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Questoes prévias — as origens

Com o final dos autos da primeira fase, poderiamos considerar,
por uma certa unidade temdtica imposta pelo autor dos autos,
que o Auto da Visitagdo ndo seria apenas (mas também) uma obra
isolada, considerando que este Auto passou a fazer parte do conjunto
sequencial dos seus quatro primeiros. A unidade assim constituida,
se existisse, também nos pareceria deformada na didascalia inicial
(e final) dos autos, registada sessenta anos depois e por ventura mal
interpretada ou compreendida pelos editores de 1562.

Perguntamo-nos se Gil Vicente ndo teria ele proprio considerado
que os pudéssemos encenar em conjunto, € que assistissemos ao
espectaculo dos seus quatro primeiros autos como se fossem partes
de uma Tragédia, que os vissemos como quatro actos de uma grande
tragédia nacional: Portugal no inicio do século xvi.

Nao foi, nem sera, nossa intenc¢ao fazer uma historia do teatro até Gil Vicente,
nem apresentar uma pesquisa histdrica sobre as origens da sua obra, mas sentimo-nos
na obrigag¢do de escrever algumas palavras destinadas a estabelecer ou ilustrar uma
ou outra ideia sobre esses assuntos... Nada de trabalho sistematico.

Contudo, qualquer que seja o estudo sobre a obra de um artista, ele deve sempre
incluir uma apresentagdo do contexto historico, social, politico e cultural, do espa-
¢o e tempo onde se desenvolve o seu trabalho, e como ¢ evidente, o social e politi-
co incluem sempre os factores economicos, mas sobre a situacdo social e economi-
ca teremos de nos limitar ao reduzido desenvolvimento dos estudos disponiveis.

Além de uma visdo tdo pormenorizada quanto possivel da época em referéncia,
dada pela situag@o e pelo sucedido de facto na época, pois ha que ter presente, como
dissemos, a cultura e a sua historia — até ao tempo em causa em cada pega em es-
tudo — e a partir disso, identificar as ideologias em curso, a sua expansao e os seus
confrontos, e com todos estes elementos indispensaveis, avangar para o mais com-
plicado: perceber a sua presenca metaforica na Obra de Arte — segundo Platdo,
coisa que era inacessivel a Hipias ou a fon, como hoje continua a ser a qualquer
(sabio, sofista) hipias, ou a qualquer (tolo, parvo) ion — e entender a sua formulagdo,
reconstituindo alguns dos pensamentos que mais poderiam ter influenciado a obra.
Sem estes elementos indispensaveis falta-nos o outro lado da metdfora, e sem os
elementos referenciados ela fica imperceptivel.

Com o objectivo de dar a conhecer a época, ainda que de forma muito elemen-
tar, iremos apresentar algumas questdes prévias que procuram melhor situar no
tempo os conceitos envolvidos nas obras de Gil Vicente, questdoes que pretendem
preparar a breve exposicdo do ambiente em que as primeiras obras vao surgir, € na
sua sequéncia, para cada um dos autos, expondo a continuidade, o confronto ou as
mudangcas sucedidas, apresentaremos a evoluco da situagdo historica. ..

5



Os textos que se seguem devem ser compreendidos tal como se apresentam, um
conjunto descritivo de coisas diferentes (desconexas), eles pretendem apenas for-
necer um panorama sobre a época, naquelas nog¢des e conceitos que mais directa-
mente sdo expressos nos Autos de Gil Vicente. Ficam de fora muitos outros ele-
mentos, alguns mais importantes outros menos, respeitando o fenomeno das Artes,
da vida cultural, do social, econémico e politico, etc.. Mas neste trabalho nao po-
demos abarcar tudo, pelo que, escolhemos os conceitos e nogdes que nos pareceram
mais susceptiveis a servir de esclarecimento aos enganos estabelecidos por tradi¢des
romanticas, ainda palpaveis em algumas concepgdes académicas.

Ao longo destes textos — que podem servir para interiorizar conceitos da época
— o leitor vai encontrar, por clarividéncia, os significados que servem de suporte a
algumas das metdforas utilizadas por Gil Vicente nos seus Autos, captando e inte-
riorizando tanto conceitos como no¢des chave envolvidas em toda a cultura, como
por exemplo, as ideias referenciadas por palavras como: cabaria, abrigado, fato
(hato, castelhano), maioral, zagal, pastor, vaqueiro, porqueiro, conselho de aldeia,
ou ainda: senhorio, feudo, forais novos; bem como uma ideia mais geral sobre uma
Espanha (unido) Ibérica e o herdeiro da Coroa portuguesa, sobre o Poder e as rela-
¢oes entre o Poder e a produgdo de bens, o crescimento da riqueza... Algumas das
ideias que constituem elementos base para a compreensdo dos primeiros Autos,
porque toda a situacdo social, econdmica, politica e cultural da época esta presen-
te na obra dramatica de Gil Vicente.

Podera parecer excessivo o numero de paginas que se seguem na abordagem
de questdes que, na aparéncia, ndo se referem ao nosso objecto de estudo, contudo
em nosso entender, uma simples defini¢do dos conceitos envolvidos com uma ex-
plicagdo sumaria, ou mesmo uma analise abstracta das nogdes que na época cons-
tituiam ou contribuiam para as ideias, o pensamento e a Arte do século da obra de
Gil Vicente, seriam insuficientes para concretizar a interioriza¢ao possivel e ne-
cessaria que ¢ indispensavel a assimilacao das metaforas que se apresentam, € mais
ainda de todas ou, pelo menos, algumas das suas conotagdes.

Gil Vicente néo foi o primeiro autor, nem o ultimo dos dramaturgos a usar o
pastoril, pois muito além do seu tempo — entrando bem pelo barroco — podemos
encontrar ainda um pastoril... No periodo renascentista, para compreender a metd-
fora pastoril, se assim lhe podemos chamar, para a apreender nos seus variadissimos
aspectos e figuragdes, e sobretudo, significados, ha que conhecer os conceitos e as
estruturas conceptuais de onde esse tal pastoril provém, a realidade que lhe serve
de suporte, a outra face da metdfora, a realidade social, historica e cultural.

Os estudos sobre a pastoricia da época que vamos apresentar ndo sdo novidade
nenhuma, desde o inicio do século XX que sdo conhecidos, Julius Klein,' da Har-
vard University, publicou um estudo muito completo sobre o que seguir se expoe.

1 Julius Klein, The Mesta — A Study in Spanish Economic History, 1273-1836. Harvard
University Press, 1920. Disponivel na Internet.
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1. Origens do pastoril ibérico

...la ganaderia constituia tradicionalmente uno de los
principales factores de valoracion de la posicion social, mds por el
numero de cabezas de ganado que por otras pertenencias. También
en torno a esta actividad se generé un uso muy vivo del léxico
agricola y ganadero...

GEA, Gran Enciclopédia Aragonesa, online.

Apresentamos partes resumidas das leituras de estudos realizados sobre a pas-
toricia em Espanha nos séculos xv e xvi, considerando que o seu aprofundamento
¢ fundamental para construir uma imagem tdo proxima do real quanto possivel
daquela época em que se criaram e representaram os autos de Gil Vicente, a fim
de ajudar a uma melhor compreensao do contexto onde se geram as obras literarias
e as artes, sobretudo para que seja possivel ver o featro no seu proprio ambiente,
uma das artes que mais usou o pastoril.

Uma economia, a la e a pastoricia na Peninsula Ibérica, em Espanha

Existem hoje em Espanha alguns estudos publicados sobre a matéria, devemos
destacar pela sua qualidade o livro: Por los caminos de la trashumancia, de Pedro
Garcia Martin, Edi¢ao da Junta de Castilla y Leon, 1994, o qual, com alguns outros
artigos, e conferéncias, serve como principal apoio ao nosso texto.

Em finais do século xv, a produgéo de 18, que entdo era a base da industria
téxtil (grandes oficinas de tecelagem), constituia em Castela, a maior e a principal
fonte de riqueza do pais. A origem desta riqueza tem raizes historicas longinquas,
encontra-se na excelente qualidade da 13 produzida na peninsula ibérica, o que na
época, também motivava a sua preferéncia e a grande procura do produto.

Nos séculos xv e xvi, localmente, em torno do mercado da 14, constitui-se uma
verdadeira rede comercial a partir de trés centros em Espanha, Medina del Campo,
Burgos e Bilbau (armadores). Os donos destas feiras sdo os grandes mercadores de
Burgos, dispondo de posi¢des fortes no norte da Europa, sobretudo na Flandres.

Em geral os historiadores consideram expressivo o grande desenvolvimento da
economia castelhana a partir da segunda metade do século xv, em especial duran-
te o governo dos Reis Catolicos, e que se prolonga até ao fim do primeiro ter¢o do
século seguinte, sobressaindo o facto de o desenvolvimento se dar a partir do cen-
tro do pais em direcgdo a periferia. A riqueza € a 13, e as pastagens est2o no centro,
e este centro, com a reconquista vai-se deslocando para sul. No principio do sécu-
lo xvi, o principal eixo de desenvolvimento, que antes estava em Medina del Cam-
po, Burgos e Bilbau, passa para Burgos, Medina del Campo e Sevilha.
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Transcrevemos um exemplo documental, um facto real, citando uma outra das
nossas fontes, Joseph Pérez, em Los Comuneros: a industria téxtil empregava em
1515, s0 na zona de Segovia, mais de 20.000 pessoas que processavam mais de
40.000 arrobas de ld por ano. E poderiam processar mais, mas como assinala o
proprio documento da época, ndo se pode fazer mais.

Em Espanha, havia muito tempo que a capacidade de producao de 13 excedia a
possibilidade do seu processamento industrial, de modo que, ha muitas décadas,
que se exportava para o norte da Europa a melhor 13 produzida em Espanha e na
maior quantidade que se produzia, um facto de que muito se queixava a industria
dos tecidos castelhana. A produgdo de 13 e a sua exportacgdo para o resto da Europa,
muito mais que a tecelagem industrial (oficinas colectivas) emergente, eram naque-
le tempo a base de sustentagdo da economia castelhana, tanto na Velha Castela
como na Nova (as regides a sul de Castela), como nos descrevem os autores que se
debrugaram sobre a época. E ja nos finais do século xiii, a mais fina ld castelhana,
procedendo da costa cantdabrica, chegava por via maritima aos portos de Ingla-
terra, Franca e Flandres.

Também ¢ importante ficarmos a conhecer a figura do feceldo da época, porque
também esta figura serve algumas metaforas, como comprovam os comentarios no
teatro e nos romances de cavalaria. Como Joseph Pérez nos elucida, pelas grandes
oficinas de tecelagem e pela expansdo das fabricas com o emprego de homens e
mulheres assalariados, aparece a figura do teceldo como um dos trabalhadores mais
esforgados, mas ndo o ltimo na escala social. Contudo, o teceldo € ja daqueles que
apenas tem a forca de trabalho para vender, e mais proximo dele, entre ele e o es-
cravo — que se vende completamente — esta o lavrador, o qual executa o trabalho
da terra, trata do gado do seu senhor e também da pastoricia, mas este apenas tra-
ta do gado dentro do senhorio do seu amo como se fosse também ele propriedade
sua, sendo apenas seu servo. Sublinhamos, pois, que lavrador, nesta época,
corresponde ao trabalhador rural dos nossos dias, e ndo ao que hoje designamos
por lavrador. E importante termos bem presentes todas estas diferengas.

