privilegiado para encontros de amor e evasodes
melancolicas. Temos em primeiro lugar o jardim realista
de O VVelho da Horta, onde crescem auténticos legumes
mas de que se evola uma atmosfera de perigosa
sensualidade. Ha em seguida o poético jardim de Dom
Duardos, banhado num claro-escuro romanesco e cortés.
E h4 ainda o jardim de .Amadis, puramente episédico. Por
fim, temos o jardim simbélico que é oferecido ao rei no
tinal de Triunfo do Inverno como conclusio natural da
«festa de Maiow.

Todavia, uma vez pelo menos Gil Vicente se repetiu
sem se renovar, quando retomou no Auto da Festa uma
cena inteira de Templo de Apolo. Mas, precisamente, foi
esta a razdo evidente que levou a banir o Auto da Festa
da Copilagao. A regra geral é que nos autos a repeti¢ao
nao impede a invencido. Ha al um principio que nio
deixa de lembrar o das cantigas paralelisticas da poesia
medieval (Reckers, p. 164). Também nessas cancdes os
versos parecem repetir-se, mas ¢ através de tais
repeticoes que o poema se vai renovando e progredindo
4 pequenos passos.
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3. NADA DE ENREDOS OU POUCOS

No teatro classico, tal como foi praticado na
Antiguidade, renovado na Renascenca e cultivado pelas
literaturas modernas, uma pega é uma ac¢io que caminha
para um desenlace. A acgdo ¢ determinada por uma
situagdo apresentada no comego. A intriga, ou enredo, é
precisamente o desenrolar da ac¢io através do pormenor
dos acontecimentos, devendo manter em suspenso a
curiosidade dos espectadores até ao fim. Desse modo
foram construidas pegas tdo diferentes entre si como
E/dzl'bo Rei, Hamlet, La Vida es Sueiio, Le Mariage de Figaro ou
Frei Luis de Sonsa.

E Gil Vicente? Ponham-se de parte as pecas de
inspiragdo religiosa em que a nog¢do de enredo, por
definigio, nio ¢ pertinente. E sobretudo nas farsas e nas
comédias que deve concentrar-se a nossa indagacio.

Algumas das farsas vicentinas — Auto da India, O Velho
da Horta, Farsa de Inés Pereira — apresentam a ac¢do através
de cadeias de acontecimentos que constituem verdadeiros
entrechos. O mesmo acontece com comédias como
Rubena, Dom Duardos, Amadis de Gaula ou Serra da Estrela.
E na Farsa de Inés Pereira ¢ Dom Duardos, sem duvida, que
o autor da provas de maior mestria na construcio da
intriga. De qualquer modo, Gil Vicente era plenamente
capaz de levar a bom termo realizacdes desse género. Se,
consequentemente, tantos autos nio tém enredo, nio
foi por incapacidade do autor mas porque tanto ele
como o publico nio davam a isso tanta importincia
como nos. Foi, em suma, porque esperavam duma peca
de teatro outra coisa.

108



Efectivamente, na maior parte os autos sao destituidos
de intriga. Trata-se, por via de regra, duma série de cenas
justapostas. O espectador vé desfilar «sketches» através
dos quais nao se articula qualquer accio e que nio
conduzem a qualquer desenlace. Nio ha nada mais
desconcertante do que esta maneira de fazer teatro, para
os leitores modernos. Por isso tantos criticos véem na
técnica dramatica de Gil Vicente algo de elementar e
primitivo. Para Aubrey Bell, nio ¢é «um grande
dramaturgo técnico, mas um maravilhoso poeta litico e
um admiravel observador satirico da vida» (Be/, p. 110).
Tentemos isentar-nos desta visdo moderna e petrguntar o
que poderia ser essa outra coisa que, na auséncia de intriga,
Gil Vicente e o seu publico desejariam encontrar numa
obra dramatica.

Na constru¢ao de conjunto dos autos constituidos por
cenas justapostas hd muitas vezes, sendo sempre, a
rebusca de um tema geral, a expressao duma ideia central,
o exame de um problema particular. Cada cena contribui
para o conjunto a maneira de um quadro num poliptico.
Tal é a construcdo das trés Baras, do Auto dos Quatro
Tempos, de O Juiz da Beira, de Triunfo do Inverno, de Cortes de
Japiter ou de Templo de Apole. Uma analise mais
aprofundada revela os efeitos subtis que resultam de
certas combinac¢oes. Romagens de Agravados, por exemplo,
¢ o que chamarfamos hoje uma «revista em sketches».
Mas o desfile dos descontentes faz alternar as
personagens populares e as de classes mais elevadas — e
Frei Pago esta presente para conduzir o jogo e salvar a
unidade do conjunto. Triunfo do Inverno faz lembrar mais
uma 6pera. E ¢é evidente que seria este o género de teatro
de que o publico da corte gostaria mais.
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Mas ¢é sobretudo na maneira de tratar cada uma das
cenas acopladas de que sdo constituidos na sua maior
parte os autos que se manifesta essa outra coisa que Gil
Vicente, a falta de intriga, procurava representar. Como
se trata de trechos que, por defini¢do, sio breves, nao ha
possibilidade alguma de articular uma ac¢ao e de lhe dar
um remate. Eles tém que se situar no instantaneo ou, pelo
menos, na curta duracdo. O que aparece em cena nio é
uma aventura que se desenrola ou um destino que se
cumpre mas uma situa¢do que se oferece aos olhos na sua
realidade imediata. A finalidade do autor serd, por
conseguinte, extrait todas as potencialidades dessa
situagdo. Se consegue levar a bom termo esse designio, o
espectador (ou leitor) descobrira maravilhado que essa
situagdo aparentemente ténue contém uma matéria
imensa. O autor compensa assim por um lado o que
perde por outro, gracas a um subtil processo de
recuperacdo. Renuncie-se, portanto, a exigir dele o que
ele ndo quer dar e procutemos os processos que utiliza na
sua rebusca de efeitos.

Gil Vicente esforga-se, antes de tudo, por multiplicar
os pontos de vista que podem ser adoptados sobre uma
situagdo dada. Esta situagdo assumira, por assim dizer,
numerosas dimensoes: uma dimensio religiosa e moral,
uma dimensdo satirica, uma dimensio alegérica e, bem
entendido, uma dimensio psicologica.
Consequentemente, as personagens revestirdio uma
grande espessura de significagdo humana. O camponés
Apariceanes na Romagem de Agravadoes, por exemplo, serd
sucessivamente, na cena em que intervém, ridiculo,
tocante, emocionante, patético.

Vejamos outro exemplo. Uma das cenas justapostas
que constituem a sequéncia de Trunfo do Inverno
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apresenta-nos um navio na tempestade. Um tema desses
exige encenac¢ao complicada. O que se teria feito para isso
no dia da representacio? Nao se sabe. Talvez se tenha
construido um navio no palco, para dar a ilusio da
realidade. Talvez, pelo contrario, se tenha aberto largo
crédito a imaginacdo dos espectadores. Notemos, por
outro lado, que essa cena da tempestade nio é um
«sketch» independente do conjunto do auto, embora
pelo seu conteddo seja muito diferente do resto da pega.
A tempestade liga-se bem a ideia central da «festa de
Maio», ja que se trata, nesse passo da representagio, de
mostrar o poder do Inverno e que o Inverno ¢ a estagio
das tempestades.

A cena é construida em obediéncia a um plano muito
rigoroso. Ha  duas  partes, que comportam,
respectivamente, 99 e 134 versos e que sdo precedidas,
cada uma, de um «argumento» de 14 e 24 versos
proferido pela personagem Inverno. Na primeira parte a
tempestade ndo chegou ainda e o navio singra em mar
calmo. Mas faz-se tudo para testemunhar a incapacidade
do Piloto e dos trés Grumetes, que constituem o
essencial da tripulacdo. O Inverno, no «argumento» que
recitou, insistiu neste ponto: o Piloto, a quem cabe a
responsabilidade principal da navegacio, é «bogal» e os
trés Grumetes sio «bobazos». Em contraste com esses
incompetentes ha um velho Marinheiro, «buen mestre
especialy, cheio de experiéncia e competéncia. As
manobras comandadas pelo Piloto sio absurdas. Foi
nomeado para tais fungbes por favoritismo — por
«aderéncia», como se dizia entdio — e ndo possul
nenhuma das qualidades exigidas para conduzir um navio.
Quanto aos trés Grumetes, desconhecem os elementos
da manobra e ndo percebem nada do vocabulario nautico.
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Pela sua maneira de se exprimirem se vé que sio jovens
camponeses mal desbastados e que embarcaram sem
receberem a menor preparagdo prévia. Dai resultam
equivocos comicos, como, ao pretenderem designar o
«traquette» falam no «lencol / que vai naquela picota», ou,
ao receberem a ordem de «cacar uma «poja», imaginam
que os vdo mandar a caga. Esta primeira parte constitui,
assim, uma cena de farsa de franca comicidade, concebida
essencialmente pelo seu valor satirico. Cabe ao
Marinheiro expetimentado traduzir a moral do caso:

Esta ¢ Ga errada

que mil erros traz consigo,
oficio de tanto perigo

dar-se a quem néo sabe nada.
Este ladrao do dinheiro

faz estes maus terremotos,

que eu sei mais que dez pilotos
e sempre sou marinheirol

Chega-se assim a segunda parte da cena, que nos faz
assistir a tempestade propriamente dita. O Inverno, que a
desencadeia, anuncia um espectaculo terrificante:

Grandes bozes da la mar
de temor de esta tormenta,
terrible sera el afrenta

que terna quien navegar!

No entanto, toda a cena serd, no essencial, uma cena
de farsa. O velho Marinheiro, que representa a razio e a
coragem, descreve em termos impressionantes a vinda do
temporal no mar, esse «temeroso sembrante / que nio
pode ser piot», esse «afozilar / que fere fogo mui
vermelho». Mas todos os incidentes e a maior parte das
réplicas sao de indole a provocar nos espectadores o riso
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aberto. E, na verdade, uma constatacdo a primeira vista
paradoxal. Como se houve Gil Vicente para que o
especticulo de um navio em risco de perdi¢io seja visto,
nao como um drama, mas como uma farsa?

O autor conseguiu esse «milagre» tornando ridiculos o
Piloto e os trés Grumetes. Ridiculos ja eles eram na
primeira parte da cena, quando reinava o bom tempo. Os
espectadores foram condicionados para rir e continuam a
rir. O Piloto ¢ ridiculo porque se engana na previsao do
tempo («Aquilo é trovoada / e ndo hi ci de chega),
porque se desculpa da sua responsabilidade com a
fatalidade («(No mal que o inverno faz / tenho eu culpa,
per ventura?»), porque no momento de perigo perde
completamente a cabeca e limita-se a implorar os santos
(«O Virgem da Luz Senhora! / Sio Jorge! Sao Nicolaul»)
e porque, na sua incapacidade para exercer o comando,
recorre entio ao velho Marinheiro que antes nao quisera
escutar («Fernio Vaz, acudi ali, / que vai a nau
cocobrandol»). Por seu turno, os trés Grumetes sdo
ridiculos porque sio campoénios broncos e estipidos,
ignorando tudo da manobra de um navio, porque
desvariam ante o perigo, porque correm para um lado e
para outro com gestos disparatados e embaracando-se
reciprocamente, porque s6 querem por-se a salvo, porque
também eles s6 pensam em invocar todos os santos do
paraiso e porque um deles se recusa a deitar uma caixa ao
mar, como a situagdo exigia, a pretexto de que estd la
dentro o seu pente.

Essas quatro personagens, por conseguinte, sao
ridiculas e s6 se pensa em rir a custa delas. Tal reaccido
actua nos espectadores como uma «catharsisy, anulando
as reaccoes de terror e de piedade que a cena do
temporal, de outro modo, provocaria. Torna-se entdo
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possivel acentuar o «efeito de farsa» apresentando o
naufragio e as mortes que resultario dele sob uma
petspectiva grotesca: «Digo que haveis d’ir pescar / dos
cranguejos cos narizes / que andam per fundo do man.
Acrescente-se ainda que o texto sugere que a cena seja
representada com um movimento endiabrado, numa
espécie de confusio geral. Aos relampagos, a chuva, ao
ruido do vento, a agitagdo do navio sacudido pelas vagas
— que a encenagdo procurara representar o melhor que
puder — juntam-se os apitos estridentes do Piloto (Pi!
Pil Pil), os berros da tripulagdo desvairada e as idas e
vindas dos Grumetes em todos os sentidos.

Assim Gil Vicente desenvolveu com arte consumada
algumas das mdaltiplas potencialidades contidas na
situagdo que quis representar. HEssa situag¢do, que
normalmente deveria dar lugar a uma cena dramatica
digna da Histdria Tragico-Maritima, é tratada de tal modo
que se converte numa cena de farsa de violento efeito
satirico e, ao mesmo tempo, ¢é um especticulo
completo que sé no palco pode transmitir todo o seu
efeito. O espectador fica de tal modo interessado, tio
divertido e fascinado com a situagio representada que
se esquece completamente de a integrar numa intriga,
mesmo elementar. E, desde logo, nio se interroga de
maneira alguma sobre «o que vai acontecer»,
inteiramente indiferente ao destino do navio em
perdi¢do, do qual o autor se esqueceu de dizer se vird a
afundar-se ou se se salvara.
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4. AS PERSONAGENS

As personagens dos autos sdo inumeraveis. Nao se poe
sequer a hipétese de registar aqui a lista delas. Preten-
demos simplesmente mostrar como ¢é otganizada a
sociedade que eles compSem.

As personagens provenientes da tradicio crista

Havera que por de parte as personagens impostas pela
religido, como figuras da Hist6ria Sagrada e protagonistas
do drama da Salvacdo: Adao e Eva, Abel, Job, Abraio,
Isafas, S. Jodo Baptista, os Reis Magos, a Cananeia, os
Apostolos, os dois Centurides do Calvario, S. José e,
naturalmente, a Virgem. As Sibilas e os Profetas poderdo
até metamorfosear-se em pastores (Auto da Sibila
Cassandra). O préprio Cristo aparece em cena varias
vezes. Os Padres da Igreja ndo poderiam estar ausentes
desta galeria: estdo representados por Santo Agostinho,
Santo Ambrésio, Sio Jeréonimo e Sio Tomas. Em
contrapartida, os santos da «lLenda Dourada» estio
ausentes, com excepcio do muito episédico Sio
Martinho, no auto que tem o seu nome.

E igualmente a tradicio cristi que pertencem os
pastores da  Noite de Natal. Apresentam-se
primeiramente com as caracteristicas das personagens das
éclogas de Juan del Encina e falam «saiagués». Mas nio
tardam a lusitanizar-se, assumindo as caracteristicas, o
trajo e a linguagem de auténticos pastores portugueses
saidos do terrunho.

Nio devem ser esquecidos os Anjos e, sobretudo, os
Diabos. Uns e outros podem set apresentados a0 mesmo
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tempo na mesma obra, representando os seus papéis
contraditorios de agentes da salvacio ou da perdicio.
Assim sucede nas trés Barcas ¢ no Auto da Alma. No Auto
da Feira apresentam-se em confronto um Serafim lojista e
um Diabo «bufarinheiro». Mas, de um modo geral, os
Diabos sio muito mais numerosos nos autos do que os
Anjos. Sdo personagens pitorescas e burlescas. A sua
presenca suscita logo uma atmosfera de farsa.

A Mitologia e a Histdria

O Pantedo greco-latino ndo estd ausente dos autos.
Surgem neles Japiter (Auto dos Quatro Tempos, Cortes de
Jdpiter, Fragua de Amor), Mercitio, deus do comércio (Auto
da Feira, Fragua de Amor, Auto da Lusitania), Apolo (Templo
de Apolo), Cupido (Floresta de Enganos), Vénus (Cortes de
Jdpiter, Frigna de Amor), Marte (Cortes de Jipiter). Essas
divindades sdo vistas sob uma Optica medieval. O
Humanismo ainda nio passou por elas. E muitas vezes
nio se distinguem dos astros que tém os seus nomes.
Quanto as personagens extraidas da Lenda e da Histéria,
estdo muito pouco representadas. Apenas se encontram
Polixena, Pentesileia, Aquiles, Anibal, Heitor e Cipido
(Exortacio da Guerra).

As alegorias

Uma categoria muito importante de personagens é
constituida ~ por alegorias, isto ¢é,  abstraccOes
personificadas. A alegoria é particularmente grata ao
pensamento e a arte da Idade Média e é ela que
caracteriza o género da «moralidade». A Fé, a Verdade, a
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Humildade, etc., deixam de ser nomes comuns para se
converterem em nomes proprios. Muitas personagens
dos autos sdo alegorias desse tipo, principalmente nos
autos de «devaciaon. Fé é a protagonista do Auto da Fé.
Volta-se a encontri-la, com Prudéncia, Pobreza e
Humildade, como «donzela» da Virgem no Auto de Mofina
Mendes. A Morte é personagem na Histdria de Deus e na
Barca da Gléria; o Mundo em Histéria de Deus, o Tempo
nesta ultima pe¢a e no Awto da Feira, onde «arma Ga
tenday. O Auto da Alma reune diversas alegorias, como a
Alma e a Igreja «estalajadeira». Roma comparece como
personagem no Auto da Feira. No Auto da Cananeia sio as
trés Leis da histéria humana. Mofina Mendes, como
vimos, é também uma alegoria, visto que representa a
«mofina», que quer dizer «infelicidade». No _Auto dos
Quatro Tempos as quatro estagdes tomam igualmente
forma humana.

Mas a alegoria encontra-se também nos autos
profanos, designadamente nas comédias de grande
especticulo que caracterizam a ultima parte da carreira
teatral de Gil Vicente. E a Providéncia em Cortes de Jipiter,
a Justica e os quatro «Gozos de Amor» em Frdgua de
Amor, a Serra da Estrela na pe¢ca do mesmo nome, a
Verdade no Auto da Festa, a Cidade de Lisboa em Nax de
Amores, a Fama Portuguesa no Auto da Fama, o Inverno e
o Verio em Triunfo do Inverno. F. largamente conhecida a
cena do Awto da Lusitinia em que dialogam Todo-o-
Mundo e Ninguém. Por fim, Frei Paco, mestre de jogo
em Romagem de Agravados, ¢ uma alegoria da corte.

A pratica da alegoria impoe uma certa forma de
pensamento e de estilo. Quando uma abstraccio
personificada intervém numa cena, todos os pormenores
da accio e do didlogo tém de ser escolhidos de modo a
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convirem ao mesmo tempo a uma abstrac¢do e a uma
pessoa. Quando, por exemplo, Frei Paco, ao falar da
espada que traz ao lado diz: «porque muito bem parece /
ao Paco trazer espada», emprega deliberadamente
palavras ambiguas que podem significar «trazer espada
fica muito bem a personagem que ¢ Paco» ou «trazer
espada na corte é muito elegante». E facil conceber que a
alegoria implica hébitos estilisticos muito peculiares,
baseados na rebusca sistematica da polissemia.

Os tipos

Mais particulares do que as alegorias, mais gerais do
que os herdis individualizados, devemos considerar agora
os tipos. Sdo seres humanos em parte inteira mas que
incarnam tragos colectivos de um grupo. Ha o Vilao, o
Escudeiro, o Judeu, etc. Note-se, a proposito, que
privilegiar os tipos leva necessariamente a minimizar os
entrechos narrativos. Um entrecho s6 pode construir-se
através da evolu¢do de pessoas providas de tragos
individuais, em que cada uma tem o seu destino
particular. Ja o mesmo nio acontece com o tipo humano:
a cena ¢ conseguida se o autor pés bem a claro a
generalidade do tipo, se a personagem que incarna o tipo
resulta transparente. Esta maneira de ver as coisas ¢é
caracteristica do espirito medieval.

E deliberadamente que o homem medieval
menospreza as particularidades e cambiantes
individuais das coisas. E a sua necessidade de
subordina¢io, resultante de um profundo
idealismo, que o induz a agir assim. E menos a
incapacidade de discernir os tracos individuais
do que a vontade consciente de explicar o
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sentido das coisas, a sua relacio com o
absoluto, a sua significagdo geral. O impessoal
¢ que tem importancia. Todas as coisas se
convertem em modelos, exemplos, normas.

(Huizinga, p. 263).

Valerda a pena evocar rapidamente os diversos tipos
que se encontram nos autos. Alguns deles,
independentemente da condi¢io social, sdo determinados
por certas constantes da natureza humana, como a idade
ou o sexo. Ha, por exemplo, a Velha, que se realiza como
mie ou como esposa e que tem uma das suas variantes na
velha «gaiteira», como a do Auto da Festa. Ha também o
Velho, que por via de regra é, além do mais, apaixonado
(Velho da Horta, Nan de Amores). O processo de inovagio
na repeticdo, que analisimos atras, permite fazer passar o
tipo por ligeiras modificacGes. Assim, Crasto Liberal, um
dos pretendentes de Cismena que aparece no final da
Comédia de Rubena, reproduz com pequenos retoques o
tipo do Velho apaixonado.

Mas é sobretudo a condicdo social que determina o
tipo. Estes tipos sociais sio muit{ssimo numerosos em
Gil Vicente: o Escudeiro, o Frade, o Judeu, etc. Ha
variacOes, naturalmente, no contexto de um dado tipo.
Pode-se, no entanto, tragar o catdlogo dos principais.

Nas categorias elevadas da sociedade civil encontra-se
o Fidalgo, muitas vezes acompanhado do seu Mogo ou
Pagem (Barca do Inferno, Farsa dos Abmocreves, Comédia de
Rubena, Nan de Amores, etc.), o Conde, o Duque, o Rei, o
Imperador (Barca da Gliria). No outro extremo da classe
nobre encontramos o Escudeiro, também acompanhado
pelo seu Mocgo, sempre amoroso, grande tocador de
viola e versejador. E geralmente tio pobre quanto

119



pretensioso (Quem tem Farelos?, Auto da India, Auto de Inés
Pereira, O Clérigo da Beira).

Temos em seguida a Igreja. Os Frades sio
apresentados em geral sob cores satiricas. Ha o Frade em
concubinagem (Barca do Inferno), o Frade que rompeu com
o convento (Frdgua de Amor), o Frade louco (Nau de
Amores), o Frade que faz sermodes burlescos (Auto de
Mofina Mendes), o Frade cortesdo (Romagem de Agravados),
o Frade ambicioso (idem), o Frade condenado que se
vai buscar ao Inferno (Awto das Fadas). Fica-se
surpreendido quando se encontra em tal companhia um
Frade evangélico, um s6, na Comédia do Vinvo. Os
Clérigos também nao sdo apresentados lisonjeiramente:
o «Clérigo da Beira», ignorante e pai de familia; o
Clérigo de mal de amor do Awto dos Fisicos; o Clérigo
nigromante da Exortagio da Guerra. E ha ainda os
Ermitdes, geralmente frascarios (Farsa de Inés Pereira,
Serra da Estrela). Os altos dignitarios eclesiasticos nio
escapam a satira, como se vé com o Bispo, o Arcebispo,
o Cardeal e o Papa na Barca da Gloria.

Depois da Igreja temos a Magistratura e os seus
auxiliares. H4 um Corregedor e um Procurador na Barca
do Inferno, um Alcaide e Beleguins em O Velho da Horta, o
«Juiz da Beira» e o velho Juiz da Floresta de Enganos. Estes
dois ultimos exemplos mostram, de resto, como pode
haver passagem de um tipo para outro, visto que o «Juiz
da Beira» ¢ o mesmo Pero Marques que enfileira na
categoria dos camponeses broncos e o velho Juiz de
Floresta de Enganos é uma variante do Velho apaixonado.

Diversos oficios estdo presentes nos autos: os quatro
Médicos do Auto dos Fisicos, o Piloto e o Marinheiro de
Triunfo do Inverno, o Sapateiro da Barca do Inferno, o Ourives
da Farsa dos Almocreves.
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Quanto as mulheres do povo, hi uma abundante
galeria: numerosas Criadas e Mogas, uma Parteira
(Comiédia de Rubena), varias Feiticeiras (Rubena, Auto das
Fadas), uma Ama (Rubena), sem esquecer a bébeda Maria
Parda. Ha ainda as Regateiras e um grupo bem fornecido
de Alcoviteiras.

Uma categoria muito abundante e variada é a dos tipos
rusticos: Pastores, Lavradores, Viloes, Ratinhos e Parvos,
a que podem juntar-se os Almocreves. Acrescente-se a
este grupo, também, o Pagem do Auto dos Almocreves e os
trés Grumetes de Triunfo do Inverno, que sdo igualmente
camponeses.

O tipo do Judeu ocupa um lugar a parte, nos «confins»
da sociedade portuguesa. Incarna-se esse tipo quer na
figura do Judeu portugués (Barca do Inferno, Inés Pereira,
Didlogo sobre a Ressurreigio, Auto da Lusitania), quer na do
Judeu vindo de Espanha (O Juiz da Beira). Outros tipos
marginais sdo os dos Negros (Fragna de Amor, Nau de
Amores, O Clérigo da Beira), de diversos Estrangeiros (o
Castelhano, o Francés e o Italiano do Auto da Fama) ¢
das Ciganas (Auto das Ciganas, Auto da Festa, Auto da
Lusitinia).