Origem social e cultural do novo pastoril em Espanha

Enquanto selvagem, andando em liberdade, o gado desloca-se continuamente
em busca de agua e de melhores pastos, mas depois de domesticado ¢ o dono que
tem de assegurar a pastagem as suas ovelhas, cabras ou vacas, prosseguindo com
a sua tendéncia natural de migrag@o semestral de Inverno e Verao.

Muitos investigadores consideram que a transumdncia na Peninsula Ibérica,
remonta aos tempos pré-historicos, ao tempo dos indigenas ibéricos. Estes povos
da regido, conios, tartéssicos, lusitanos, turdetanos, bem como mais tarde os inva-
sores, cartagineses e romanos, terdo atribuido grande importancia a criagdo de gado
com vista a producido de 13, podendo constatar-se na época de Marco Varrdo (sé-
culo I ac) algumas referéncias as vias pastorum.
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As primeiras normas escritas sobre a transumancia datam do reinado de Eu-
rico que estabeleceu as primeiras disposi¢oes no ano de 504. Mais tarde, no rei-
nado de Sisenado, foram recompiladas na Lei 5, titulo 4, livro 8, do Liber Iudico-
rum, que marca as rotas da transumdncia e regulamenta o seu uso.

Em consequéncia de um aumento constante da riqueza desenvolvida, depressa
se tornou necessario proteger estes recursos, mesmo com o uso das armas... E
apenas quem tem os meios ao seu alcance, o pode fazer. Ha que alcangar e manter
esta riqueza. Os maiores proprietarios de gado sdo os mosteiros, Igrejas, a grande
nobreza e, desde o século xi, os cavaleiros dos Conselhos surgidos em toda a ex-
tensdo do vale do rio Douro (em Castela).

Irmandades de pastores — Conselhos de Aldeia — a Mesta

No decurso da histdria pastoril de Castela, durante a Idade Média, desenvolveu-se
uma partilha do trabalho nas varias comunidades das diferentes localidades, dai
surgiu o habito de reunir assembleias de pastores (dos proprietarios de gado) pelas
diversas localidades e cidades, tendo-se criado assim as [rmandades de Pastores.
Estas irmandades tinham como objectivo o pastoreio do seu gado, a transumancia,
a alimentacdo, cuidado e tratamento do gado em comum, criando estruturas, regras
e ordenagoes, que se foram configurando e aperfeicoando na medida da crescente
necessidade de organizagdo colectiva das assembleias de pastores.

Nestas assembleias o direito a voto limitava-se aos proprietarios de cinquenta
ou mais ovelhas, tendo as mulheres (proprietarias de gado) os mesmos direitos que
os homens. Em geral, as Ordena¢ées das Assembleias estabeleciam que as decisdes
se adoptavam por maioria de votos, contudo, o direito a eleger o representante de
quadrilha ndo estava condicionado pela quantidade de cabegas de gado possuidas,
enquanto que para se poder ser candidato se exigia a posse minima de uma certa
quantidade de gado transumante.

Em Castela estas Assembleias designavam-se por Conselhos de Cidade ou de
Aldeia, a que se chamou depois Mestas.

Os assuntos tratados pelas Assembleias das lrmandades de Pastores (Mestas)
compreendiam todas e quaisquer matérias que se apresentassem pertinentes aos
Pastores (proprietarios) ou a industria pastoril.

Os contratos dos pastores assalariados para acompanhar o gado nas pastagens
eram anuais e estabeleciam um soldo uniforme. Os Pastores empregadores, tinham
a obrigacgdo de suportar todos os encargos com o pessoal. Os empregados, podiam
manter algumas ovelhas proprias integradas no rebanho. Era multada a contratagao,
entre proprietarios e pastores a soldo, levadas a cabo fora da Mesta competente (a
Junta local), assim como os acordos ou quaisquer arranjos ndo autorizados pela
respectiva assembleia da Mesta local (dominio senhorial).



As assembleias das Irmandades de Pastores tinham lugar pelo menos duas
vezes por ano. No Inverno realizava-se uma reunido na regido mais a Sul, enquan-
to que no Verdo se celebrava a outra reunido na regido mais a Norte. Todavia, uma
terceira reunido anual era também frequente. Estas iniciativas, por parte das forcas
produtivas, anteciparam mesmo algumas decisdes de Afonso X.

Assim, como alternativa a Mesta, que noutras ocasides se denomina rahala, ou
rafala no reino de Valéncia, havia sido criado em 1270, o Tribunal del Lligallo ou
Junta de Pastores. Também em Aragdo as lligallo (semelhantes as Mestas de Cas-
tela) precederam as decisdes de Afonso X. Segundo alguns autores, Afonso X ndo
fez sendo legalizar uma situacdo de facto, e assim encher as arcas reais com impos-
tos pagos pelos transumantes, a0 mesmo tempo que impulsionava o ja entdo flo-
rescente comércio da 13 em Castela.

A cidade que mais se destacou no esfor¢o de agregagdo destas Assembleias foi
Soria, cujos pastores, ainda antes de Afonso X, foram os promotores da criagdo de
uma Mesta Geral, e um Conselho da Mesta.

O Honrado Concejo de la Mesta de Pastores foi criado por Afonso X, o Sabio,
e reunia todos os pastores de Castela numa associagdo nacional. O seu nascimento
situa-se, por tradi¢do em 2 de Setembro de 1273, quando, em Gualda, o0 monarca
redigiu um documento dirigido al/ Concejo de la mesta de los pastores de mio reg-
no, onde concede privilégios de diversa ordem e um amplo conjunto de isengdes
aos pastores de Castela. Pedro Garcia Martin, afirma que assim estava alcancada
a defini¢do da Mesta como institui¢do privilegiada, dotada de uma produgao legal
e de uma jurisdicdo privativas, e administrada por um corpo de funcionarios pro-
prios que dispunham da sua contabilidade e defendiam os seus interesses nos es-
trados judiciais.

Estava legalizado o que viria a ser o mais poderoso grémio de Espanha duran-
te os séculos xv e xvi, que so no século xix viria a ser extinto, desaparecendo com
o desenvolvimento do comércio do algodao.

Estruturas de organizacao dos pastores — a Cabaiia.

Uma cabaria era constituida pelo gado e pelos arreios (e avio) necessarios a sua
deslocagdo, manutencdo e exploragdo empresarial, industrial e comercial, de todos
gados em transumancia e de todos os produtos seus derivados, juntando-se ainda
os apetrechos e avios necessarios ao suporte e sustentacdo do pessoal assalariado,
que através das vias pecudrias, cabarieras ou cafiadas, se deslocava para os pastos
de Inverno ou de Verdo.

A cabaria, em particular, era portanto constituida pelo conjunto das reses de
gado ovino, equino, vacum e suino de um proprietario, grupo de proprietarios ou
municipio. Era como que uma fidbrica ou empresa mével. ..

A Mesta de Espanha, foi criada pelos Irmdos da Mesta, pois como dissemos,
assim se denominavam os pastores proprietarios de gado lanifero que, para manter
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a Institui¢do se quotizavam, independentemente da quantidade de cabegas de gado
lanigero que possuissem. Designou-se por Cabaiia Real, a cabaria dos associados
da Mesta de Espanha, enquadrada no Honrado Conselho da Mesta de Pastores.
Ficou chamada Cabaria Real, porque lhe era assegurada protec¢do da Corte
Castelhana, a protec¢@o Real. E foi devido a sua enorme dimensao e a grande ex-
tensdo territorial que ocupava a actividade produtiva de gado lanigero, que se
tornou necessario fazer a sua divisdo em quadrilhas, tendo-se organizado de acor-
do com os principais distritos (e reinos) onde se desenvolvia a criagdo de gado em
Espanha. Com a divisdo em quadrilhas, houve necessidade de criar uma estrutura
administrativa abrangente de todo o Conselho da Mesta.

O rei Afonso X considerava a Cabaiia Real Transumante, a principal instdncia
de estes reinos, cuja conservagdo tanto importa, assim para o sustento e abasteci-
mento de fabricas, como para manter o comércio com outros reinos e provincias,
a permutagdo de umas mercadorias por outras, em cujo trdfego estdo tdo interes-
sados os meus vassalos e o meu Real Patrimonio.

O Honrado Concejo de la Mesta de Pastores expande-se e ao adquirir maior
forga econdmica faz-se representar junto do Poder como forca institucional, espe-
cifica as suas func¢des ¢ nomeia os seus funcionarios. No século xv foram os Reis
Catolicos que deram o grande impulso politico e definido a Mesta, cujo poder
transcendia ja o &mbito da economia do pais: ao Presidente do Honrado Conselho
da Mesta de Pastores, ¢ atribuido pelos monarcas um vinculo perpétuo ao governo
do pais, mas ndo qualquer vinculo, o mais poderoso vinculo, o0 de membro mais
antigo do Conselho de Castela.

A frente da instituicdo estava o alcaide de Mesta, ou alcalde mayor entregador,
que substituia ou apoiava o Presidente da Mesta, que era o membro mais antigo do
Conselho de Castela. Num segundo escaldo estavam os alcaides de curral, com
autoridade para a imposicao de multas aos que violassem os privilégios daquela
associagdo (o grémio de pastores), e os alcaides de quadrilha, com autoridade para
fazer cumprir as leis sobre a marca ou ferro, castigando todas as falsificagdes do
ferro, ou outras usurpacdes de propriedade, ou quaisquer outros pleitos entre os
proprietarios das cabarias. Para apelar contra as sentengas destes alcaides existia o
chamado alcaide de algada. E ndo acabava aqui a nomeagao dos oficiais da Mesta,
havia ainda os procuradores (cobravam as taxas de passagem em portos, etc.), 0s
contadores e os receptores. Ao guardido (administrativo) dos animais extraviados
chamava-se reusero.

A Mesta detinha poderosas protecgdes oficiais, contava com 0s seus proprios
tribunais, juizes e pessoal judicial. Pelo século xvi, a produgdo de 13 e a protec¢ao
da Mesta, constituiu também a politica economica da Espanha Imperial. Assim, os
pastores, criadores de gado lanifero, dominavam as Cortes e as Cortes protegiam-nos
0 mais possivel. Os pastores da Mesta tinham o direito de derrubar os bosques
segundo as suas necessidades, e com o apoio do Poder, consideravam como uma
usurpagao manifesta qualquer tentativa de expandir ou melhorar a agricultura.
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Uma ideia concreta desta questdo ¢ dada pela cronologia do desenvolvimento
da Mesta. Depois da legalizagdo e do grande impulso dado por Afonso X, Afonso
XI publica una carta de privilégio que coloca sob a sua protec¢do a Cabaiia Real ¢
todos os pastores. E assim criada a Cabaria Geral e Real, que acolhe todos os ani-
mais transumantes do reino sob o amparo das leis e da protec¢do da Mesta. Em
1449 estabelecem-se tarifas de importagdo e éditos proibindo a compra de téxteis
no estrangeiro. As fabricas de tecidos alcancam entdo um grande desenvolvimento.
Em 1462 para proteger ainda mais a industria téxtil castelhana proibe-se que as
exportacdes de 13 ultrapassem os dois ter¢os da quantidade tosquiada em cada ano.

Mas ¢ entre 1474 e 1516, sob o reinado dos Reis Catolicos que a Mesta alcanca
0 mais alto grau de protec¢ao régia. Em 1489, com a publicacdo do Ordenamento
do Conselho da Mesta, os Reis Catdlicos colocam o grémio sob a sua protec¢ao
directa. Em 1497 constitui-se a Cabaria Real de Carreteros, Trajineros, Cabaiiiles
v sus Derramas, formada pelas Irmandades de Soria e Burgos, a 4bulense de Na-
varredonda e a de Almoddvar del Pinar (Cuenca). Para estas (empresas) organizagdes
de transportadores que operavam principalmente no sistema Central de Espanha,
era a ld a sua mercadoria mais importante.

A Coroa de Castela foi protectora da Mesta também porque, s6 em receitas
fiscais por meio do chamado Servico de Montazgo (imposto de passagem do gado,
pago por cabega), o Tesouro Real obtinha dividendos substanciais, que segundo os
historiadores (Joseph Pérez, in Los Comuneros): o valor do servico de montazgo
cresceu notavelmente ao largo do século xv, passando de um milhdo e meio de
maravedis, por volta de 1450, a dois milhoes em 1462; quatro e meio ja em 1480,
e quase seis milhoes em 1504, 0 ano da morte de Isabel a Catolica.

Os Reis Catolicos, com a sua politica legislativa unificadora e simplificadora,
criaram o edificio juridico e constitucional do Honrado Conselho da Mesta, cujo
cimento foram os Privilégios outorgados por Afonso X, em 1273. Dentro desta ideia
unificadora de Isabel e Fernando, em 1492 foi organizada a Recopilacion das Leis
da Mesta, obra do jurista Malpartida, e chega-se a uma maior perfei¢do com a
Recopilacion de 1511, do doutor Juan Lopez de Palacios Rubios, entdo Presidente
da Mesta e portanto, também membro mais antigo (lembramos que a antiguidade
¢ grau de ordenagdo de Poder) do Conselho Real.

Orgdnica da Mesta

Presidente // Procurador Geral, Fiscal Geral, Tesoureiro

Administrago interna

Contabilistas, Secretarios, Apartador, Aposentador, Aguazil, Oficial, Arquivista,
Relator, Escrivdes, Pajens, Procuradores de puertos, Procuradores de deseha.

Administracdo da Justica

Alcaides Maiores Entregadores, Procuradores de Cortes ou Chancelarias, Alcaides
de Apelagdo, Alcaides de Al¢adas

Alcaides de Quadrilha // Alcaides de Mesta

Juntas Gerais // Irmaos da Mesta
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AS cafiadas transumantes

As caiiadas sdo os caminhos destinados ao transito do gado, as vias pecuarias
ou caiiadas trashumantes, foram sendo tracados pelos pastores transumantes e sao
utilizadas, segundo afirmam alguns historiadores, pelo menos desde a época pré-
romana na Peninsula Ibérica, para o transito e pastagem do gado (em terrenos
publicos e baldios adjacentes as propriedades), dos pastos de Verdo aos de Inverno
e vice-versa.

O percurso para Sul coincidia com as primeiras neves nas montanhas do Nor-
te, iniciando-se em meados de Outubro. A tosquia realizava-se entre Abril e Maio,
antes de comecar a transumancia de Verdo, pelo que os proprietarios dispunham
de uma organizagdo capaz de executar esses trabalhos, realizar o transporte da 13,
assim como ordenhar as ovelhas e fazer o queijo (além de outras tarefas necessarias
ou actividades rentaveis). Depois da tosquia, o transito pelas cafiadas prolongava-se
desde principios de Maio até finais de Junho, conforme a distancia que separava
os pastos de Inverno dos de Verdo, percorrendo-se em média 20 quilometros didrios.

Em Espanha estas vias eram conhecidas por cabarieras, em Aragao, carreradas
na Catalunha, azadores reais em Valéncia e cariadas em Castela.

Na realidade, as cafiadas ndo eram mais que os trogos dos caminhos adjacentes
as terras cultivadas, pois os caminhos que cruzavam terreno livre ndo eram consi-
derados, nem se designavam em especial. O uso popular denominou cafiada a
qualquer dos caminhos tomados pelas ovelhas nas suas migracdes sazonais. Em
sentido estritamente legal, a cafiada era uma passagem entre zonas cultivadas.

Cariadas Reais eram as vias que cruzavam varias provincias. A largura destas,
quando cruzavam terras de cultivo, limitava-se a cerca de noventa (90) varas cas-
telhanas (75 metros aproximadamente). Existiam ramificagdes e enlaces de menor
importancia e de cardcter mais local, os chamados cordeles (que sdo as vias pecu-
arias que concorrem para as cafiadas e servem de comunicag@o com as provincias
limitrofes, com uma largura de 45 varas), as veredas (a comunicagdo entre as varias
comarcas de uma mesma provincia com uma largura que nio supera as 25 varas)
e as coladas (gargantas, passo estreito) ainda de menor largura. Estes caminhos
eram cuidados e vigiados por assalariados, e controlados pelos juizes entregadores,
funcionarios judiciais da propria Mesta.

Os Reis Catolicos demonstraram uma especial solicitude na protec¢do das
cafiadas. Em 1489 emitiram uma série de disposi¢cdes ampliando as penas para os
intrusos das cafiadas, proibindo todos os entraves que se pudessem colocar a pas-
sagem de gados entre as terras cultivadas. Desde as suas primeiras actuagdes, a
principal fun¢do dos entregadores da Mesta, foi a de manter a vigilancia na obser-
vancia da largura das vias (as cafiadas e as menores) e evitar a proliferagdo dos
cercados e invasdes dos caminhos transumantes.

As cariadas navarras, cabarieras aragonesas, cordeles e veredas castelhanas...,
antigas rotas de transumancia, configuram uma extensa rede de vias pecudrias
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que atravessa e percorre a Peninsula Ibérica, s6 em Espanha (ndo conhecemos
estudos de Portugal), encontramos cerca de 125.000 quilometros de caminhos, que
em superficie, ocupam uma extensdo superior a 400.000 hectares.

Das nove Caisiadas Reais mais importantes de Espanha, a Soriana oriental ¢ a
maior. Comega a norte de Soria, em Yanguas, atravessa a provincia de Cidade Real,
e termina em terras de Sevilha depois de percorrer aproximadamente 800 km.

Organizacio das Cabaiias

A organizagdo operacional para a gestdo de todo o sistema era a Cabaiia. As
grandes cabaiias tinham uma relagdo directa com as propriedades de onde provi-
nham, que em ultima instincia era a propriedade da terra, a nobreza rural, os
grandes senhorios, 0s mosteiros € 0s municipios.

Uma cabaria na época, em média, era composta por dez a doze mil cabegas de
gado ovino, além do restante gado, que ficavam a cargo de um maioral. Uma quan-
tidade superior seria dificil de controlar nas pastagens, por um s6 homem, o maio-
ral, com os meios da época.

No terreno, as cabarias eram divididas e organizadas em rebanhos.

Organizagdo dos rebanhos

O rebanho, ou grey, era constituido em regra por um milhar de ovelhas, 25
cabrestos e 50 carneiros reprodutores. Em geral, cada rebanho era controlado por
cinco homens (contratados), um rabaddo, chefe e responsavel pelo rebanho peran-
te o maioral, um companheiro ou segundo, um sobrado ou terceiro, um ajudador
ou quarto, e um zagal. Por vezes esta equipa ¢ apenas referenciada com dois pas-
tores (assalariados), dois ajudantes e um zagal.

O maioral (gestor, gerente) estabelecia-se e acomodava-se na localidade mais
proxima do sitio onde se encontravam os seus rebanhos em cada momento, ¢ era
ele quem se ocupava dos abastecimentos de produtos frescos, como o pao e os le-
gumes para a equipa de pastores assalariados, além de tratar dos tramites legais
junto das autoridades locais.

Nos rebanhos, o gado era protegido e controlado por cinco cdes (mastins) que
traziam ao pescoco, carlancas, coleiras de couro devidamente atravessadas por
espinhos virados para o exterior e que serviam para se defenderem dos lobos que
com frequéncia visitavam as cabafias em busca de alimento.

Os rebanhos eram acompanhados pelas varias azémolas (mulas de carga) que
transportavam o fato (a carga) e os avios, das quais se ocupava o zagal, juntamen-
te com a exclusa.

A exclusa, era a pequena manada constituida pelo gado que, como propriedade
dos (5) pastores assalariados — rabaddo, companheiro, sobrado, ajudador e zagal
— beneficiava da isen¢do no pagamento de rendas ou taxas e que apascentava em
conjunto com a cabaiia. Da exclusa também se encarregava o zagal, pois para o
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proprietario da Cabaiia fazia parte do fato — conjunto da carga — e por isso mesmo,
a exclusa para o Pastor era também denominada por fafe por fazer parte da sua
carga (como encargo a suportar), era mais uma carga para o proprietario, tal como
os avios de apoio aos rebanhos, pastores e caes.

O zagal era 0 mogo do maioral em cada um dos rebanhos, um tipo vivo que
era encarregado da logistica da cabaria. Tinha a responsabilidade do fato, cuidava
dos meios de produgdo, utensilios, bens de consumo, produtos fornecidos pelo re-
banho e manada, em bruto e ou transformados, leite, queijo, 13, peles, etc., e como
era o responsavel pela exclusa, era também o homem de confianga de todos.

Faziam parte do fato, além das botas e protec¢des de couro para as pernas, 0s
utensilios para o exercicio das diversas actividades com o gado e os seus produtos,
os utensilios de cozinha, os alimentos para pastores e caes, — 0 conduto: pimentos,
alhos, sebo, azeite e tudo o necessario para condimentar a pitanga, a ra¢do didria
distribuida — sal para o gado (pois as ovelhas necessitam constantemente de sal),
as peles dos animais entretanto mortos, etc.; o avio consistia no pao, toucinho e
legumes, pois quase tudo o resto era proporcionado pelo gado (leite, queijo, carne);
acrescente-se ainda alguns rolos de longas redes que serviam para improvisar um
redil onde encerrar as ovelhas durante a noite.

Nos locais de pasto mais abundante os rebanhos permaneciam durante mais
tempo, e com o decorrer dos séculos, foram sendo construidos abrigos, chogas para
o0s pastores com lugares para os avios, e vedacdes mais permanentes e protegidas
para os animais. Estes locais de permanéncia eram os abrigados.