Os herdis individnais

Acontece que alguns dos tipos que deixdmos
enumerados incarnam em personagens nitidamente
individualizadas.  Passa-se assim, em transicoes
insensfveis, do tipo geral ao heréi individual. E o caso
da protagonista do Auto da India, como é o de Inés
Pereira. Por fim, adoptando o estilo da comédia
romanesca, muitas vezes imitada das novelas de
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cavalaria, Gil Vicente foi levado a pér em cena
auténticos «herdis», providos duma personalidade
irredutivel ¢ de um destino especifico. E o que se
verifica com Dom Duardos e Flérida, Amadis de Gaula
e Oriana, Rubena e Cismena, etc.

Conclusoes

Nesta abundante galeria vicentina de personagens os
tipos extraidos da realidade social oferecem particular
interesse. E  contra eles que Gil Vicente langa
essencialmente a sua satira. Apenas caberd perguntar se a
galeria é completa. Muitas vezes se tem feito notar que
falta nela a classe dos comerciantes, que era, no entanto,
muito importante na época. O nosso autor conhece e
representa a aristocracia, a Igreja, a Justica, os médicos, os
artesdos, as mulheres do povo, os camponeses — mas
ignora o negocio. Talvez se deva relacionar esta omissao
com o facto de que a classe mercantil se recrutava
largamente entre os cristdos-novos.

Do facto de serem as personagens de Gil Vicente,
muitas vezes, tipos e ndo individuos derivam algumas
consequéncias importantes. Os seus nomes de pessoas
sao muitas vezes esquecidos. Em certos casos trata-se de
um nome tradicional atribuido a todos os individuos de
um mesmo tipo. O Parvo, por exemplo, chama-se
sempre Joane. Em outros casos o nome é secundario.
Fica-se com a impressio de que a personagem foi
concebida unicamente em fun¢do do tipo que incarna e
que por isso se mantém anénima. E frequentemente por
necessidade circunstancial, na volta de um verso, que lhe
¢ dado um nome. Sucede até que se lhe perde mais ou
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menos a recordacio. E o caso, por exemplo, do Vilio de
Romagem  de Agravados, que no texto se chama Jodo
Martinheira, mais adiante Jodo Mortinheira e na rubrica
Joao da Morteira. Nao é raro que os nomes sejam, em si
proprios, significativos, como o de «Cerro Ventoso» em
Romagem de Agravades. A significacdo pode ser dada por
antifrase: as Alcoviteiras de negocios «escurosy sio
designadas por Branca Gil ou Ana Dias. Um exemplo
destes jogos onomasticos ¢ o que podemos observar no
Aunto da India. A heroina mantém-se por muito tempo
desprovida de nome: é designada por «a Ama» — e mais
nada. No verso 137 o autor atribui-lhe uma dessas
exclamagdes familiares em que a personagem jura com o
seu proprio nome, fazendo-lhe dizer: «Por vida de
Costancaly. Surge assim, de repente, com nome proptio.
E ¢é altamente comico que esse nome de «Costanga» seja
dado por antifrase a menos «constante» das criaturas.

A sociedade vicentina é, assim, fortemente organizada
e estruturada. Por essa razio as gravuras que
ornamentavam as folhas volantes do século XVI eram
em numero limitado. Sdo sempre as mesmas: a Velha, o
Escudeiro, a Criada, o Vilao, etc. Nao mais de uma
dezena. Cada wuma delas servia para todas as
personagens que pertenciam a0 mesmo tipo. E também
por esta razdo que no uso que faz da lingua Gil Vicente
nunca deixa de privilegiar tudo o que pode contribuir
para caracterizar os tipos. Dai resultam, ao nivel da
lingua e do estilo, consequéncias importantes que nos
cumpre agora analisar.
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5. TIPOS DE LINGUA E BILINGUISMO

O bilinguismo luso-espanhol

A diversidade dos tipos reflecte-se, de facto, na
diversidade linguistica. Para comegcar, Gil Vicente é um
escritor bilingue, utilizando a0 mesmo tempo o portugués
e o castelhano. Devemos avaliar a importancia desse
bilinguismo, que foi um fenémeno maior na historia da
cultura portuguesa, visto que prevaleceu desde meados
do século XV até as proximidades do ano de 1700, ou
seja, até a0 momento em que se extingue a ultima das
geracOes que foram educadas antes da Restauracio de
1640. O bilinguismo luso-espanhol explica-se pelo jogo
de maltiplos factores. Estabelecera-se entre os dois paises
uma espécie de simbiose cultural e as aliancas
matrimoniais entre as familias reinantes da Espanha e de
Portugal contribufam para hispanizar profundamente a
corte. Falava-se tanto mais o castelhano quanto mais se
subia de nivel social. Gil Vicente, que fez toda a sua
carreira na corte, estava embebido numa sociedade que
praticava diariamente o bilinguismo.

Vejamos de que maneira as duas linguas se repartem
entre as diversas personagens. Umas falam portugués,
outras castelhano — e essa pratica nio dificulta de modo
aloum a sua intercompreensdo. Quando uma lingua ¢é
posta na boca duma personagem, esta mantém-na até ao
fim da peca. Ha autos em que todas as personagens falam
portugués, outras em que todas falam castelhano; e ainda
uma terceira categoria em que umas falam portugués e
outras castelhano. Elis as listas dos trés tipos de autos:
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1) Os quinze autos seguintes sdo inteiramente em
portugués: O Velho da Horta, Exortagio da Guerra,
Barca do Inferno, Auto da Alma, Barca do Purgatdrio,
Auto em Pastoril Portugués, Auto da Feira, Histdria de
Deus, Didlogo sobre a Ressurreicao, Serra da Estrela,
Farsa dos Almocreves, O Clérigo da Beira, Romagem de
Agravados, Mofina Mendes, Auto da Cananeia.

2) Os doze autos que se seguem sdo inteiramente
em castelhano: Mondlogo do 1 aqueiro, Auto em
Pastoril Castelhano, Reis Magos, Auto de Sdao Martinho,
Sermiao a Rainha Dona Lianor, Auto da Sibila
Cassandra, Barca da Gléria, Dom Duardos, Auto dos
Quatro Tempos, Comédia do Viuve, Auto das Ciganas,
Amadis de Ganla.

3) Os dezanove restantes sio bilingues. Sdo eles:
Auto da India, Auto da Fé, Quem  tem Farelos?,
Comédia de Rubena, Cortes de [iipiter, Pranto de Maria
Parda, Farsa de Inés Pereira, Fragna de Amor, O Juig
da Beira, Templo de Apolo, Nan de Amores, Comédia
sobre a Divisa da Cidade de Coimbra, Triunfo do
Inverno, Auto da Lusitinia, Floresta de Enganos,
Auto das Fadas, Auto dos Fisicos, Auto da Fama,
Auto da Festa.

E igualmente interessante estudar a distribuigio das
duas linguas entre as diversas personagens, indagando as
razdes que teriam levado o autor a escolher o portugués
ou o espanhol. Sdo trés, a nosso ver, as principais:

1) Ha, em primeiro lugar, a tradigio literdria. Quando
Gil Vicente se inspira numa fonte ou num modelo
espanhois tende a manter a lingua. As personagens
rasticas procedentes de Encina falam «saiaguésy,
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que é uma forma peculiar do castelhano. Do
mesmo modo, Dom Duardes e Amadis de Ganla,
cujas fontes sdo espanholas, ndo podiam deixar de
ser escritos nessa lingua.

2) Temos, em seguida, a verosimilhanga. Quando Gil
Vicente decalca a realidade social atribui as suas
personagens a lingua que falam efectivamente
nessa realidade. As Regateiras s6 poderiam falar
portugués; o Castelhano do Auto da India, a sua
lingua nativa.

3) Devera considerar-se, por fim, um terceiro
principio a que se poderd chamar hierarquia das
lingnas. Na sociedade em que Gil Vicente vivia, o
castelhano era o meio de expressio das esferas
elevadas da corte: das rainhas, dos principes, dos
embaixadores. Era uma lingua «de prestigion. Foi
essa a razdo, sem duvida, pela qual a Bara da
Gliria, que pbe em cena «dignidades altas», foi
escrita em espanhol, ao passo que as duas
primeiras Barcas sao integralmente portuguesas.

A maneira como Gil Vicente pratica o bilinguismo
luso-espanhol faculta indicagbes muito interessantes
sobre a realidade sociocultural portuguesa no primeiro
terco do século XVI. O autor dos autos ignora o que se
chama hoje «patriotismo linguistico». Nao se lhe afigura
contraditério amar o seu pafs e utilizar uma lingua
estrangeira. F a geracdio posterior impregnada de
humanismo — a de Anténio Ferreira — que recusa por
patriotismo o uso do castelhano. Para Gil Vicente e para
o publico dos autos esse sentimento nio existe. Deve-se
acrescentar que as duas linguas peninsulares estavam
entdo muito mais préximas uma da outra do que o estdo

126



na actualidade. O castelhano — que os Portugueses, de
resto, tinham adaptado ao seu uso recheando-o de
«lusismos» — nio era em Portugal uma lingua totalmente
estrangeira. Quase poderia dizetr-se, sem for¢ar muito os
termos, que o portugués e o castelhano eram entendidos
como dois dialectos da mesma lingua.

Os tipos de lingna

Mas ha mais. Em cada uma das duas linguas que usa,
Gil Vicente utiliza varios registos. Basta ponderar
atentamente o texto para se aperceber que certas palavras,
certos contornos verbais, certas maneiras de pronunciar,
sao reservadas a certos pafses — e que tais modos de
linguagem caracterizam os tipos como qualquer outro
indicativo (por exemplo: o trajo). A par do castelhano
comum, tal como se falava em Portugal, encontram-se
ainda trés variantes de importincia muito desigual: o
«salagués» imitado de Juan del Encina, que ¢é uma
elaboracio literaria a partir de dialectos leoneses da regido
de Salamanca; a giria das Ciganas; ¢ o da Moura Tais.
Também em portugués Gil Vicente criou uma «lingua
rastica», que poe na boca dos Parvos, Lavradores, VilGes
e Pastores, realistas ou fantasistas. Este portugués rustico
caracteriza-se, efitre Outros aspectos, por NUMErosos
arcaismos de vocabulario e morfologia. Outro tipo bem
marcado linguisticamente é o das personagens populares
(Regateiras, Velhas, Feiticeiras, Alcoviteiras), que
praticam com exclusividade um arcaismo de outro
género: a conservacio das formas em 4 na segunda
pessoa do plural dos verbos (por exemplo: /levades por
levais). Os Judeus constituem um terceiro tipo cuja lingua
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apresenta tracos muito particulares: dizem, por exemplo,
coisa em vez de cousa, quando naquela época tal variante
era ainda excluida do portugués corrente. Por fim, Gil
Vicente pée em cena Negros que se exprimem numa
espécie de «pidgin» (assim se chama ao inglés adulterado
que usam os comerciantes do Oriente), mas manipulado
com base no portugués. Todos estes tipos de lingua sao,
em parte, criagdoes literdrias e em parte coOpias da
realidade. Por isso interessam profundamente aos
historiadores da lingua portuguesa (sobre esta questio ver
Teyssier 1, pp. 23-290, e Stegagno Picchio 2, pp. 65-112).

O estilo

Para além dos tipos de linguas ha, evidentemente,
variagGes que sio do dominio do estilo. Pode-se reparti-
las em trés grandes categorias, que designaremos por estilo
alegdrico e simbdlico, estilo popular e retdrica erudita. Na
impossibilidade de apresentar aqui todo este vasto
dominio tematico ficaremos apenas pela retérica erudita.

Esta «retérica» procura um certo tipo de efeito que
consiste em jogar com palavras de formas semelhantes,
sejam ou ndo etimologicamente aparentadas. Por
exemplo:

Serdes leiga e casta abasta
e ainda é bem mister
haver hi das castas casta

(Comédia de Rubena)
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Ou ainda:

E vés dormeddrios, também nao durmais!

(Histdria de Dens)

Chamava-se a esta figura de retérica «derivagaon.