Quando os rebanhos empreendiam a marcha, seguiam a frente os cabrestos
(chocalhados) e os carneiros de reprodug@o. Ao passarem por caminhos estreitos e
sem pasto, os rebanhos faziam 28 a 33km didrios, enquanto em campo aberto a
marcha ndo atingia os 11km, j& que iam comendo pelo caminho. Num dos casos, a
partida comecava em meados de Abril e algumas vezes tosquiavam-se os rebanhos
a meio do percurso, outras vezes ao chegar aos pastos de Verdo, mas também se
fazia antes da partida, esta tarefa dependeria mais da qualidade dos pastos em cada
ano, dado que a tosquia se fazia sempre entre Abril ou, o mais tardar nos primeiros
dias de Maio. No outro caso, no regresso, a partida dava-se em Outubro.

Transformacgées no pastoril tradicional

Os pastores no teatro do século xvi constitui o modo de figurar a realidade, toda
a vida social e econémica da peninsula esta envolvida por este novo pastoril.

Os pastores do novo teatro — daquele que refere Garcia de Resende, de Juan del
Encina — sdo as figuras dos poderosos, os espertos, os que possuem gado e pastos,
seja porque se apropriaram, ou receberam de heranga porque os seus avos ja se
haviam apropriado dos bens, seja porque os adquiriram, s2o os senhores que do-
minam a produ¢@o de um dos produtos com maior peso no comércio da época. Sao
de um modo geral, familias enriquecidas ao longo de algumas geracgdes por suces-
siva apropriacdo e acumulacdo de grande parte das mais-valias produzidas pelas
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suas comunidades, valias alcangadas com a distribui¢do racional do trabalho rea-
lizado em comum pelas populagdes.

Sdo os novos pastores ricos (a verdadeira burguesia peninsular), entre os quais
encontramos alguma nobreza rural, uma parte dos novos cavaleiros, muitos dos
mosteiros, alguns dos municipios, mas também e sobretudo, pessoas desprovidas
de titulos nobiliario, gente com origem em familias que dominaram e dominam as
actividades produtivas e comerciais do sector da 1a.

Podemos portanto considerar que o pastoril no teatro ibérico pode apresentar
uma faceta diferente consoante os seus autores... A tradigdo medieval de origem
religiosa, uma outra de tradi¢do romana (Virgilio)... Ou entdo, a faceta mais natu-
ral, este novo pastoril que Garcia de Resende diz ter sido comegado por Juan del
Encina. Ora, pelo que sabemos, Gil Vicente segue este novo pastoril...

Ele foi o que inventou

isto cd..., e 0 usou

com mais graga e mais doutrina,
posto que Juan del Encina

o pastoril comegou.

Garcia de Resende ndo esté a dizer que Gil Vicente tera inventado o teatro em
Portugal, mas um certo tipo de inveng¢do, o isto cd..., ca em Portugal.

Usou aquilo (isto) que é constituido pelas mui novas invengoes, algo que usou
nos seus autos, € que com o decorrer das nossas analises iremos expondo. Todavia,
estara também dizendo que um certo tipo de pastoril, ja foi antes criado no teatro
e para o teatro, e que considera que a sua origem estd em Juan del Encina, que este
autor tera comegado um novo tipo de pastoril, porque um pastoril ja existia muito
antes de Encina e Resende sabia-o bem! Resende ndo estd de modo nenhum a des-
denhar de Gil Vicente, retirando-lhe a autenticidade da sua inveng¢do, antes pelo
contrario, esta a fornecer informagao da sua época, e desse modo, indica-nos que
0 isto (cd), se relaciona necessariamente com os pastores. E que Gil Vicente além
de mui novas invengées, usou isto — aquele novo pastoril — cd com mais graga e
mais doutrina. ..
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2. Uma visdo da sociedade portuguesa da época

1 — Feudo, senhorio e capitania

Um pacto de vassalagem, era celebrado entre duas pessoas livres, consistia, de
um dos lados, na aceitacdo e reconhecimento da superioridade moral, prestando a
necessaria reveréncia a outra parte, e por consequéncia, na obrigacao de prestar o
auxilio material e militar ao seu superior.

No feudo, a relacao de vassalagem era de natureza pessoal, e esta, constituiu
sempre o suporte da organizagdo feudal, e tera tido a sua origem na homenagem e
na fidelidade dos nobres entre si que, reconhecem um como rei ou imperador, um
entre os demais dos seus familiares, considerando esta uma organizagdo superior
na qual participam como iguais.

No senhorio, sendo este simplesmente um dominio de um senhor, uma posi¢ao
dominante sobre servos, a relacdo era baseada apenas na posse das terras, a relag@o
existente entre o senhor e os servos era de simples dependéncia. O senhor, além
dos poderes economicos decorrentes da propriedade, gozava ainda de prerrogativas
politicas, como a jurisdicdo sobre todos os que viviam nas suas terras, o direito de
portar armas, o de cobrar tributos, e por vezes, muitos outros mais gravosos.

Uma capitania, em termos estruturais era um senhorio, mas com a diferenca
de que tinha como obrigac¢do a defesa maritima comum ao reino, dado que de ini-
cio se situavam nas novas terras colonizadas, ilhas, costa africana, oriente e mais
tarde no Brasil.

Enquanto nas relagdes de vassalagem da sociedade feudal, embora em posigéo
de desigualdade, as pessoas mantém relagdes de direitos e deveres reciprocos, nas
relagdes de dependéncia de natureza senhorial da sociedade estruturada em torno
do poder do proprietario da terra, ndo ha propriamente sujeitos de direito, a ndo ser
o que lhes possa ser oferecido por um poder exterior, pelo rei ou, numa perspectiva
de uma outra vida, o oferta dada pela religido.

Os contratos de vassalagem, em principio, ndo tinham nada de econémico, mas
de defesa mutua, so viriam a dar origem a lucros mais tarde, por um desvio do seu
sentido primitivo, com a imposi¢do dos mais fortes (em grupos ou por aliangas),
sobre os restantes mais fracos, por dominio real, imperial, de conquista ou outro.

O vassalo costumava receber um feudo do seu superior, para seu sustento, mas
também para suportar os custos dos servigos de vassalagem. A forma de pagamen-
to era, habitualmente, a concessdo de terras (uma propriedade rural, incluindo a
pastoricia) sob a forma de dominio 1til. Mas nem sempre assim era, havia também
feudos de renda ou feudos pensées, de natureza mobiliaria.

Na organizacdo feudal, o rei ou o imperador, era o primeiro entre os seus pares,
ndo exercendo o poder sobre outros senhores de estatuto nobre, em principio esta-
rd vedada a invasdo da esfera de competéncia territorial de cada titular de feudo,
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cada bardo serd soberano na sua baronia. No senhorio, no interior de seu dominio,
0s seus proprietarios ndo estavam obrigados a respeitar os direitos de ninguém,
nem havia que dar disso conta a alguém. Os vildos mantinham rela¢des individuais
com o senhor, do qual dependia inteiramente a sua subsisténcia. Para além do li-
mite das suas terras, o titular do senhorio via apenas rivais nos outros senhores
nobres, cujo apetite de conquista precisava ser sempre refreado.

Em Portugal, os senhorios existiam ha muito, a sua origem ¢ anterior a Idade
Média, remonta aos latiflindios romanos, eles eram em toda a extensdo do império,
0 modo mais comum de organizacdo da propriedade, eram posi¢cdes de senhorio
implementadas, na sua forma e na funcdo, e a romanizacdo da peninsula ibérica,
foi bem mais duradoura que no resto da Europa. E todos os invasores seguintes se
vieram a adaptar as estruturas romanas existentes mais do que as transformaram.
Isso veio a contribuir para configurar de um modo especial, a estrutura politica da
sociedade portuguesa em torno do poder monarquico. Alcangada a nobreza, em
vez de uma auténtica ligagdo por vassalagem, por um pacto de honra em relacao
ao soberano, o cavalheiro (os escudeiros, cavaleiros, etc.), desde logo se reconhece
a si proprio como cliente do rei. E séculos mais tarde (xvi), com a identificagdo do
poder pessoal do rei com poder do Estado (moderno), esta clientela torna-se buro-
cratica, captando para si empregos, rendas publicas e privilégios de negocio.

2 — A reforma dos forais

Em termos gerais, podemos hoje afirmar que a reforma dos forais, retomada
pelo novo rei Manuel I, ainda em 1496, que se veio a designar por forais novos, s6
contribuiu para a estagnacdo, ou mesmo regressdo no desenvolvimento do pais,
tornando-se responsavel pelo seu atraso, porque veio perpetuar o regime senhorial
durante mais de trezentos anos, prolongando-se essa estrutura social e politica até
meados do século xix, 1832, a sua sedimentacdo nas populagdes e nos grandes
senhores da terra, sob formas comportamentais, usos, costumes, tradigdes, ou
simples caciquismo dai derivados, ainda hoje se mantém na sociedade portuguesa.

Na esquecida ilha da Madeira, por exemplo, ficaram até 1975. Na Madeira, com
o decretado fim dos senhorios, os Senhores passaram directamente para o dominio
politico da regido, preenchendo os lugares do Estado e das empresas publicas mais
importantes, unindo-se num unico partido preenchem a maioria da assembleia, e
por consequéncia, do governo regional, assim mantendo um travesti democratico
numa forma de regime senhorial mais moderna, actualizada! Nao muito diferente
do que foi acontecendo progressivamente no resto do pais, onde os senhorios dos
tempos modernos se reconstituem na banca, seguros, estradas (e pontes), energias
(gés, petroleo, sol, vento, e mais que houver), telecomunicagdes, comunicagdo social,
agua, lixo, etc., caracterizando-se pela proteccdo especial do Estado, e pelo seu
favorecimento, com prejuizo significativo das popula¢des que pagam valores mui-
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to acima do devido para capitalizar as empresas, e pagar salarios milionarios aos
seus dirigentes, aos Senhores e seus lacaios usando a linguagem senhorial.

O mesmo ndo se havia passado com os forais velhos, eles constituiram no seu
proprio tempo pecas importantes na organizagao do pais. Os forais, assim como os
aforamentos colectivos, eram leis concedidas pelo rei, senhor nobre ou eclesiastico,
que estabeleciam normas disciplinadoras para as relagdes entre os habitantes de
uma localidade e a entidade outorgante. Os forais velhos foram concedidos pelos
primeiros monarcas apos a reconquista cristd, criados com o intuito de povoar e
defender territorios conquistados. O mais antigo foral de outorga régia, concedido
dentro das actuais fronteiras de Portugal, ¢ anterior a fundacdo da nacionalidade
(1037-1065), e foi concedido por Fernando Magno de Ledo e Castela a algumas das
localidades da Regido de Tras-os-Montes e Alto Douro.

Os antigos forais estavam desactualizados, eram diplomas que consagravam
alguns direitos, privilégios e obrigacdes, muito especificos aos habitantes de dada
comunidade, sob o ponto de vista econémico, social ou politico. Cada municipio
dispunha das suas leis particulares, ja desajustadas, existia muita arbitrariedade na
sua interpretagdo e uso, havendo mesmo algumas cujo conteudo havia sido altera-
do ao bel-prazer, constituindo uma fonte inesgotavel de conflitos. Além disso havia
que centralizar, por fim aos senhorios e concentrar o poder no rei, reorganizar de
outro modo a producdo e o comércio, as feiras.

O fim dos senhorios foi iniciado por Jodo II, mas ja ndo haveria tempo para as
restantes reformas necessarias dada a sua morte prematura. Uma reforma dos forais
velhos, vinha sendo pedida pelos representantes nas Cortes desde o reinado de Joao
I de Portugal, mas s6 Manuel I teve condigdes para a realizar, contudo, invertendo
a vontade de centraliza¢@o do poder no Rei, iniciada e até concretizada sob algumas
formas por Jodo II.

Assim, ao longo de mais de vinte anos, entre 1497 e 1520, deu-se cumprimento
ao estabelecido pela Carta Régia de 1497 sobre a reforma dos forais, nio era pos-
sivel proporcionar novos documentos num curto tempo, até pela forma como foram
realizados — tratados caso a caso, senhorio a senhorio, de acordo com a mentalida-
de do rei — foram escritos e elaborados como iluminuras medievais. Desta reforma
conservam-se os documentos, porque para evitar as falsificagcdes, para cada loca-
lidade foram feitos trés exemplares de cada foral novo, ficando um na Torre do
Tombo.

Regista-se um episodio curioso e, talvez importante para a compreensao desta
questdo, que passamos a descrever com a ajuda de Damido de Gois.

Com a Carta Régia de 1497 sobre a reforma dos forais, € a nomeagdo Ferndo
de Pina para percorrer o pais, na recolha dos forais velhos, deu-se inicio ao proces-
so da reforma. Damido de Gdis deixou escrito na sua Cronica que se dizia que foi
mais por interesse imediato na oferta da recompensa anunciada, — uma mercé de
quatro mil cruzados — além do seu salario e mantimento, que o rei ordenou que lhe
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fosse prestado, que Ferndo de Pina fez entdo cinco Livros, que na Torre do Tombo
andam, destes Forais, por tal ordem, e tdo abreviados, que seria necessario faze-
rem-se destes outros de novo...

Ferndo de Pina cometeu muitos erros na Reforma Geral dos Forais (...) e que
por isso se permitiu embargarem-se em quatro meses.

Além do favorecimento senhorial especificado em cada caso no seu foral, em
todos os forais novos consta uma mesma expressdo de concessdo de privilégios:
ndo pagavam direito de portagem, usagem e costumagem os escudeiros do Rei, da
Rainha e dos Principes e eram privilegiadas as pessoas eclesiasticas de todos os
mosteiros de homens e mulheres, os clérigos de ordens sacras e os beneficiados
de ordens menores. — Forais Manuelinos do Reino de Portugal e do Algarve, de
Luis Carvalho Dias, 1969, a partir dos registos da Torre do Tombo.

Segundo Verissimo Serrao, na sua Historia de Portugal, o rei ordena a reforma
dos forais com o fito econdomico de actualizar os encargos tributarios e eliminar da
vida local o que escapa ao dominio senhorial. E também nesse contexto, logo em
1502 ¢ publicado o Regimento dos Oficiais das Cidades, Vilas e Lugares destes
Reinos, que vai regular e normalizar a actuagdo e comportamento dos Oficiais nas
localidades, tendo em vista as receitas da Coroa.

3 — Um exemplo ao acaso, o foral do Cadaval.

— Territorio e povoamento

Quando da cria¢do do concelho, a populagdo total ndo devia ultrapassar os 2400
moradores ¢ a vila de Cadaval ndo devia ter mais de 285 habitantes (em 1527). No
século xvi ja havia no concelho 21 aldeias, 17 casais, duas quintas, algumas destas
aldeias seriam ja quase tdo grandes como a propria vila. Tratava-se de uma regido
rural onde a vinha, os cereais ¢ a criagdo de gado, representavam as principais
actividades econdmicas, mas a Vila ndo seria mais do que uma grande aldeia rural.

No concelho do Cadaval os habitantes ndo se dedicavam apenas ao trabalho
agricola, embora a grande maioria fosse de servos, servidores dos proprietarios dos
senhorios — um ou outro destes servidores, o maioral (capataz) ou feitor, alguns
séculos mais tarde transforma-se em arrendatario — pois documentos medievais
anteriores referem a existéncia de um sapateiro na Vermelha, uma tecedeira com
dois teares na Sobrena e ferreiros e alfaiates no Cercal. Assim, no inicio do século
Xvi a situagdo quanto aos oficios industriais teria evoluido e talvez fosse melhor.

— A legislacdo

A legislacdo do concelho do Cadaval ficou inicialmente estabelecida nas cartas
de elevagdo a Vila, e da sua doagdo senhorial a Jodo Afonso Telo, consignada pelo
rei Fernando de Portugal em 1371. Mais tarde, esta forma de regimento mais anti-
go seria substituida por um foral novo em 1513, nos termos da reforma dos forais.
Este foral vem atribuir a jurisdig¢@o civil e criminal, e estipular as penas a aplicar.
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Em matéria econdomica, vem definir os tributos fiscais e fundiarios devidos pelos
habitantes a autoridade senhorial e as suas possiveis isengdes. Como tributo fun-
diario permanece a jugada, paga em alqueires de trigo e milho. Como tributos
fiscais, constata-se a portagem sobre mercadorias e o direito de passagem, pagos
em dinheiro; os religiosos, e os vizinhos da vila e do seu termo, eram isentos do
pagamento de portagem.

O foral estabelecia penas para os abusos cometidos na aplicagdo dos tributos;
os delitos criminais eram tributados com pagamentos em dinheiro que era entregue
a0 alcaide da vila; 0o mordomo e o escrivdo ocupavam-se da execugdo das sentengas.

Lembramos que esta legislacdo medieval perdurou durante mais de trezentos
anos, s6 em pleno século xix, em 1832, estas cartas de foral foram abolidas.

— A administragdo senhorial

O primeiro senhor donatario do Cadaval e do seu termo foi, como referimos,
Jodo Afonso Telo, que tinha jurisdi¢do e direito a receber as rendas; segue-se Pedro
de Castro em 1388, por doacdo de Jodo I, que viria a confirmar esta concessdo em
1398; em 1433 Duarte de Portugal, doou o Cadaval a Fernando, duque de Bragan-
¢a, que passou a seu filho, Jodo em 1465, e depois ao irmio Alvaro. O rei Jodo II
de Portugal confiscou-lhe as propriedades, todavia, Manuel I, em 1496, repds a
situa¢do anterior confirmando a doagao.

Seguiram-se na posse do Cadaval, varios membros da familia Melo, e em 1648,
Jodo IV de Portugal atribuiu o titulo de duque do Cadaval a Nuno Alvares Pereira
de Melo, cuja Casa manteve os direitos senhoriais sobre o concelho até a aboli¢ao
do sistema em 1832.

Com a criagdo da Casa de Cadaval, os poderes aumentaram, competindo aos
sucessivos Duques nomear ou confirmar as vereagdes municipais e outros oficiais
do concelho.

Sabemos que a administragdo senhorial era absentista, os senhores nao residiam
na terra, uns na Corte outros em Franca ou Veneza, apenas recolhiam as rendas das
populacdes, todavia, os senhores possuiam amplos poderes de jurisdi¢ao, compe-
tia-lhes nomear o tabelido, o almoxarife e o escrivao.

—O0 poder ea orgamzag:ao eclesidstica

Na época medieval, as igrejas do concelho de Obidos dividiam entre si a vila e
o seu termo. No século xvi as quatro igrejas de Obidos, fora do concelho do Cada-
val mantinham a jurisdi¢@o sobre as capelas, ermidas, casais, quintas e aldeias, que
lhes pagavam a dizima; além disso era habitual haver doagdes feitas as igrejas. Isto
¢, a Igreja institui¢do, mantinha a sua propria organizagﬁo e estrutura de poder
como senhorios independentes, por exemplo, a igreja de Santa Maria do Cadaval
dependia de Sio Pedro de Obidos.

As instituigdes religiosas eram também proprietarias. O mosteiro de Alcobaca
possuia terras rentaveis no Cercal, em Montejunto e uma quinta em Martim Joanes,
e o mosteiro de Almoster tinha terras em Alguber e Vila Nova. As igrejas de Sao
Pedro de Obidos e Sdo Jodo do Mocharro tinham bens no Cadaval e no Cercal.
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4 — Consideracoes sobre os forais

Os forais novos constituiram-se, pois, como fontes de direito local, mas como
em cada um deles sempre se repetem disposicoes iguais ou idénticas, leva-nos esse
facto a concluir que a intencdo da aplicac@o das leis era generalizar, com os casos
particulares e as suas ligagdes mais peculiares, como se pode ler no Proémio de
um qualquer dos forais novos:

(..) por bem das Sentencas e Determinagoes Gerais e Especiais que foram
dadas e feitas por nos com os do nosso Conselho e letrados acerca dos Forais dos
nossos Reinos e dos direitos e tributos que por meio deles se deverdo arrecadar e
pagar e assim pelas Inquiri¢oes que principalmente mandamos fazer em todos os
lugares de nossos Reinos e Senhorios, justificadas primeiro com as pessoas que
tinham os ditos direitos reais...

O foral do Cadaval néo ¢é, portanto, um caso a parte dos restantes, ¢ um caso
paradigmatico, os forais novos sdo estruturalmente semelhantes, atingindo assim
Manuel I um dos seus objectivos, normalizar... Os forais novos apenas diferem nas
condicdes especificas a cada concelho, dependendo de varios factores regionais,
dos géneros produzidos, do seu tipo, da sua distribuicdo, etc.. Mas € de notar que
o0s forais novos conformam e promovem uma economia de produgdo e comércio
local, além das cedéncias aos grandes senhores de entdo, e com a anulagdo das
decisdes de centralizagdo do poder no respeitante a organizacao da produgdo e as
estruturas da actividade econémica do pais, verifica-se, por consequéncia, um
voltar atras no desenvolvimento social, econémico e politico da Nagdo, o que com
0 tempo viria a provocar enorme regressao nas estruturas produtivas, pelo que a
continuidade dos pagamentos em espécie ndo constitui, nem de longe, o problema
mais grave assim criado! Assim, numas localidades sera o trigo ¢ cevada noutras
em vez disso, serd o queijo, o leite e o mel, tal como Gil Vicente refere no Auto da
Visitagdo.?

Em 1502, neste ano de Visitagdo, saiu o Regimento dos Oficiais das Cidades,
Vilas e Lugares. E ainda que este tivesse saido depois de realizado o Auto, isso ndo
querera dizer que Gil Vicente o desconhecesse, pois o autor frequentava a Corte e
conhecia bem o que se ia tratando a cada momento, estava atento. Esta seria uma
questdo muito discutida e tratada na Corte.