Na linguagem da corte procurava-se sistematicamente
uma espécie de jogo verbal que anuncia o que vira a
chamar-se mais tarde «preciosismo». Saber aplicar com
habilidade essas subtilezas equivalia a manifestar uma
qualidade que se designava pelos termos «aviso» e
«discricion. O homem «avisado» ¢ «discreto» era, em
suma, o «<homem de espiriton. Lembre-se que Inés Pereira
s6 queria casar-se com um moc¢o «avisado». O homem
«avisado» e «discreto» cultivava todos os requintes
resultantes do jogo dos sentidos e das formas (e, em
particular, das «derivagbes»). Encontram-se bons
exemplos disso nos soliloquios nocturnos de Do
Duardos. Mas Gil Vicente cita-os também para trogar
deles. E a essa retérica ridicula que pertencem, por
exemplo, os dois versos seguintes de Colopéndio,
personagem da Romagem de Agravades que é apresentada
como um fidalgo «de grande avison:

Nao sei se sei o que digo
que cousa cerfa nao acerto.

6. A LIRICA VICENTINA

Os autos contém grande nimero de trechos liricos,
que na sua maior parte eram cantados e muitos, mesmo,
acompanhados de danga. A poesia lirica ¢é, pois, parte
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integrante da arte vicentina. E, além disso, ndo pode ser
separada do diadlogo falado em que se insere
harmonicamente sem que o leitor ou o ouvinte sintam
qualquer impressao de artificio.

Esses trechos liricos sio muito numerosos. Stephen
Reckert determinou 164, formando no total um conjunto
de 4400 versos (Reckert, p. 138, n.° 2). Poder-se-ia assim,
isolando-os e ligando-os uns aos outros, constituir a
matéria de um volume completo. A presenca constante
dessa lirica e a sua qualidade tém levado algumas vezes a
comparar Gil Vicente com Shakespeare.

Vamos deter-nos especialmente nas canc¢oes de refrdo
de tipo popular. Na terminologia espanhola sio
designadas por «vilancicos» — mas preferimos aplicar-
lhes, a maneira portuguesa, o termo «cantiga». Além
disso, algumas dessas cantigas sdo «paralelisticas» e
remontam directamente a tradicio das «cantigas de
amigo» medievais. Nos autos de Gil Vicente sdo escritas
em portugués ou em espanhol e até, por vezes, numa
mistura das duas linguas, ou seja, um portugués recamado
de espanholismos. Eis um exemplo em portugués, que é
um «vilancete» de métrica muito regular:

Tirai os olhos de mi,
minha vida e meu descanso,
que me estais namorando.

Os vossos olhos, Senhora,
Senhora de fermosura,
por cada momento d’hora
dio mil anos de tristura.

Temo de nio ter ventura.

Vida, nio m’esteis olhando,
que me estais namotrando.

(Auto em Pastoril Portugués)
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Leia-se a seguir uma «cantiga» em castelhano,
paralelistica e muito préxima pela sua inspiragdo duma
«cantiga de amigo» medieval:

Del rosal vengo, mi madre,
vengo del rosale.

A riberas daquel vado
viera estar rosal granado.
Vengo del rosale.

A ribera daquel rio
viera estar rosal florido.
Vengo del rosale.

Viera estar rosal florido.
Cogi rosas con sospiro.
Vengo del rosale.

Del rosal vengo, mi madre,
vengo del rosale.

(Triunfo do Inverno)

E, finalmente, uma «cantiga» escrita em portugués
misturado com formas espanholas:

Volava la pega y vai-se.
Quem me /a tomasse!

Andava /a pega no meu cerrado,
olhos morenos, bico dourado.

Quem me /z tomasse!

(Serra da Estrela)
As «cantigas» apresentam-se com grande liberdade de

formas. E ndo nos parece que se deva seguir José
Joaquim Nunes e Carolina Michaélis de Vasconcelos que
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pretenderam, a partir delas, reconstituir «cantigas
paralelisticas» perfeitamente regulares, a maneira dos
paleontélogos que, a pattit de um osso de mandibula,
reconstitufam um animal pré-histoérico completo. As
«cantigas» utilizam um simbolismo em que se encontra
nimero limitado de palavras e de nog¢des. Um dos
simbolos mais frequentes é o da «caca de amom. As aves
de nomes femininos representam nelas as raparigas altivas
¢ as de nomes masculinos os amantes atrevidos:

Halcén que se atreve
con gatca guerrera
peligros espera... etc.

(Comédia de Rubena)

Estas cangdes ndo podem ser cindidas do wvasto
conjunto em que se integram: o corpus da poesia lirica
popular dos pafses ibéricos. Os temas sio comuns e sao
as mesmas formas que se encontram por toda a parte. O
papel de cada poeta consistia, a partir dessas férmulas
transmitidas pela tradi¢do, em imaginar variacdes. E aqui
reencontramos a dialéctica da repeticdo e da invenc¢do. As
investigagbes de Antonio Sianchez Romeralo e de
Stephen Reckert podem, neste dominio, servir-nos de
guia. Assim, os versos iniciais de dois «vilancicos»
tradicionais citados por Sanchez Romeralo dizem:

Del rosal sale la rosa...
De los alamos vengo, madre...

(Romeralo, 417; Reckert, pp. 135 e segs.)
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Estes versos foram, de certo modo, combinados por
Gil Vicente e fundidos num verso unico na cantiga atrds
citada:

Del rosal vengo, mi madre...

(Triunfo do Inverno)

E o mesmo processo de «vatiaciones formularias»
(Reckert, p. 154) que dd conta da «transformacaon»
seguinte:

Un amigo que yo havia... (Roweralo, 422)

Um amigo que eu havia... (Gil Vicente, Serra da Estrela)
Trés amigos que eu havia... (Gil Vicente, Awuto da Feira)
Dous a¢ores que eu havia... (Gil Vicente, Serra da Estrela)

7. A ENCENACAO

Estamos muito mal informados sobre a maneira como
as pecas de Gil Vicente eram levadas a cena. As
indicagdes sobre esse ponto que figuram nas rubricas sao
pouco numerosas. Fica-se reduzido a ter de analisar o
texto por si préprio, tentando resolver todos os
problemas que seriam levantados pela representacdo. Foi
esse o método utilizado por Ronald Boal Williams e por
Leif Sletsjée nos seus estudos sobre o assunto, estudos
que podem ser completados pelo livrto de W. T.
Shoemaker sobre o «cenario multiplo» em Espanha nos
séculos XV e XVI (ver Williams, Sletsjde, Shoemaker).

Ha que considerar, em primeiro lugar, o problema do
local da representacdo. A maior parte dos autos de
«devagio» foram representados em igrejas ou capelas.
Essa indicagdo figura muitas vezes nas rubricas da
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Copilagao. Por vezes ressalta do préprio texto: os pastores
do Auto da Fé, por exemplo, descrevem com admiracio,
em pormenot, o interior da capela onde se encontram. A
Copilagao diz-nos que a Barca do Inferno foi representada
«de camara» e as outras duas Barcas em capela. As pecas
profanas, pelo contrario, foram representadas fora dos
recintos sagrados, principalmente nas diversas residéncias
reais de Lisboa, Evora, Almeirim, Tomar e Coimbra. O
caso do Auto da Festa, que foi levado a cena numa
residéncia particulat, é excepcional.

Se estudarmos, entretanto, a encenagdo propriamente
dita, observa-se uma extrema diversidade. Também sob
este aspecto convém poér a parte os autos de inspiraciao
religiosa. Varios deles sdo situados num lugar tunico,
como as Baras, por exemplo. Mas outros exigem uma
cena multipla elementar. Varias pecas de Natal atestam
que, ap0s a velada dos pastores, estes teriam de deslocar-
se para se dirigitem ao Presépio. Assim, as rubricas do
Auto em Pastoril Castelhano indicam: «Partem-se para o
presépio cantando». E depois: «Chegando ao presépio,
diz Gil». Em outro passo é mesmo esclarecido que se
levantava uma cortina para deixar ver o quadro do
Presépio: «Abrem-se as cortinas onde estd todo o aparato
do Nascimento». E depois as personagens «vao cantando
em chacota, e chegando ao presépio, diz Peresica» (Auto
da Sibila Cassandra). Em Mofina Mendes diz-se, depois da
cena da Anunciagdo: «<Em este passo se vai o Anjo
Gabriel e os anjos a sua partida tocam instrumentos, e
cerra-se a cortinay — e logo em seguida comega a cena
dos pastores. Em Historia de Dens ha, pelo menos, um
esboco de cenario multiplo (ou cendrios simultaneos),
visto que a prisdio do Limbo é nitidamente isolada do
restante espago cénico. Os mortos descem nele uns apos
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outros, mas continuam visiveis aos olhos dos
espectadores, porque quando Sio Jodo Baptista desce por
sua vez sdo aqueles apresentados a cantar um «romancey,
«com admiracdo de grande alegria».

Se passarmos agora ao exame dos autos profanos,
deparamos com as situacdes mais diversas. Pode
acontecer que nao haja encenacdo alguma e que o lugar
cénico seja o meio real. O Mondlogo do 1V aqueiro é
declamado na prépria camara da rainha. A Farsa das
Ciganas desenrola-se num final de serdo, na sala onde a
corte esta reunida. Em outros casos a encenacio exigida
pelo texto reduz-se a muito pouco. Romagenm de Agravados
pode ser representado numa sala nua, sem qualquer
cenario e tendo apenas como acessério uma cadeira. As
personagens desfilam como numa revista. E quando uma
delas termina o seu papel, fica onde esta, disponivel para
intervencao ulterior. Os bastidores sdo inexistentes.

Em outros casos, porém, o texto implica encenagdes
complicadas e com cenarios muito elaborados. E o que se
verifica com comédias alegéricas como Fragua de Amor,
Templo de Apole ou Nau de Amores, que exigem
respectivamente a instalagio duma forja, de um templo e
de um navio. Trata-se de especticulos grandiosos, na
sequéncia da tradicdo dos momos. Em outras pecas o
texto situa-se em varios lugares diferentes, requerendo
mudancas de cenatio ou cendrios multiplos. E o caso de
Triunfo do Inverno, Comédia de Rubena, Dom Duardos ou
Amadis de Ganla.

Em outros casos, finalmente, nido pode haver
hesitacbes e a encenagdo multipla é obrigatéria. De
qualquer modo que se queira conduzir o espectaculo, nao
se pode representar tais pegas com um Unico cenario nem
utilizar a mudanca de cenarios sucessivos. E o que
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acontece com o Auto da India. Enquanto a heroina recebe
Lemos em sua casa, o Castelhano a quem ela marcou
também encontro mantém-se a porta impaciente. As suas
falas sdo tdo longas que ¢ impossivel serem ditas apenas
nos bastidores. O Castelhano ¢ necessariamente visivel
aos espectadores, como também o ¢é Lemos — e a
situacdo comica deriva, entre outras coisas, do facto de a
protagonista correr de um para outro. Haveria, portanto,
um cenario que mostrava a0 mesmo tempo o interior e o
exterior da casa. O mesmo aconteceria com a Farsa de Inés
Pereira: vé-se Pero Marques que monologa a porta e
continua-se a vé-lo quando entra em casa. Por fim, na
cena do Auto da Lusitinia deve-se ver simultaneamente a
loja do alfaiate onde se encontra Ledica e a sala situada
no andar de cima onde se encontra sua mae. A
necessidade de recorrer a cenarios multiplos ou cenarios
simultdneos impd&e-se em todos estes casos.
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IV / ESBOCO DE INTERPRETACAO
GLOBAL

E chegado o momento de tentar uma interpretacio
global da obra de Gil Vicente. Queremos com isto
significar uma visdo que permita abranger a totalidade da
obra, na sua unidade e diversidade, e dar conta delas.
Tomaremos, para chegar a tanto, um ponto central
escolhido como mais apropriado para permitir essa visdo.
O ponto central é a funcio desempenhada por Gil
Vicente: a de poeta de corte. Eis um homem, com efeito,
que nunca deixou de estar ao servico da monarquia
portuguesa, quer dependesse da Rainha Velha Dona
Leonor, quer trabalhasse directamente para D. Manuel I e
D. Joao III. Toda a sua producio dramatica, com raras
excepgoes, foi realizada para a corte. Esta funcdo de
poeta de corte pode assim setvir-nos de ponto de partida
na exploracgio em profundidade que pretendemos
intentar a seguir.

1. A ORDEM E A HARMONILA

Poeta de corte, Gil Vicente depende do rei. O rei é o
Senhor, que assegura a ordem e a harmonia no reino
apoiando-se na Religido, detentora da verdade em todas
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as coisas. A situacdo de Gil Vicente é assim comparavel a
que partilhavam pela mesma época os «Grandes
Retéricos» na FEuropa de lingua francesa, ou seja,
essencialmente nas cortes da Franga e da Borgonha, e que
Paul Zumthor analisou recentemente. Participa como eles
no «ogo da cotte» (Zumthor, p. 39). Em Portugal, como
em Franca e na Borgonha, o homem de letras deve tudo
ao Senhor, cuja ideologia exprime obrigatoriamente — e
por esse termo se entenderd «um conjunto de esquemas
intelectuais e discursivos preenchendo uma funcido social
de legitimacao da ordem» (id., p. 51).