Além disso, sabemos que a reforma manuelina dos forais foi o culminar de um
processo de sucessivas queixas dos povos nas Cortes, nomeadamente contra os
abusos dos alcaides e governadores dos castelos, ora sobre a forma de aplicacdo da
Jjustica, ora sobre a cobranga indevida de impostos — sendo que, o mais contestado
era a portagem indevida sobre a circulag@o dos produtos — ou da opressao exercida
sobre as populagdes para conseguir maiores saques, havendo ainda queixas de

2 Desalientar as iluminuras dos forais (os seus custos e o tempo necessario), quando ja havia

imprensa, manifestagdo perfeita do caracter retogrado do pensamento do monarca. Lembramos
que também, do mesmo modo, mandou fazer em Italia a Biblia para o Mosteiro dos Jeronimos
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falsificacdo ou interpretacdo errada dos forais medievais, com objectivos de co-
branca de direitos reais, em que a Coroa saia prejudicada.

Deste modo, os forais novos apenas vieram dar resposta as falsificagdes, abusos
de poder pelos senhores da terra, (das povoagdes) e aos roubos da receita real, pa-
blica. O Regimento dos Oficiais, como 0s forais novos, constituem normas e regu-
lamentos que apenas mudaram a forma de cobranga dos impostos devidos & Coroa
e disciplinaram com mais rigor os direitos dos Senhores da terra e da Terra e as
obrigacdes da populacdo — o povo continuou servil — dependente do senkhorio, como
0 comprovam 08 proprios forais e as varias inspeccdes (visitagoes) subsequentes.

Pela leitura que fizemos das obras de Gil Vicente, e desde logo, no que expde
em Visitagdo, para o dramaturgo a reforma dos forais, tal como esta a ser realizada
na época, perpetuando os senhorios com toda a sua estrutura, organizagao social
e politica, incluindo o sector da Justica (local), e a forma de nomeagao dos respon-
saveis politicos nas localidades, tal como a forma de organizagdo social da produ-
¢do e da distribuigdo, excluindo uma justica social distributiva, constitui uma re-
gressao —um voltar atrds no progresso social — contrariando o que antes, com el-rei
Jodo II de Portugal, o autor tinha assistido. A nostalgia pela politica de Jodo II
sublinha o desencanto de Gil Vicente com a politica de Manuel I, o que ficou bem
expresso em Pastoril Castelhano no Natal de 1502.

E tudo isto acontece em favor de Castela, sem que a Castela dos Reis Catolicos,
seja responsavel por isso, pois € 0 proprio rei portugués que esta a enterrar o pais,
segundo Gil Vicente, ¢ essa a Tragédia. E isto que o autor dos autos, nesta primei-
ra fase, nos vai contar. E em toda a sua obra isto mesmo se vai reflectir.

5 — Poder Real e sucessdo — Portugal e Castela.

Uma questao fundamental tratada no auto ¢ sem duvida o herdeiro, sucessor de
Manuel I, e tudo o que isso significa nesses tempos. Mais uma vez recorremos aos
acontecimentos da época para melhor desenvolver a analise do auto.

Quando o rei Manuel I, com o objectivo comum de Jodo II de Portugal e Isabel
a Catolica, casou com a sua primeira mulher Isabel, vitiva do principe Afonso, esta
era na linha de sucessao dos reis catolicos, a herdeira de Castela e Aragio, e Manuel
I de Portugal foi prestar juramento como herdeiro dessas Coroas, assim também o
filho de ambos, de Manuel e Isabel, Miguel da Paz adquiriu o direito as Coroas de
Portugal, Castela e Aragdo. Portugal e Castela eram na época as nagdes mais ricas
da Europa. Castela desde meados do século xv, via crescer as grandes produgdes e
exportacdo de 13, e com Aragdo, além de dominar o Mediterraneo ocidental, com
a descoberta das Antilhas e a divis@o do globo aprovada pelo Papa, pelo tratado de
Tordesilhas, a Espanha (de Castela) prometia ainda mais riqueza. A Coroa portu-
guesa com a descoberta do ouro da Mina (hoje Elmina) no golfo da Guiné, e depois
a Rota do Cabo para a India inaugurada com a viagem de Vasco da Gama, esban-
java riqueza por todo o lado.
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Depois da morte de Isabel em 24 de Agosto de 1498, também o filho dos reis
de Portugal, Miguel da Paz, herdeiro de Portugal, Castela e Aragdo, morre em 19
de Julho de 1500, cinco meses apds o nascimento de Carlos de Habsburgo. Manuel
I casara com Maria, outra filha de Isabel a Catdlica em 30 de Outubro de 1500 (dois
meses e meio ap6s a morte do filho), mas Maria ¢ mais nova que Joana (a louca), e
sera Joana quem ir4 herdar a Coroa de Castela.

Logo ap6s a morte de Jodo II de Portugal (1495), sendo antes, Maximiliano da
Alemanha (concertado com Jacob Fugger) e os Reis Catdlicos acordam em casar
os filhos Margarida e Filipe (os Habsburgo), com Juan e Joana (de Espanha), e os
casamentos realizam-se em 1496 e 1497. Com a morte de Juan em 1497 sem deixar
descendéncia, passa a ser Joana (mais tarde dita a louca) a herdeira de Castela ¢
Aragdo, casada com Filipe, duque da Borgonha e arquiduque de Austria.

Joana e Filipe em 1502, ja tém trés filhos (terdo depois mais trés): Leonor nas-
cida em 1498, sera depois rainha de Portugal entre 1518 e 1521, e de Franga entre
1530 e a morte de Francisco I; Carlos nascido em 1500 sera imperador; e Isabel
nascida em 1501 sera rainha da Dinamarca entre 1515 e 1523...

Por uma alianga estabelecida com os banqueiros Fugger, Maximiliano e sua
filha Margarida, com Isabel a Catolica, planeiam alargar o Império, favorecendo a
familia e descendentes de Isabel, aproveitando a riqueza de Espanha (e Portugal),
estabelecendo aliangas com os casamentos das filhas de Isabel com os monarcas
europeus disponiveis, ¢ depois, da mesma forma, usando o casamento dos seus
netos para alcangar o seu objectivo. No entanto, a ideia de um império justificava-se
entdo para fazer face ao avango dos turcos na Europa, e durante todo o século xvi
essa ideia de uma unido europeia imperial se mantém, contudo, primeiro a Franga
e depois a Inglaterra, vao-se opor por questdes materiais — economicas e financei-
ras, de dominio da sua economia e da banca, de entre outras razdes — mais tarde
também por razdes ideoldgicas e pelo nacionalismo crescente. Além disso, estes
paises sentiam muito menos o perigo turco com o qual lhes faziam apelo.

Portugal apenas se manteve afastado dos assuntos europeus, e as questdes que
por vezes se colocavam eram resolvidas de modo a manter esse afastamento, mas
em geral foi sempre guiado pela Espanha, excepto nas relagdes bilaterais.

E em 1502, vindos da Flandres, Joana (a louca) e Filipe estdo em Castela para
ser reconhecidos como herdeiros. No dia 22 de Maio de 1502, ap6s convocagdo das
Cortes de Castela para o efeito, em Toledo celebrou-se a cerimonia de juramento
de Joana e Filipe como herdeiros de Castela, € em 27 de Outubro de 1502, as Cor-
tes de Aragdo, reunidas em Saragocga, juram também a aceitagdo destes herdeiros.

Ainda antes de Maio de 1502, a presenca de Joana e Filipe em Espanha, havia
gerado algum temor e inquietagdo no reino de Portugal, — pois um reino sem her-
deiro era sempre cobicado — contudo, Manuel | e a nobreza portuguesa, estdo com
alguma expectativa relativamente a gravidez da rainha e aproxima-se o tempo de
dar a luz a sua crianga!

24



Podemos muito bem admitir que antes do nascimento do principe Jodo, uma
boa parte da Nacdo, a Corte e as Cortes, os meios proximos do Poder em qualquer
lugar do pais, estdo ansiosos por noticias sobre do parto. E é neste contexto que Gil
Vicente, como mestre de cerimonias ao servigo de Leonor (talvez o fosse também
de Jodo II seu marido), organizador das festas do Paco, apresenta aos reis Manuel
e Maria, o seu projecto para uma cerimonia de apresentacao publica do principe,
um projecto apresentado na noite logo apds o nascimento.

Nao conseguimos acreditar que Gil Vicente, na época, pudesse ser alguém que
ndo se deslocasse livremente entre a gente do Paco. A ideia criada pelo romantismo
de um desconhecido, ou um qualquer Gil Vicente disfargado de pastor maltrapilho,
s6 reconhecido por Leonor, entrar a for¢a pelo Paco e chegar a camara da rainha,
ndo passa disso mesmo, de uma visdo romantical Uma leitura atenta de Pastoril
Castelhano mostra-nos que o seu autor, servia na Corte portuguesa desde o reina-
do de Jodo II de Portugal (Jodo domado, pastor de pastores), exactamente como
organizador das festas do Pago e talvez fora do Paco também... Queremos sublinhar
aqui, que, pelo que se conhece da sua biografia, o tratamento dado a Gil Vicente
como ourives, ourives da rainha minha irma, é sempre posterior a criacdo da sua
Custodia de Belem.
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Antecedentes em Teatro

Nao pretendemos tratar aqui da historia do teatro, nem de manifestagdes teatrais
anteriores a Gil Vicente numa perspectiva historica. O nosso propo6sito ¢ apenas o
de enunciar algumas das formas de Arte teatrais que antecederam o trabalho do
autor e evidenciar algumas das actividades artisticas que, de algum modo, poderao
ter estado na origem do seu trabalho.

Da formacdo artistica no Renascimento.

a) renascimento e classicismo

Che cosa sia disegno, e come si fanno e si conoscono le buone
pitture et a che; e dell’invenzione delle storie.

Perché il disegno, padre delle tre arti nostre architettura, scultura e pittura,
procedendo dall’ intelletto cava di molte cose un giudizio universale simile a
una forma overo idea di tutte le cose della natura... Vasari.

As oficinas de arte constituiam na €poca nucleos de aprendizagem e trabalho
em varias das artes plasticas, que podemos classificar e enunciar a partir de Vasari.
Entre essas artes incluem-se além da pintura escultura e arquitectura, a mecanica,
a engenharia da madeira e do ferro, a ourivesaria (incluindo a prata), o vidro, a
optica e os espelhos..., mas também algum do teatro de entdo (momos), cortejos,
triunfos; e ainda as obras de engenharia civil e os engenhos militares necessarias
tanto no ataque como na defesa das cidades e castelos, como nas grandes batalhas
campais desencadeadas pelos grandes senhores da época.

Aos artistas destas oficinas de Arte, que em alguns Estados de Italia também
se designaram por Academias de Desenho (Vasari), se deve o nascimento de varias
outras actividades, mais tarde especializadas em diferentes profissdes.