O panegirico do Monarca

O poeta tera de fazer, consequentemente, o panegirico
do Monarca, na sua pessoa e nas dos que lhe sio mais
proximos. O rei, a rainha, a familia real, nunca sio
atingidos pela satira. Em Cortes de Jipiter toda a populagio
de Lisboa forma uma espécie de cortejo carnavalesco
para acompanbhar a frota que conduzird a Sabdia a infanta
Dona Beatriz. Este cortejo ¢ descrito com cores facetas e
burlescas, a ndo ser quando se trata de personagens de
sangue real. O principe Jodo, futuro D. Jodao III, ¢
conduzido por cavalos-marinhos:

em um andor
de ouro que milhor for
em toda a terra dos Chins,

e a sua aparéncia ¢ a de um triunfador:

Sua figura serd
um Alexandre segundo.
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Alguns anos mais tarde, quando D. Jodo III e a rainha
Dona Catarina regressam a capital apés uma longa
auséncia, a Cidade de Lisboa sadda-os em versos duma
retérica incrivelmente empolada:

O alto e poderoso em grande grandeza,
meu rei precioso per graca divina... etc.

(Nawu de Amores)

A politica do Monarca

Com a pessoa do Monarca, é a sua accdo e a sua
politica que importa celebrar e glorificar. Este «discurso
da gléria» mantém-se na maioria dos casos em
generalidades. O Auto da Fama é inteiramente consagrado
a isso. Vé-se nele a Fama Portuguesa representada na
figura duma jovem camponesa do Beira. E «desejada de
todalas terras, ndo tdo somente pola gloria interessal dos
comércios, mas principalmente polo infinito dano que os
mouros, imigos de nossa fé, recebem dos portugueses na
indica navegacio» (rubtica da Copilagiv). E, pois, toda a
politica da Expansio que ¢é assim celebrada sob um duplo
aspecto de empresa comercial e de cruzada contra o Isldo:

Aos comércios preguntareis

de Arabia e Pérsia a quem se deram,
ou quando os homens tiveram

este mundo que vereis.

E nio fique

perguntar a Mocambique

quem ¢ o alferes da fé,

o rei do mar quem o ¢,

ou s’ha outrem a que se aplique.
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Mas o discurso da gléria pode também reportat-se a
aspectos muito mais concretos da politica do Monarca.
Parece incontestavel, como se disse atras, que a Exortagio
da Guerra ndo é somente um apelo a cruzada contra o
Islao, apresentado em termos gerais: encontra-se nesse
texto, em numerosas alusdes aos acontecimentos de
1514, uma ardente defesa da politica real na questio das
«tercas». D. Manuel tinha obtido do papa que as «tercas»
das dizimas lhe fossem concedidas. O clero protestava
contra essa decisdo, que prejudicava os seus interesses. F
ao clero, evidentemente, que Gil Vicente se dirige quando
poe na boca duma personagem estas palavras:

Dai a ter¢a do que houverdes
pera Africa conquistar,

com mais prazer que poderdes,
que quanto menos tiverdes
menos tereis que guardar!

E em vido que se procura na obra de Gil Vicente uma
critica a politica real. O lancamento da satira, que adiante
estudaremos, ndo atinge esse sector. Varios criticos
julgaram ver, no entanto, a expressao duma atitude mais
independente na carta que Gil Vicente escreveu a D. Jodo
ITI, em Santarém, apds os acontecimentos que ocorreram
nessa cidade em consequéncia do tremor de terra de 26
de Janeiro de 1531. Os frades tinham levantado a
populagdo contra os cristdos-novos dizendo que estes é
que tinham provocado a cdélera divina. Gil Vicente
reuniu-os no mosteiro franciscano e reconduziu-os a
razdo. Nido seria essa uma atitude de certo modo
temeraria em relagdao a D. Jodo 111, de quem se sabe que
nessa altura estava secretamente decidido a obter a
instalagdo da Inquisicido em Portugal? Ora precisamente,
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como mostrou I. S. Révah, Gil Vicente nio podia
conhecer naquela data a mudanca de atitude do rei e
continuava a sustentar a politica de relativa tolerdncia que
tinha sido ja a de D. Manuel e que era a de D. Jodo 111
desde o comego do seu reinado (Révab °, p. 199).

A ordem social como reflexo da harmonia do mundo

A ordem e a harmonia de que o Monarca é o garante
devem, evidentemente, prevalecer no corpo social do
reino. Quanto a este ponto, Gil Vicente exprimiu muitas
vezes o seu pensamento. A ideia central é a de que a
ordem social ¢ um bem e que ndo deve ser alterada. Cada
ser humano deve procurar alcangar a salvagdo no lugar
que Deus lhe destinou e nao, em qualquer caso, procurar
sair da sua condicdo. Na Farsa dos Almocreves o attieiro
Pero Vaz exprime tudo isso com extrema nitidez. Os
camponeses nao devem, como o pagem do protagonista,
deixar a terra para tentar fortuna em outro lado. Por esse
rumo chegar-se-ia a0 despovoamento dos campos. Os
camponeses na terra, os artesios nos seus oficios, os
senhores ao servigo do rei. Tal é a distribuicdao dos papéis.
E cada um deve casar-se sem sair da sua classe:

Mais fermoso esta ao vilao
mau burel que bom frisado,

e romper matos maninhos,

e ao fidalgo de nacdo (= de nascimento)
ter quatro homens de recado
e leixar lavrar ratinhos.

Que em Frandes e Alemanha,
em toda Franca e Veneza,
nido é como nesta terra;
porque o filho do lavrador
casa com a lavradora

e nunca sobem mais nada;
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¢ o filho do broslador

casa com a brosladora,

isto per lei ordenada.

E os fidalgos de casta

servem os reis ¢ altos senhores
de tudo sem presuncio,

tdo chdos que pouco lhes basta;
e os filhos dos lavradores

para todos lavram pao.

Visio muito tradicional, como se vé. Nessa sociedade
onde reinam a ordem e a harmonia ndo hia mesmo
mercadores... E, naturalmente, a destruicio da ordem
quando os homens querem sair da sua condi¢do por
ambicdo ou orgulho. Af reside o sentido da Romagem de
Agravados. Os sete pates de «agravados» que desfilam na
peca ilustram o descontentamento, a insatisfagdo humana.
O Vildo que rompe a marcha queixa-se da dureza do seu
destino e desejatia que o seu filho viesse a ser eclesidstico.
Chegam duas Regateiras, que contam a triste desventura
acontecida a uma das suas sobrinhas: esta julgava ter
conseguido um bom partido casando-se com um «mogo
da camara», mas afinal era apenas um cristio-novo em
busca de dote. Bem feito, para elal Nao devia ter
procurado um marido acima da sua condi¢io. Vém entio
duas personagens igualmente consumidas de ambigio:
uma delas é um eclesidstico que aspira a ser bispo
(«bispar»); outra é um leigo que daria tudo para ser conde.
Entra a seguir um Lavrador, tdo descontente com a sua
sorte como o Vilio do comego. Tenta corrigir a sua
linguagem rastica mas a que é nele natural vem logo a
superficie. Tem uma ambigdo: fazer da filha, que é apenas
uma rude camponesa, dama da corte. E, a terminar, vém
duas freiras que se recusam a sujeitat-se a4 sua regra
conventual. A moral da peca ¢é, por conseguinte, toda ela
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conformismo e resignacdo. Assim o exprime Frei Paco,
que conduz o jogo de cena, quando diz ao Vildo:

Conforma-te co que Deus quer
e do siso faze espelho.

E ainda a mesma ideia que as duas freiras em ruptura
com o convento enunciam pelo final da pega:

Por que ha i tantos agravados
mais agora que sofa?

— Porque nos tempos passados
todos eram compassados

e ninguém se desmedia.

Mas a presuncio isenta

que creceu em demasia

criou tanta fantasia

que ninguém ndo se contenta
da maneira que sofa.

E em fungio do mesmo principio que sio vituperados
por Gil Vicente todos os que recusam a regra inelutavel
das coisas — até as consequéncias do envelhecimento.
Por isso o Velho apaixonado de O Velbo da Horta é
apresentado como figura ridicula. A jovem que ele corteja
diz-lhe cruamente:

Nao vedes que sois ja morto
e andais contra natura?

A aceitagdo por cada homem da sua condicdo ¢,
portanto, apenas um caso particular duma regra universal.
E a ordem do mundo inteiro que é boa e deve ser
respeitada. Thomas R. Hart exprime excelentemente esta
ideia a prop6sito de Triunfo do Inverno:
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Em Triunfo do Inverno, a harmonia que constitui
o tema subjacente de todas as pegas festivas ¢é
mostrada, mais explicitamente do que em
qualquer das outras, como abrangendo nio s6
a ordem social mas igualmente a ordem da
natureza. A harmonia exige que cada homem
aceite o lugar que lhe foi destinado na ordem
hierarquica do universo. Tanto a natureza
como a sociedade sio simplesmente manifes-
tacdes parciais dessa ordem divinamente
estabelecida.

(Hart, p. 54)

A ordem e a harmonia da Fé

A ordem e a harmonia de que o Monarca é garante no
dominio social apoiam-se, consequentemente, na religiao
e na moral. A fé religiosa de Gil Vicente é profunda e
sincera. Abrange sem a menor reserva o conjunto do
Cristianismo em conformidade com a tradi¢do catdlica e
fundamenta-se num conhecimento preciso da doutrina,
bem como em leituras abundantes. Mas Gil Vicente nio é
um sabio nem um doutor. S6 sabe exprimir o que para
ele é essencial:

Fé é amar a Deus sé por ele
quanto se pode amar,

por ser ele singular,

nio por interesse dele.

E se mais queres saber,
crer na madre Igreja santa,
e cantar como ela canta,

e querer o que ela quer.

(Auto da Fé)
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Heterodoxia de Gil Vicente?

Para um crente como Gil Vicente a doutrina crista
constitui um conjunto sem falhas que da conta da
totalidade do homem e do universo. Parte essencial da
sua obra ¢ alimentada por ela. Mas seria essa fé
absolutamente ortodoxa? Os criticos modernos tentaram
muitas vezes descobrir nos autos indicios duma certa
heterodoxia. Mas os argumentos invocados nesse sentido
parecem-nos muito superficiais e baseiam-se com
frequéncia em passagens lidas apressadamente. E certo
que o culto dos santos estd um pouco ausente dos autos,
e o Velho Marinheiro da cena da tempestade em Triunfo
do Inverno nao consegue reprimir a sua impaciéncia
quando ouve o Piloto invocar a Virgem da Luz, Sdo Jorge
e Sao Nicolau:

Acudi erama a nau
e leixai os santos agoral

Mas um pouco adiante também ele chama pelo auxilio
da mesma Virgem da Luz e sauda a apari¢do de Frei Pero
Gongalves de Amarante que, segundo a crenca popular,
se esconde sob a aparéncia do Fogo de Santelmo:

Jesu, Jesu, Santiago!

O Virgem Maria da Luz,
eu te prometo Ga cruz

e um tribulo e um bagol...
Ei-lo precioso santo

Frei Pero Gongalves bento!

Falar, a propésito disto, de «ridicularizagio do culto

dos Santosy (Saraiva-Lopes, p. 212) é pouco convincente.
Do mesmo modo, a cena do Auto da Feira em que sio
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apresentados pastores que, na sua ingenuidade, imaginam
o céu como a Serra da Estrela e, apesar disso, sio bem
tratados pelo Serafim, ndo parece que nos permita
afirmar: «Dir-se-ia que a simples pureza moral ja basta
para merecer o céw (7., p. 211). Vemos nisso somente,
como em outras passagens da obra vicentina, a ilustragdo
da palavra de Cristo segundo a qual o Reino dos Céus
pertence aos pobres de espirito.

Este problema da heterodoxia de Gil Vicente exigiria
um longo estudo. Nido nos ¢é possivel, infelizmente,
inseri-lo no quadro do presente volume. Vejamos, no
entanto, o exemplo da astrologia. Augusto Gersdo
Ventura sustenta nos seus Estudos VVicentinos que Gil
Vicente era inimigo encarni¢ado dela: «Do principio ao
fim da sua obra Gil Vicente procura, ridiculizando-a,
aniquilar a astrologia» (Ientura, p. 145). E dai deduz que
o autor dos autos se mostrava, com essa atitude radical,
muito avancado em relagio a maioria dos homens do seu
tempo. Este problema foi reexaminado, porém, por Luis
de Albuquerque, que, depois de um levantamento
exaustivo e duma analise rigorosa de todas as passagens
da obra onde se faz menc¢do da astrologia, chegou a
conclusio de que a verdade é mais complexa. Como
todos os seus contemporineos, Gil Vicente acreditava na
influéncia dos astros sobre os acontecimentos que
ocorriam no mundo. Mas esta sua atitude era
perfeitamente conforme a doutrina da Igreja, segundo a
qual sdo apenas licitas as previsdes astrologicas
respeitantes a fenémenos naturais como a chuva, a seca, a
saude, a doenca, mas interditas as que se reportam as
«obras de homens que tém livre arbitrion (Albuguergue).

Mas ¢, sobretudo, a propodsito da satira contra os
abusos da Igreja que se fala de heterodoxia em Gil
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Vicente. Avancou-se mesmo que Gil Vicente seria
erasmiano. Veremos em breve, quando examinarmos o
conjunto dos problemas postos pela satira em Gil
Vicente, o que se deve pensar disso. A heterodoxia de
Gil Vicente, a nosso ver, esta longe de ter sido
demonstrada, pelo menos no que respeita a doutrina da
Igreja do seu tempo. A hostilidade que a Inquisi¢dao lhe
testemunhou depois da sua morte explica-se por um
contexto intelectual e moral muito diferente, que foi o
da Contra-Reforma.

A ordem e a harmonia da Histdria

A ordem e a harmonia de que a religido catdlica é
garante interessa a Historia. Para Gil Vicente, a Histoéria
¢, antes de tudo, a histéria da Salvacio. Ea que ele conta
em Breve Sumirio da Histéria de Dens. E a que se contém
implicitamente em todos os autos de «devacdo». A
Hist6ria nacional, a de Portugal, em contrapartida, esta
quase totalmente ausente no conjunto da obra. A Historia
classica, dos Gregos e Romanos, sé apatece na obra de
modo marginal. A verdadeira histéria, a que esta em tudo
presente, é a Historia Sagrada, baseando-se na sucessio
das trés Leis: Lei da Natureza (a humanidade antes de
Abrado), Lei da Escritura (o povo hebreu de Abraio a
Cristo) e Lei da Graga (desde Cristo até ao fim dos
tempos). O Antigo Testamento é uma pré-figura¢ao do
Novo; e, inversamente, o Novo é o cumprimento do
Antigo. A Noite de Natal é a charneira dos tempos. Tudo
o que aconteceu, tudo o que acontece ¢ tudo o que
acontecera s6 assume um sentido nesta visdo global. A
ordem e a harmonia reinam na Historia.
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A ordem e a harmonia do universo material

O universo material estd também impregnado de
ordem e harmonia. H4 nos autos — designadamente no
Auto dos QOnatro Tempos e em Triunfo do Inverno — uma
grandiosa visdo cosmica. O Auto dos Quatro Tempos, como
se viu, ¢ uma adaptagdo dramatica e poética do Landate e
do Benedicite. Toda a criagdo material participa na gloria de
Deus e, por conseguinte, adquire um sentido. A pequena
cena do teatro abre-se sobre os rios, as montanhas, o
mar, o céu estrelado e o infinito aparecimento dos seres.
E Japiter que resume melhor esta visio, quando diz ao
Menino deitado no Presépio:

Alto nifio en excelencia,
yo vengo de las alturas
a te adorar

y traerte obediencia

de todas las criaturas
sin faltar.

De toda la redondeza
sin faltar, digo, ninguna,
se ayuntaron,

y adorar tu grandeza,

tu divinidad sola una
me embiarom.

Quanto ao Triunfo do Inverno, é também um hino a
ordem e harmonia do universo material encarado na
sucessdao das estacdes. Esta «festa de Maio», como vimos,
celebra o fim do Inverno e o despontar da Primavera e é
toda ela arrebatada por uma espécie de alegria coHsmica,
a0 mesmo tempo que anuncia também o inevitdvel
retorno  do  Inverno.  Assim  se  sucedem
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interminavelmente o Inverno e o bom tempo, numa
alternancia providencial.

A ordem e a harmonia do universo inteligivel

A ordem e a harmonia tém uma dltima dimensio, que
¢ a do universo inteligivel. Para Gil Vicente, herdeiro do
pensamento medieval, tudo ¢ signo. F na alegoria e no
simbolo que o sistema tem o seu coroamento. Todos os
seres ¢ todos os objectos se convertem em simbolos de
outras coisas. Conhecer o mundo, sob este prisma, ¢é
trazer a luz esses simbolos para encontrar neles
interminavelmente a2 mesma verdade imutavel.

2. A RUPTURA DA ORDEM E DA HARMONIA. A SATIRA

A bela harmonia, assegurada pelo Monarca e pela Fé,
porém, ¢é incessantemente quebrada. O que reina na
sociedade, na Igreja e no mundo é muitas vezes a
desordem e a confusio. Este «desconcerto do mundoy,
como dird mais tarde Camoes, ndo pode ser ignorado. Na
época de Gil Vicente, mais do que em qualquer outra, era
por todo o lado evidente. Os Descobrimentos tinham
alargado prodigiosamente as dimensoes da Terra. Guerras
devastavam a Europa. A prépria Igreja, por fim, estava
em crise. Como exaltar a «ordem» num tal caos?

E certo que se pode fugir ao «desconcerto» pelo
divertimento. O jogo da corte era s6 por si bastante
fascinador para desviar de preocupagdes com a
infelicidade dos tempos os que tomavam parte nele. Ha
também, na obra de Gil Vicente, toda uma parte que ¢é
puro divertimento. A criacdo em 1521, com Rubena, da
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comédia romanesca, a exploracdo em Dom Duardos e
Amadis de Ganla de temas extraidos das novelas de
cavalaria, representam uma fuga para a frente — para o
imaginario e para o sonho. Fazendo isso, Gil Vicente
estava de acordo com o publico de corte para o qual
trabalhava. Era nos meios aristocraticos, com efeito, que
as novelas de cavalaria tinham maior éxito. Eram
passatempos inocentes em que o Monarca sé via
vantagens.

A verdadeira resposta a desordem e a confusdo é na
satira que Gil Vicente a encontra. Em Portugal, como
geralmente em toda a Europa do tempo, a sitira era
admitida pelos reis e pelos principes. Era uma
necessidade, uma espécie de «medicina» autorizada pelo
Monarca. Os principes, como diz Jean Bouchet a
proposito do rei de Franca Lufs XII, aceitam os poetas:

A ceste fin qu’ils sachent eles desroys (= as desordens)
de leur Conseil, qu’on ne leur ose dire,
desquelz ils sont avertis par satire.

(Zumthor, p. 53)

Mas, como ¢é evidente, o0 Monarca e os seus parentes
proximos tém de ser cuidadosamente poupados. Apenas
com essa excepg¢ao, todos os habitantes do reino estardo
expostos a satira.

As vitimas da sitira

Gil Vicente, de facto, ndo poupa ninguém. As vitimas
da sua veia satirica sio tdo numerosas e tio variadas que
seria necessario um volume inteiro para as estudar uma
a uma.
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Ha primeiramente um grande nimero de personagens
individuais de que Gil Vicente ridiculariza os defeitos.
Num mundo fechado como o da corte, essas sovas no
proximo eram passatempo muito apreciado. O Frade de
Fragna de Amor, por exemplo, no momento de entrar na
forja, explica o tipo de homem em que gostaria de
converter-se:

Um fidalgo assi medo,

um Vasco de Fdis na altura,
a barba daquela feitura,

nio tio denegrida, nio,
seno assi castanha escura.

Ora este Vasco de Fois é bem conhecido, muitas vezes
citado nos autos e aparecendo frequentemente nos textos
da época. Era um velho galante, de pequena estatura e de
barba pintada. Mas, a quatro séculos de distancia, o sal de
muitas impertinéncias passa-nos despercebido. O
trabalho dos eruditos consiste em identificar as vitimas da
troga e decifrar as alusGes que estdo nela contidas.

A satira pode também ridicularizar, através de certas
pessoas ou certos tipos, defeitos humanos muito
generalizados. Pode-se tratar de vicios intemporais, como
a usura (Barca do Inferno), de tipos humanos como o velho
apaixonado (O Velho da Horta) ou como a velha rabujenta
e ciumenta (Lisibeia no Auto da Lusitinia).

Sdo os tipos sociais, sobretudo, o objecto das atengoes
satiricas de Gil Vicente. Todos sdo atingidos pela satira.
Mesmo o povo mitdo ¢ visado: vejam-se o Vilio e o
Lavrador de Romagem de Agravados, culpados de sonhatr
para seus filhos um destino diferente do que eles préprios
tiveram; ou o Sapateiro da Barca do Inferno, que roubou os
seus clientes durante trinta anos; ou as Regateiras
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desonestas e pretensiosas da Barca do Purgatirio e de
Romagem de Agravados. Muitos tipos femininos populares
servem igualmente de alvo ao autor: criadas de lingua
destravada, feiticeiras ou alcoviteiras de negbcios escuros.
Um pouco acima na escala social apresentam-se,
pretensiosos e famélicos, os Escudeiros versejadores de
«trovasy, tocadores de viola e cantores de serenatas, dos
quais Aires Rosado, em Quem tem Farelos? é o protétipo
completo. Em grau superior encontram-se os Fidalgos,
pedantes e sem dinheiro (Farsa dos Almocreves) e os
Cortesaos «avisados» e de linguagem preciosa.
(Colopéndio e Bereniso em Romagem de Agravados). Mais
acima ainda situam-se os membros de alta administracio,
que s6 pensam em «medram praticando todas as formas
de favoritismo («aderéncia»):

Quem quiser ter que comer
trabalhe por aderéncia:
haverd quanto quiser.

(Auto da Festa)

E também a Justica ndo é poupada. O velho Juiz de
Floresta de Enganos esta disposto a violar os deveres do seu
cargo para obter os favores da jovem que deseja. E na
Barca do Inferno o Corregedor e o Procurador sao
condenados por se terem deixado subornar e nio terem
compreendido que ndo basta confessar os pecados para
ser absolvido deles:

Porque se o nio tornais
nio vos querem absolver,
e é mui mau de volver
depois que o apanhais.
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A abundincia da matéria impede-nos de passar em
revista todos os tipos sociais que sdo satirizados por Gil
Vicente. Voltemo-nos sem detenca para o seu alvo
dilecto: a Igreja. A sua veia é inesgotavel sobre este tema.
Nzo ha na Igreja uma unica categoria que seja poupada.
Frades, clérigos em geral, membros do alto clero, até
cardeals e o papa sdo impiedosamente fustigados.

Os frades sdo debochados, como o da Bara do Inferno
que chega com «la moga pela mio» e que, além disso,
danca e puxa pela espada. Sdo cortesdos, como Frei Paco.
Exploram escandalosamente os camponeses que vivem
nas suas terras, como diz uma das vitimas:

E os padres, verdadeiros
cartuxos de santa vida,
apanham-me os travesseiros
com mais ira que os rendeiros
sem me rezao ser ouvida.

(Romagem de Agravados)

E sao glutdes. Vejam-se as suas figuras vermelhuscas e
esbraseadas:

Os frades vermelhos
e os leigos amarelos

(Serra da Estrela)

Em suma: nio hd praticamente um defeito que eles
nao tenham e um pecado que ndo cometam.

Depois dos frades vém os clérigos em geral: padres e
curas de todas as categorias. Também eles sdo
ridicularizados. O  «clérigo da Beira» vive em
concubinagem e ¢ pai de familia. Na véspera de Natal vai
a caca aos coelhos com o filho. Ignora o latim e engrola
as oragdes. Os varios Ermitées que aparecem nos autos
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sdo, sem duvida, mais imaginarios do que reais (tratava-
se, de facto, de um tipo consagrado pela tradicdao). Mas
nem por isso contribuem menos para degradar a imagem
do religioso, pois sio na maioria das vezes foliGes e
debochados (Farsa de Inés Pereira, Serra da Estrela).

Com o alto clero o tom satirico torna-se mais
veemente. O Bispo, o Arcebispo, o Cardeal e o Papa da
Barca da Gliria entregaram-se a avareza, a luxuria e a
simonia — e é por graca especial, como vimos, que
escapam a0 Inferno. Mas é sobretudo no Auto da Feira
que a satira se mostra mais implacavel, voltando-se
ditectamente para Roma e o Papado. A personagem
alegbrica que representa Roma desejaria alcancar «paz,
verdade e fé». Mas estes bens preciosos s6 podem ser
comprados a «troco de santa vida». Ao Diabo, que lhe
propde «muitos enganos enfindosy, responde ela:

Tudo isso tu vendias

e tudo isso feirei...
potrque a troco do amor
de Deus te comprei mentira,
e a troco do temor

que tinha de sua ira

me deste o seu desamor.
E a troco da fama minha
e santas prosperidades
me deste mil torpidades,
e quantas virtudes tinha
te troquei polas maldades.