Giorgio Vasari (1511-1574) além de pintor (frescos da sala régia do Vaticano,
retrato de Lourengo o Magnifico...), arquitecto (Palacio Uffizi, com o célebre cor-
redor — museu...), bidgrafo e historiador (1550, 1568, Delle Vite...), foi também e
sobretudo um tedrico e critico de arte, actividade pela qual ¢ hoje mais conhecido.
As suas obras (de meados do século xvi) fazem ja parte do periodo maneirista, um
termo que ele proprio usou e divulgou. Contudo, € o seu trabalho tedrico que aqui
nos interessa, trata-se de uma obra que ainda hoje é considerada uma das maiores
e melhores fontes de informagao sobre a Arte e os artistas da Renascenca Italiana.
Apresenta-se como uma colectanea de episodios e pequenos contos sobre a vida dos
artistas, mas sdo as suas consideracdes tedricas e 0s seus comentarios, as suas opi-
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nides como artista critico de arte, que sdo fundamentais para a historia da arte,
estabelecendo pardmetros de anélise e juizos de valor que ainda hoje sobrevivem.

Segundo Vasari com a queda de Roma (476), a cultura e a arte entram em de-
cadéncia, renascendo na segunda metade do século xiii, e assim, identifica trés
fases no novo desenvolvimento artistico onde privilegia a pintura, designada a
primeira das ciéncias por Leonardo da Vinci. Na primeira fase situa Giotto (1267-
1337), na segunda fase, considera como figura emblematica o pintor Masaccio
(1401-1428), € na terceira, a mais importante das trés, destaca Leonardo da Vinci
(1452-1519), Rafael (1483-1520) e Miguel Angelo (1475-1564). Essas trés fases de
progressivo desenvolvimento das Artes, sdo designadas em italiano por, Trecento,
Quattrocento e Cinquecento, respectivamente.

Jé antes Petrarca (1304-1374) considerara a sua época como o final de um fem-
po obscuro, de uma Idade das Trevas, iniciada com a decadéncia do Império Ro-
mano. Numa comparag@o com gregos e romanos, a Idade Média era bastante pobre,
Petrarca chamava Antiguidade ao periodo que termina com a conversao do impe-
rador Constantino ao Cristianismo, ao qual se seguiram mil anos de trevas.

Para situar correctamente a obra de Gil Vicente no seu tempo, convém desde ja
esclarecermos um aspecto fundamental, raramente considerado por historiadores:
trata-se da diferenciac@o entre Classicismo e Renascimento. Nos ndo consideramos
correcto chamar ao periodo do Renascimento, o primeiro Renascimento, para pas-
sar a chamar também Renascimento ao Classicismo, tal seria ndo distinguir clara-
mente as enormes diferengas que vamos evidenciar.

Os termos, cldssico e classicismo, derivam do latim classicus, que indicava a
pertencga a primeira classe de cidaddos, a elite. Na sua acepg¢@o original distinguia
portanto uma certa superioridade social, moral e intelectual. O termo viria a ser
utilizado ainda em Roma com o significado de autor excelente, exemplar, de quali-
dade ou de primeira classe (conforme ao sentido original da palavra), para designar
os escritores romanos da época de ouro (de Augusto), que pelos seus trabalhos, eram
dignos de poderem servir de modelo a todos os outros.

O termo Classicismo veio de algum modo a designar o culto do classico e ge-
neralizou-se mais tarde para abranger toda a antiguidade grega e romana. O termo
Classico ficaria reservado para designar certas caracteristicas formais das obras de
Arte e da literatura greco-latina, tais como: o cumprimento dos canones, ou a har-
monia e equilibrio racional; ficando o termo classicismo mais conotado com a
imitag@o dos modelos cléssicos antigos, consolidando o principio da imitagdo.

Nos entendemos que enquanto nao for feita uma descri¢@o cabal do conceito e
das nogdes que envolvem aquilo que se designou por pensamento figurativo, ou na
perspectiva do que ja foi considerado por Piaget, como aspectos figurativos do
pensamento, o conceito de imitacdo, imitatio (mimesis), enquanto conceito chave
em arte, sera sempre uma porta aberta a controvérsia. No latim, de um modo dife-
rente do que no grego, parece-nos que o termo imitatio significava efectivamente,
a imitagdo dos grandes autores e suas normas, canones e regras, mas também ¢ este
modelo que é proposto pelos humanistas, e mais ainda pelos classicistas do século
xvi. No entanto, este ¢ um principio tipicamente medieval, seguir e imitar (Erasmus
— na imitag¢do de Cristo) os melhores, como guias dignos de exemplo.
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Na época medieval tanto a literatura como as artes plasticas imitavam o jd
feito e aceite como sendo o melhor, os artistas apresentavam os seus trabalhos como
que dando continuidade a uma historia ja contada, muitas vezes repetiam exacta-
mente a mesma figuragdo numa outra forma e nisso mesmo tinham orgulho, os
proprios poemas e depois os romances de cavalaria o0 mostram e configuram. Tal
como o Classicismo, s6 que os modelos serdo outros.

Contudo, ndo ¢ este o espirito da Renascenga, o espirito da Renascenga ¢é a
coisa nova, € as novas invengoes, com eloquéncia e mais doutrina.

O confronto parece-nos também ser entre o saber instituido nas universidades
(os humanistas), e o outro conhecimento, aquele que nasce da observagdo da rea-
lidade, das Artes, de novas tecnologias desenvolvidas pelo conhecimento dito me-
cdnico nas oficinas de arte, como também pela experiéncia, nas descobertas, pelo
alcance do novo mundo. Este outro saber ndo se enquadra nos conceitos estabele-
cidos, e comega desde logo a minar o saber nas universidades. Muitos docentes das
universidades que vao aderindo a estas novas formas do saber, vao ter de se calar
ou serdo perseguidos — a realidade ¢ a dualidade Renascimento e Classicismo.

Paralelamente, a imprensa vai dando a sua contribui¢do para este conflito, os
homens livres passam a ter algum livre acesso aos textos gregos e romanos, dentro
e fora das universidades surgem novos homens de letras, diferenciando-se pela sua
independéncia e pelos valores que defendem, como também pelo modo como passam
a encarar a religido.

Em 1513, Pietro Bembo (1470-1547), erudito, secretario do Papa Ledo X, tedri-
co ¢ historiador (mais tarde Cardeal), publica o livro De imitatione propondo o
Classicismo como uma imposi¢do do equilibrio racional, com o respeito pelas regras,
canones e refinamento dos modelos classicos, a0 mesmo tempo que apresenta Pe-
trarca, difundindo assim, desse modo, um petrarquismo como modelo para a lirica
europeia. Petrarca para a poesia e Boccaccio para a prosa, tais sdo os modelos pro-
postos por Bembo para um classicismo moderno. Ledo X era na época o maior
mecenas, e ja antes dele o Papa Julio II o tinha sido.

Para os artistas esta publicagdo vird a constituir uma linha de orientagao, reco-
mendando a primazia da forma e do ideal, do formalismo, o prevalecer da aparén-
cia sobre a realidade, do verosimil sobre a verdade. Luis de Camoes ja na segunda
metade do século xvi, para referir o amor cortés, no ideal amoroso pelas suas formas
aparentes, figurando a questdo, vira a referir em Filodemo:

[Filodemo] ...Jd vos dei conta da pouca que tenho com toda a outra cousa que
ndo é servir a senhora Dionisa; e posto que a desigualdade dos estados o ndo
consinta eu ndo pretendo dela mais que o ndo pretender dela nada, porque o que
lhe quero consigo mesmo se paga, que este meu amor é como a ave Fénix, que de
si $6 nasce, e ndo de outro nenhum interesse.

[Duariano] Bem praticado esta isso, mas dias hd que eu ndo creio em sonhos.

[Filodemo] Porqué?

[Duariano] Eu vo-lo direi: porque todos vos outros, os que amais pela passiva,
dizeis que o amador fino como meldo, ndo ha-de querer mais de sua dama que
ama-la; e virda logo o vosso Petrarca, e vosso Petro Bembo, ateado a trezentos
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Platoes, mais safado que as luvas de um pajem de arte, mostrando razoes verosimeis
e aparentes, para ndo quererdes mais de vossa dama que vé-la; e ao mais até falar
com ela...

Contudo, Pietro Bembo ndo vinha apresentar nenhuma novidade, pois ja antes
Miguel Angelo, que desde 1506, data em que foi encontrada a estatua de Laocoon-
te e colocada juntamente com outras em exposi¢do nos jardins de Belvedere, prati-
cava o desenho a partir dos modelos das estatuas ai expostas, os classicos gregos e
romanos. E utilizava os seus modelos, tanto para a sua pintura na Capela Sistina,
no tecto de 1508 a 1512, como para as suas obras de escultura. Miguel Angelo foi
desde logo considerado o artista que criou o Maneirismo Classico, todavia foi sem-
pre um inovador. Nunca abandonou o espirito inventivo e autonomo nao se deixan-
do enquadrar pelos canones, € por esta razdo permaneceu um Renascentista.

Estavam assim lancadas as bases do Classicismo, que distinguimos da Renas-
cenga, pois na verdade, do periodo e espirito da Renascenga sdo os descobrimentos!
Assim, nas Artes, ¢ o espirito humano que se liberta, que observa, analisa e expe-
rimenta, que se confronta com a realidade, que se aventura por esse mundo do co-
nhecimento fora, que constrdi e reconstrdi a realidade, formulando-a em novas
simbologias e reformulando estas num processo de trabalho continuado. Inversa-
mente, no classicismo seguem-se os modelos ja idealizados, seguem-se os canones.
A diferenga ¢ abismal, embora alguns autores, historiadores de um modo geral, ndo
se apercebam, e por consequéncia, ndo evidenciem essa diferenga, pois para muitos
destes analistas tudo em Arte, desde a Renascenga ao Barroco, lhes parece igual ou
semelhante, ao ponto de classificarem todos os periodos ai decorridos, passando
pelos diversos Maneirismos ao Barroco, como Renascenga.

Também ¢ verdade que este espirito renascentista, das coisas novas e invengoes,
envenenou o Homem (para a Inquisigdo, para o Poder e o Saber instituidos) e vai
permanecer em alguns espiritos humanos para além dos limites do seu tempo, como
até cem anos mais tarde vira a suceder nas areas das Ciéncias, onde alguns homens
com ideias mais avangadas foram langados ao fogo, enquanto que outros procuraram
encontrar formas de se defenderem.

E evidente que nio é apenas a publicagio da obra de Pietro Bembo, que deter-
mina o desejo pelo cumprimento de normas e regras, canones, etc., estes factores
resultam ja de uma necessidade social, com raiz nos centro de Poder, de controlo
das manifestacdes culturais, de um desejo de controlo racional, e de compreensao
da cultura e da Arte, sendo o De imitatione, mais uma resultante do que uma causa.
Contudo, sem esta obra orientadora poderia ter havido um maior retardamento no
surgir do Classicismo.

E a partir dos anos vinte, de quinhentos, que se comegam a expandir a partir
de Italia, as novas regras para as Artes da poética, e ja a partir de 1530, os cdnones
do Classicismo estao divulgados por toda a Europa, fazendo-se gala, por vontade
propria, ndo na serena espontaneidade resultante do trabalho, mas na vontade de
sublinhar o caracter artificial da obra. Limita-se a novidade e a originalidade para
aderir as novidades dos modelos previamente determinados, chegando-se mesmo
a atingir, em alguns casos, as raias do bizarro.