Era Gil Vicente erasmiamo?

Estes violentos ataques suscitam todo o problema da
atitude de Gil Vicente em matéria da religidao. Carolina
Michaélis de Vasconcelos vé neles uma prova do que ela
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chama «o erasmismo de Gil Vicente» (Michaélis, p. 55).
Esta tese foi retomada por muitos criticos. Mas esse
«erasmismo» parece-nos deveras contestavel. Os ataques
contra os abusos da Igreja, contra o trafico das
indulgéncias, contra os frades, ndo eram exclusivo de
Erasmo. E, inversamente, o mestre de Rotterdam e Gil
Vicente opdem-se em pontos essenciais: irenismo de
Erasmo, fidelidade ao culto da Virgem em Gil Vicente.
Acompanhamos o ponto de vista de Marcel Bataillon,
segundo o qual Erasmo n3o exerceu qualquer influéncia
em Gil Vicente, como ndo a exerceu no teatro espanhol
da época de Catlos Quinto. Gil Vicente, na sua opinido,
«nio era um humanista cristio mas o porta-voz de um
anti-clericalismo desde ha muito enraizado no povo. Nio
precisava de Lutero nem de Erasmo para zombar das
bulas, dos jubileus, das indulgéncias e beneficios com que
Roma traficavay (Bataillon 2, pp. 653-654).

Pode-se demonstrar, efectivamente, que tudo o que
na satira vicentina se relaciona com o relaxamento dos
costumes e da disciplina é corrente em Portugal pela
mesma época. Essas criticas encontram-se nos textos
menos erasmianos que se pode imaginar, como, por
exemplo, nas «constitui¢des» de numerosas dioceses. O
Cancioneiro Geral inclui um poema de Garcia de Resende
«a Rui de Figueiredo Potas estando detreminado péra se
meter frade» que descreve a vida dissoluta que a um
frade era possivel manter, em termos ainda mais crus
que os de Gil Vicente:

Haveis sempre de mostrar
que andais mui mal desposto
port do coro escapat,

qu’é grao trabalho rezar

a quem nisso NAo tem gosto.
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E a mesa jejlar

que fagais todos pasmar,
mas tereis em vossa cela
mantimento sempre nela
com que possais jarrear.

Tereis nela putarrio
que seja do vosso jeito.
Se bater o guardido

A porta dar-lhe de mao
pera debaixo do leito.

(Cancioneiro Geral, fol. 204 1)

Mas a pureza de inten¢Ses do autor é confirmada no
final, quando pede ao amigo que reflicta bem antes de se
meter a frade:

Porque quanto bem merece
pola vida que padece

o bom frade virtuoso

tanto o mau religioso

torna atrds e desmerece.

(ibidem)

Estes ataques contra a ma conduta dos frades visavam,
pois, a restabelecer o rigor da disciplina. O que se
criticava neles era a vida pecaminosa dos maus frades e
nio a instituicio monastica. Também as violentas satiras
contra o Papado, acusado de simonfaco e dissoluto, nao
tinham em vista a subversio da Igreja. Quando muito,
tinham-se tornado mais faceis pelas dissensGes que
opuseram D. Jodo III ao clero portugués e a Santa-Sé.
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A defesa da ordem pela sdtira contra os homens

Contrariamente ao que pensam alguns, a satira
anticlerical nao implica em Gil Vicente qualquer forma de
heterodoxia. E 0 mesmo sucede com todos os outros
tipos de satiras. Hstas dirigem-se aos homens e nio as
intituicbes — e por isso ndo envolvem qualquer
contestagdo da ordem e da harmonia, nenhuma espécie
de revolta contra o Monarca. E o que exprime muito bem
Thomas R. Hart no trecho seguinte, a propésito da cena
da tempestade em Triunfo do Inverno:

Embora a culpa pela desesperada situacdo
do navio seja claramente atribuida ao capitio e
assim, em dultima analise, aos cortesios que
conseguiram para ele tal cargo, Gil Vicente nio
vé incongruéncia alguma, como ¢ 6bvio, em
inserir um ataque contra a corrupg¢io na cotte,
numa pe¢a que, como as pecas de corte em
outros pafses, ¢ amplamente consagrada ao
louvor dos soberanos. A razdo para isto,
seguramente, ¢ que ele encara a esperanca de
reformar a sociedade, ndo pelas reformas
institucionais, mas persuadindo homens e
mulhetes a agirem de maneira diferente. Ele
ndo pensa em criar novas institui¢des sociais
nem mesmo em transformar as antigas, mas
antes em retornar ao espirito das formas
estabelecidas, na firme conviccdo de que, se
todos aceitassem as obrigacSes préprias do seu
lugar na sociedade, as coisas voltariam a correr
mais uma vez sem problemas. Ele com-
partilhava, naturalmente, esta convic¢io com
quase todos os seus contempordneos, ¢ nio
apenas em Portugal.

(Hart, p. 55)
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Assim, é em defesa da ordem e da harmonia que Gil
Vicente fustiga os que violam essa ordem e essa
harmonia. O Monatca nio podia deixar de lhe dar a sua
aprovagdao. Mas os tempos nio tardardo a mudar. A
Reforma e a Contra-Reforma vao situar o debate no
plano das instituicGes. A partir daf, os ataques contra os
abusos da Igreja vao ser interpretados como visando a
propria Igreja. Por isso, em Dezembro de 1531, o legado
do papa, Aleandro, ao ver representado em Bruxelas, na
residéncia do embaixador portugués, o auto [ubilen de
Amor, peca de Gil Vicente que se perdeu mas cujo titulo
permite imaginar o seu conteido, se mostra indignado
ante tal audacia: «A mim estalava-me o corac¢do. Julgava
achar-me dentro da Saxénia e ouvir Lutero ou estar no
meio dos hotrores do saque de Roma» (Michaélis, p. 14).
Foi pelas mesmas razdes que a Inquisi¢do nio tardou a
condenar essas satiras, em que via ataques contra a
propria  Igreja. Muitos dos nossos contemporaneos
incorrem, no fundo, no mesmo erro quando, tornando as
instituicbes responsaveis pelos erros dos homens, se
mostram incapazes de conceber que Gil Vicente tenha
podido criticar os homens, sem querer, de modo algum,
subverter as instituicoes.

3. O MUNDO AS AVESSAS

O reino da ordem e da harmonia, porém, tem
excepcdes. A Idade Média tinha institucionalizado em
toda a Europa manifestacGes em que se exprimiam a
negacdo da autoridade, a recusa das disciplinas e das
regras. Era o caso do Carnaval, da «festa dos loucos», da
«festa do burro», das «soties». Essas manifestacoes
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obedeciam a uma corrente muito antiga de alegria
popular, irrespeitosa e folgaza. A Igreja e as
autoridades civis, ndo podendo conter essa corrente,
tinham procurado canaliza-la conforme podiam,
permitindo-lhe que se manifestasse sob certas
condicGes e em certas datas. A historiografia e a critica
tém-se dedicado, desde héd algum tempo, a estudar essa
genuina «contra-cultura» popular. O russo Milchail
Bakhtine, por exemplo, demonstrou que toda a obra de
Rabelais foi nela inspirada.

A cultura cémica popular

A ideia fundamental de Bakhtine ¢ o que ele designa
por cultura cémica popular — que é a da praga publica e a
do Carnaval; e que essa cultura se elevou, na época do
Renascimento, ao nivel da grande literatura — e que a
fecundou. A cultura popular faz, entre gargalhadas, a
contraposicio de todas as ideias feitas, dos valores
estabelecidos e das autoridades respeitadas. E o reino do
burlesco e da parédia. E o mundo visto as avessas. Mas
nem tudo é negativo nessa subversdo. A contra-cultura
popular manifesta um robusto optimismo e uma alegre
confianga na vida. Daf haver nela uma permanente
ambivaléncia. A grossetia, a obscenidade e a escatologia
tornam-se nela inocentes e alegres — pois as entranhas
que expulsam as imundicies sio também as que dio a
vida. A autoridade escarnecida, a disciplina repudiada, o
velho rei destronado sobre o quel se cospe, manifestam a
perpétua e necessiria renovagdo das coisas. Bakhtine
lembra, a propdsito, a «alegre matéria do mundo», o que
«nasce, motre, da a luz, é devorado e devora, mas que
afinal cresce e se multiplica sempre, se torna incessan-
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temente cada vez maior, melhor e mais abundante. Essa
alegre matéria ambivalente é a0 mesmo tempo o timulo,
o seio materno, o passado que foge e o presente que vem;
¢ a incarnac¢do do devim. (Bakbtine, p. 197). Neste sistema
«a morte ¢ seguida pela ressurrei¢io, pelo ano novo, pela
nova juventude, pela nova Primavera» (i, p. 199). «A
destruicio e o destronamento estio associados ao
renascimento e a renovagio, a morte do antigo esta ligada
ao nascimento do novo; todas as imagens estdo
concentradas na unidade contraditéria do mundo
agonizante e renascente» (7bid., p. 218).

Temos a convic¢do de que Gil Vicente, que era, com
diferenca de poucos anos, contemporaneo de Rabelais,
participou também nessa corrente de cultura popular. O
«mundo as avessas» depara-se nos autos vicentinos como
em Gargintna e Pantagrel — embora, evidentemente, de
forma muito diferente. Verfamos neles, até, o jogo duma
espécie de principio de equilibrio. O poeta de corte
acanalha-se com a crapula. O turiferario do Monarca, o
fiel cristdo, o apologista da ordem e da harmonia, evade-
se no burlesco, na parddia e na farsa. E todo o seu
publico se liberta com ele. O Monarca tolera essas coisas
inquietantes porque era esse — por pouco tempo mais, é
certo — o espirito da época.

Uma paridia carnavalesca:
o «Sermao a Rainha Dona Lianory

Na impossibilidade de versar a fundo este problema
que nunca foi verdadeiramente abordado pela critica mas
que ¢, a nosso ver, capaz de renovar a nossa visao dos
autos vicentinos, apontaremos apenas alguns exemplos. A
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«festa dos loucos» estd presente no autor, alids
confundindo-se com o Carnaval. O Sermao a Rainha Dona
Lianor, segundo a rubrica da Copilacio, foi proferido em
Abrantes na noite do nascimento do infante D. Luis, ou
seja, em 3 de Marco de 1506. Era Terca-feira Gorda. E o
proprio Gil Vicente nos adverte de que se trata de um
sermao  parodiado, autorizado pela circunstancia.
Dirigindo-se a hipotéticos detractores declara:

A estos respondo que me den licencia
aquesta vez sola, ser /oco por hoy.

E acrescenta:

Y mas le soplico hayan paciencia

que esta Jocura no passa de aqui

y yo ge la doy que aqui y alli

lo sean por siempre, que es mas preminencia,
yo que lo sea esta noche y no mds,

y quiero que ellos las noches y dias.

Nio pode haver duvidas: trata-se mesmo da «festa dos
loucos». S6 por uma noite é permitido ser louco. Todo o
«sermio» de Gil Vicente, por conseguinte, é parodistico.
Se mantém no pormenor as regras das «artes
praedicandi», fa-lo por escarnio. Mas isso nao impede, de
resto, que sob a chocarrice se esconda uma satira grave:
comparando o mundo a um doente na agonia, o
pregador desvenda as fraquezas e os vicios. Todo o
«sermio» é de principio a fim uma chacota. Os criticos
do nosso século, que perderam a chave da antiga cultura
popular, nio foram de modo algum sensiveis a este
aspecto, embora fundamental. Impressionados, talvez,
pelo facto de o «sermio» ter sido pregado ante a devota
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rainha Dona Leonor e ante o rei em pessoa, s6 viram
nele o que é simulacro de um verdadeiro sermio. Um
dos editores dos autos assinala mesmo em nota:
«Verifica-se que Gil Vicente nem pregando larga a sua
jovialidade» (Braga VI, p. 179).

A parddia dos textos sagrados

Aquele «sermio» ¢ apenas um caso particular num
conjunto muito vasto: o da parddia das ceriménias e dos
textos sagrados. A literatura medieval, em toda a Europa,
oferece numerosos exemplos de tais parddias.
Dificilmente se pode imaginar a enormidade das facécias
que eram consentidas nesse dominio. Na «festa dos
loucos», particularmente vivaz na Flandres e na
Borgonha, elegia-se um bispo butlesco que era passeado
num burro, com a cara voltada para a cauda do animal.
Chegava a haver parédias de missas. Existe o texto duma
«missa do burroy, redigido por Pierre de Corbeil, que era
um austero eclesiastico (Bakhbtine, p. 86). Cada uma das
partes da ceriménia era marcada pelo zurrar do burro.

Gil Vicente nao vai até esses extremos. Mas quantas
parédias se encontram na sua obral Dois outros «sermdes
alegres» podem ser acrescentados ao que comentimos
atras: o que serve de intréito ao Awto de Mofina Mendes e o
que é declamado pelos frades folides do Awto das Fadas,
desenvolvendo o tema «Amor vincit omnia». Gil Vicente
parodia também as oragbes e os textos litargicos.
Citemos, entre inumeros exemplos, as «matinas» que o
pitoresco clérigo da Beira recita com seu filho Francisco
antes de sair para a caga aos coelhos:
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Clérigo:
Filho:

Clérigo:

Fitho:

Domine, labia mea. ..

Tu, priol, a pé iras.

Se cansares, assentar-te-as,
Pois que nio tens facanea.
Venite, exultenmos

Que cies e fordo que temos
para tempo de mester.
Domine, dominus noster

nos dé com que os manter
e coclhos que levemos!

(O Clérigo da Beira)

O Pater Noster e o Salve Regina tantasistas do Negro que
aparece um pouco mais adiante na mesma farsa sio
integraveis nesta categoria, tal como as «litanias» com que
a Alcoviteira de O VVelho da Horta invoca, como se fossem
santos, certas personagens da corte. Mas tomemos antes
como exemplo o «vilancico» com que Gil Vicente glosa
«a lo profanow o VVenite adoremus:

Al santo templo d’Amor
donde las almas perdemos
venit todos y adoremos.

Venid de gana muy leda
a la triste devocién
donde mata la passién

y siempre la vida queda
para mas luenga prisién.
Y pues la tal perdicién
por ganancia la tenemos
venit todos y adoremos.

Adoremos y exalgamos
aquellas que nos mataron.
Opera manunm suarnm

son los sospiros que damos
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in hac vita lacrimarum,

a las que mal nos trataron,
pues por diosas las tenemos
venit todos y adoremos.

(Auto das Fadas)

O «Parvoy da «Barca do Inferno»
e a «Nave dos Loncos»

Estas parddias cabem num género bem conhecido e
foram desde longos tempos estudadas. Mas o «mundo as
avessas» é revelado em Gil Vicente por formas menos
evidentes. Vejamos, por exemplo, a Barca do Inferno. Entre
os mortos que chegam a margem do rio de além-tumulo
hd um que se distingue de todos os outros: o Parvo. Eis
como da entrada em cena:

Joane: Hou da questal Diabo: Quem é?
Joane: Eu s6. E esta a naviarra nossa? Diabo: De quem?
Joane: Dos tolos. Diabo: Vossa.

(Barca do Inferno, ed. Révah)

Assim, o Parvo Joane considera a barca do Diabo
como sendo a Nave dos Loucos («a naviarra nossa...
Dos tolos»). E uma alusio transparente a Nave dos
Loucos que constitui o tema do célebre poema satirico do
alsaciano Sebastian Brant, Das Narrenschiff, publicado em
Estrasburgo em 1494, bem como do quadro de Jerénimo
Bosch que tem o mesmo titulo. O Parvo da peca de Gil
Vicente é nido s6 um desses «pobres de espirito» a quem
cabe o reino dos céus como um desses loucos do «mundo
as avessas» de que temos vindo a ocupar-nos.
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O Patvo, efectivamente, intervém por diversas vezes
no seguimento da peca. E as suas intervencoes
caracterizam-se por um aspecto constante: a sua
linguagem ¢é desbragada e mesmo, muito precisamente,
escatologica. Stephen Reckert, que foi o primeiro,
segundo cremos, a analisar este curioso pormenor, fala a
proposito de «coprolalia cronicay (Reckers, p. 82). Repare-
se: a0 Diabo que o interroga, responde que morreu «de
caganeira» ¢ mesmo de «caga merdeira». A seguir, injuria-
o e chama-lhe, entre outras coisas, «neto de cagarrinhosa»
e «caganita de coelho». Em certas alturas grita-lhe: «Caga
na velaly, «mija n’agulhaly. Quando chega o Judeu, acusa-
o das piores malfeitorias, dizendo expressivamente:

E ele mijou nos finados
n’ergueja de Sao Giaol

E comia a carne da panela
no dia de Nosso Senhor!
E aperta o salvanor

e mija na caravelal

Mais adiante diz ao Corregedor e ao Procurador:
Mijai nos campanairos!
E ao Procurador grita:

Parecés-me vos a mi
como cagado nebri.

O Parvo compraz-se nos excrementos. Volta a esse
tema incessantemente. Como interpretar essa auténtica
ideia fixa? Stephen Reckert vé nele uma espécie de bode
expiatorio:
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A ele lhe cabe, portanto, como eixo entre os
dois lados antitéticos da pe¢a — os méritos
positivos dos Cavaleiros e a corrupgdo dos
pecadotes — servir de bouc émissaire ou bode
expiatorio linguistico, assumindo em forma
verbal, para a purgar, toda a impureza que
estes representam. O seu papel é comparavel
ao palhaco ritual de certas culturas, en-
carregado de quebrar os tabus ¢ de inverter as
normas sécio-morais da tribo.

(Reckert, pp. 84-85)

Esta interpretagdo parece-nos muito justa, mas ¢
necessario desenvolvé-la até ao seu remate. Exprimindo-
se de tal modo, o Parvo é um desses loucos que, nas
festas inspiradas pela cultura popular, transtornam a
ordem estabelecida. O vocabulario da praga publica, o do
Carnaval e da «sotie», também o de Rabelais, compraz-se
na escatologia. Mas esta é ambivalente, porque o lugar
das dejeccGes ¢ também o da gestagio da vida. A
linguagem ao mesmo tempo injuriosa e optimista faz do
Parvo convertido em louco ritual um ser completamente
a parte, liberto de regras e constrangimentos, em quem a
Ordem nao exerce qualquer poder. O Diabo, com ele,
sente-se impotente. E por isso pode fazer ressoar na
margem terrificante do rio de além-timulo a jovial
gargalhada da troga carnavalesca.

Maria Parda ou a parddia da fome

O «mundo as avessas» conduz, portanto, a uma espécie
de purificagio ou, como podera dizer-se neste caso, de
catharsis. O escarnio é uma maneira de esconjurar o
tragico. Hsta ideia permite-nos fazer, na esteira de
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Luciana Stegagno Picchio, uma leitura nova do Pranto de
Maria Parda. Esta, cujo nome equivale ao de «Maria
Mulata», ¢ uma velha bébeda que se lamenta em termos
pitorescos de nio encontrar vinho nas tabernas.

A data em que foi composto o Pranto é indicada no
texto:

E ante de meu finamento
ordeno meu testamento
desta maneira seguinte
na triste era de vinte e dois
desd’o Nascimento.

Estamos, pois, no «triste ano de 1522». Esse ano foi,
efectivamente, triste e até tragico. Houve em 1522 uma
terrivel fome no reino. Os camponeses esfaimados
morriam ao longo dos caminhos. A falta de vinho
relaciona-se, portanto, com a falta de viveres em geral.
Integrado neste contexto, o Pranto de Maria Parda reveste
toda a sua significacdo (Stegagno Picchio, pp. 18-19). Para
os contemporineos, tal significacdo estava a vista.
Como nio ver que Maria Parda, a morrer de sede, ¢ a
imagem invertida dos desgracados que morriam de
fome? Mas Maria Parda é uma velha, uma bébeda, e
mais ainda: uma mulata. Por isso ¢ necessariamente
ridicula. O seu desespero é cémico, o seu testamento
burlesco. Faz rir — e isso é uma maneira de exorcizar o
drama da fome. O Pranto de Maria Parda, por
conseguinte, ¢ uma parddia. Hste texto pertence ao
«mundo as avessas». No estilo da chocarrice popular,
esconjura e elimina o sofrimento e a morte.
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A cena do parto

H4 no comeco da Comédia de Rubena uma cena
extraordinaria que deve ter chocado mais de um leitor
pudibundo: a do parto. Rubena pecou com um abade.
Chega ao final da gravidez, que tenta ainda dissimular.
Apela sucessivamente para a criada, para uma parteira e
para uma feiticeira. E esta ultima, por sua vez, invoca
quatro diabos. Todos os pormenores que assinalam a
iminéncia do parto sio descritos sem o minimo pudor e
com realismo extremo. A parteira exorta a parturiente:

Puxar para campear!
Via-se o tempo a maresia,
que o vento ha-de soprar,
e ndo vos ha-de lembrar
vergonha nem cortesia.

No meio da cena é a prépria parteira que se sente
tomada de um aperto subito e declara:

Dizei-lhe Gia ave-Maria
enquanto eu vou mijar.

E a Copilagao esclarece neste passo:

Faz que se assenta a mijar a um canto.

Ha a seguir a cena da intervengdo dos diabos. Estes,
invocados pela Feiticeira, sdo pitorescos, grotescos e
também de linguagem desbocada. Levam Rubena a dar a
luz longe da cena. Depois de tantos pormenores
preliminares os espectadores nio assistem, portanto, ao
nascimento de Cismena.
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Fica-se com a impressio de que Gil Vicente poés o
melhor do seu engenho em aplicar nesta cena todos os
ingredientes que, nas chocarrices do «mundo as avessasy,
caracterizam, como diz Bakhtine, «o baixo corporaly. A
grosseria e a escatologia sio ai ambivalentes, nao
separando a defecacdo do parto. Seguindo com instinto
muito seguro os dados da cultura popular, Gil Vicente,
como Rabelais, emprega palavras que a0 mesmo tempo
rebaixam e exaltam: «O baixo corporal, a zona dos 6rgaos
genitais, ¢ o baixo que fecunda e da a luz. Por essa razdo
as imagens da urina e dos excrementos mantém ligacio
substancial com o nascimento, a fecundidade, a
renovagio, o bem-estar» (Bakbtine, p. 151).

A farsa, imagem do mundo ds avessas

A forma elaborada e disciplinada da chacota
carnavalesca ¢ a farsa. Convém ndo o esquecer. As accoes
que constituem a sua trama podem ser as mais imorais
que ¢ possivel. Por defini¢do, isso ndo tem importancia.
A farsa situa-se fora da ordem e da harmonia. E a
imagem do mundo as avessas.

A protagonista do Auto da India atraicoa o marido que
partiu para a grande viagem das Indias. Inés Pereira
comporta-se do mesmo modo com aquele grande idiota
que é Pero Marques. Este, por sua vez, convertido em
juiz, profere sentencas que sio parddias da Justica. Nao
vamos deduzir dai, evidentemente, que Gil Vicente
aprova a conduta dessas personagens. Estas histérias sio
joviais gracolas em que, por definicdo, se da o contraste
da moral estabelecida.
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Vamos mais longe. E norma generalizada que as
facécias relacionadas com a cultura cémica popular sao
hostis a tudo o que ¢ solene e velho. Tendem a demolir
todas as formas de autoridade, a abater todos os poderes
tradicionais e gastos, para os substituir por um poder
jovem e fresco. Dai a importancia atribuida ao tema da
traicio feminina. Numa sociedade em que o homem em
geral e o marido em particular ¢ um poder dominante,
um marido escarnecido é como um rei destronado. A
esposa infiel faz obra de mérito, por conseguinte,
transformando o tirano solene em polichinelo grotesco.
A Justica é outro desses poderes pomposos que se tem
gosto em demolir. Esse ¢ o sistema da farsa, fruto pleno
da cultura popular.

O «mundo as avessas» da tradi¢do popular estava ainda
muito vivo no Portugal do primeiro ter¢o do século XVI.
Era tolerado pelo rei e pela Igreja. Foi essa tolerdncia que
permitiu a Gil Vicente, fiel servidor do Monarca na sua
qualidade de poeta de corte, passar além da ordem
estabelecida sem provocar escandalo. Temos hoje
dificuldade em admitir essa risonha liberdade — que foi,
alias, de curta duracdo. Com a Inquisicdo e a Contra-
Reforma viu-se esfumar e desaparecer em grande parte a
cultura popular que descrevemos. O que era até entio
tolerado passou a ser severamente proibido. Com o
decorrer do tempo, a obra de Gil Vicente tornou-se, em
importante parcela, como a de Rabelais, ininteligfvel.
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