Contudo, podem distinguir-se dois tipos de maneirismo classico: um mais ex-
terior, que se apoia mais na repeti¢do ao infinito dos modelos classicos (incluindo
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a utilizag@o do latim), tomando uma direc¢ao mais perfeccionista, como expressao
dos ambientes cortesdos que dominam a vida cultural de entdo, afastados do resto
da sociedade, cujo exemplo paradigmatico sdo as comédias eruditas em latim; e um
outro tipo, mais austero, que se instala e move entre os modelos classicos como que
dentro de uma prisdo, e que, sem de 14 sair, forca obstinadamente as formas e a
estrutura do seu enquadramento, que vive o seu artificio como um constante sofri-
mento, num tortuoso solugo psicoldgico como ¢ o caso de Luis de Camdes.

Para uma analise e classificagdo da obra de Gil Vicente no contexto da Arte
Europeia do seu tempo, podemos afirmar que ele nao vai aderir a este Classicismo,
ao maneirismo classico langado por De imitatione por toda a Europa fomentando o
uso e a divulgagao de sistemas formais de origem italiana assumidos como classicos,
Petrarca e Boccaccio. Gil Vicente ¢ um observador, um analista, um inovador. Para
o seu trabalho ndo ha limites formais, os tnicos limites derivam da sua experiéncia,
e a este Classicismo iréa fazer ironia nas suas obras.

b) O século xv

Embora alguns historiadores, talvez por desconhecimento de textos importan-
tes da historia da arte, queiram apropriar-se da autoria, ou queiram recuperar o
termo Renascenga, refazendo a Historia a medida dos seus conceitos, Vasari foi
quem primeiro usou o termo Renascenga (Rinascita), na sua obra Delle Vité...,
publicada em 1550, obra que teve uma segunda edi¢do reformulada em 1568, dei-
xando o termo definido, quando o usou para designar aquilo que considerou ter
sido uma espécie de consciéncia colectiva que estava em curso na época por ele
estudada: a reinvencdo, ou renascimento das Artes, consideradas mortas com a
queda do Império Romano. De facto esta consciéncia ja remontava aos tempos de
Leon Battista Alberti, a primeira metade do século xv.

Se dispde de um computador ligado a Internet, experimente aceder ao sitio da
obra de Vasari, Delle Vité..., e numa busca geral, experimente introduzir invenz...,
e ficara surpreendido com a quantidade de resultados. Ha variadissimos sitios com
a obra, escolha o que lhe permita fazer uma leitura global na busca.

As Invenzioni, assim como todos os termos dai derivados, fazem parte das
expressoes mais utilizadas na época para designar o trabalho dos artistas modernos,
assim, também as encontramos nos textos de Vasari, para designar as novas formas
de expressdo artistica caracteristicas desses tempos. Desde o Da Pintura em 1435,
de Alberti, livro que foi dedicado ao pintor Filippo Brunelleschi e onde descreve a
técnica da perspectiva linear, — por ele considerada uma invengdo deste pintor — e,
pelo menos até ao tempo de Vasari, assim se apelidaram as obras de arte de van-
guarda: como invengées e coisa nova. Convém lembrar que na época foram ela-
boradas diversas técnicas de construcdo da perspectiva linear € que todas sdo va-
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lidas, mas a mais completa foi apresentada anos mais tarde (1470) por outro pintor,
Piero della Francesca em A perspectiva dos pintores.

Ora, Invengdo, sempre uma nova invengdo, ¢ também o termo utilizado por
Garcia de Resende para descrever o teatro de Gil Vicente, enquanto que o termo,
nova, tem naquela época e de modo geral, o sentido de outra coisa mais recente.
E por ser coisa nova em Portugal, gostou tanto a rainha velha... (a Copilagam,
referindo-se a Visitagcdo), sdo os termos mais utilizados na apresentacdo publica e
escrita dos seus trabalhos, tudo por nova invengdo. Para a cultura da época, coisa
nova e invengdo, sio os termos que designam a Arte da Renascenga.

Leon Battista Alberti (1404-1472) é, com certeza, a primeira personalidade a
encarnar de um modo mais completo o espirito da renascenga (muitos outros artis-
tas se vao seguir). Chega a Florenga em 1432, formado em leis passa a frequentar
as oficinas de Arte, ¢ mais tarde a Academia, e € a influéncia mutua neste ou deste
meio cultural, que o vai marcar de modo determinante, torna-se pintor, compositor,
poeta e escritor, filosofo, mas ficaria mais conhecido como arquitecto. Estudou as
civilizagdes antigas da Grécia e Roma, tornando-se famoso como humanista e la-
tinista erudito. As suas obras abrangem e destacam-se em quase todas as areas do
saber. Além da sua actividade como artista plastico e compositor, escreve sobre a
pintura (Da pintura), depois sobre a escultura e mais tarde, volta a pintura, depois,
em 1452, sobre a arquitectura (De re Edificatoria), aprofundando e desenvolvendo
a obra de Vitravio De Architectura, recém descoberta (1420).

Intercalando a estes textos de teoria e pratica das Artes, Alberti escreve varias
obras literarias onde expressa posi¢des morais e filosoficas, propde aplicagdes de
engenharia, cria a primeira técnica criptografica da historia (que em 1867 na Expo-
sicdo Universal de Paris aparece com o nome de criptégrafo, tendo sido entdo
apresentado como a genial inveng@o de um inglés), realiza ainda um tratado sobre
a mosca doméstica e uma oragdo finebre para o seu cao.

Referimo-nos a Alberti, ndo apenas para exemplificar o espirito da renascenga,
mas também para evidenciar uma das suas obras literarias que merece um estudo
sério em confronto com a obra de Vicente, e que portanto, neste contexto nos pare-
ce de grande importancia. Referimo-nos a Momus escrito em Latim por volta de
1450, um romance satirico onde o autor trata das relagdes entre a literatura e o
poder politico. Ha tradug@o italiana divulgada na Internet (www.readme.it) junta-
mente com o texto em Latim.

Da lista de artistas realizada por Vasari em Delle Vite de’ piu eccellenti pittori,
scultori, ed architettori Italiani, 1550, sdo muitos os artistas que sdo destacados
como ourives. Entre eles, o escultor e ourives Ghiberti, que realizou o portal do
Baptistério da Catedral de Florenga, a igreja de Santa Maria dei Fiore, ganhando o
concurso organizado para o efeito. A este concurso concorreu também o ourives e
homem de teatro Filippo Brunelleschi, pintor, arquitecto, escultor e ourives, que
faria a cipula da Catedral de Florenga, e também uma pintura e um jogo de espelhos
na praca da Senhoria que ficou famosa por demonstrar as regras da perspectiva
linear. E evidente que estes nio sio os Ginicos exemplos. Todavia, Brunelleschi é
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também o homem das cerimonias, e do teatro do século xv, as suas maquinas de
cena entraram pelo Barroco, ele era o organizador e criador de momos espectacu-
lares para os seus patronos. Cada um dos grandes senhores da época, duques,
principes, reis, bispos ou cardeais, tinha ao seu servigo um destes profissionais,
saidos das oficinas de Arte, para lhes organizar as grandes cerimdnias protocolares,
os triunfos ou as entradas, os festejos da Corte, e os momos, aquilo que constituia
em grande parte o teatro profano da época, o teatro do quatrocento renascentista.

O mestre Andrea del Verrocchio, da oficina onde Leonardo da Vinci realizou
a sua formagao, era ourives, escultor, gravador, pintor, musico, e seria engenheiro
se entdo se considerasse estabelecida a existéncia dessa actividade, como Brunel-
leschi ou Leonardo, e muitos outros que frequentavam estas oficinas de Arte.

Também constatamos que Leonardo da Vinci (pintor da oficina Verrocchio)
realizou projectos de ourivesaria, ndo esquecendo que a grande maioria dos traba-
lhos de Leonardo s&o apenas projectos. Sobre o trabalho de ourives encomendado
pelo rei de Portugal a Leonardo da Vinci, encomenda feita a partir da sua feitoria
em Antuérpia (Anvers), podemos ler em Vasari:

Li fu allogato per una portiera, che si avea a fare in Fiandra d’oro e di seta
tessuta per mandare al re di Portogallo, un cartone d’Adamo e d’Eva quando nel
paradiso terrestre peccano; dove col pennello fece Lionardo di chiaro e scuro lu-
meggiato di biacca un prato di erbe infinite con alcuni animali, che invero puo
dirsi che in diligenza e naturalita al mondo divino ingegno far non la possa si si-
mile. Quivi é il fico, oltra lo scortar de le foglie e le vedute de’ rami, condotto con
tanto amore, che l’'ingegno si smarisce solo a pensare come un uomo possa avere
tanta pacienza. Evvi ancora un palmizio che ha la rotondita de le ruote de la palma
lavorate con si grande arte e maravigliosa, che altro che la pazienzia e 1’ingegno
di Lionardo non lo poteva fare. La quale opera altrimenti non si fece, onde il car-
tone ¢ oggi in Fiorenza nella felice casa del magnifico Ottaviano de’ Medici, do-
natogli non ha molto dal zio di Lionardo.

E conhecido o caso de Leonardo da Vinci como mestre-de-ceriménias no fim
do século xv, com as suas propostas, ¢ belas realizagdes engenhosas para as festas
de Ludovico il Moro. A mais divulgada foi designada por Festa do Paraiso, que se
realizou em 13 de Janeiro de 1490, para as nupcias do sobrinho de Ludovico. Esta,
incluiu uma peca quase teatral cuja organizacado esteve a cargo de Leonardo, com
representagdes alegdricas mitologicas e recitacdes de Bernardo Bellincione, poeta
da corte, e com um engenhoso cendrio, realizado por Leonardo da Vinci, que incluia
a representagdo mecanica dos sete planetas. Numa outra das festas da Corte, apre-
senta um robot mecanico com a forma e os movimentos humanos a funcionar.
Festas, onde tudo que é feito se faz com a cumplicidade do senhor da casa para
surpreender e assistir a reac¢do dos convidados.

Mais tarde, Leonardo desempenha as mesmas fungdes para Luis XII ainda em
Milao, e por fim alguns anos depois, ja em Franga, para Francisco I, até a sua mor-
te em 1519. Depois, Leonardo ficou no esquecimento durante trés séculos.
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O grande esplendor das festas organizadas por Leonardo da Vinci, com as suas
criagdes espectaculares tornou conhecido o seu sucesso. Mas as ceriménias de Gil
Vicente também ficaram famosas, e as suas obras depois de encenadas na Corte
portuguesa eram também representadas a publicos mais vastos, na cidade e possi-
velmente em diferentes localidades.

Outro exemplo é Miguel Angelo, que além de pintor (Sagrada Familia, frescos
da Capela Sistina), escultor (David, sepultura de Julio II, Medici) e arquitecto (cu-
pula da Igreja de Sdo Pedro de Roma), também escreveu muitos e grandes poemas,
mais de trezentos, embora ndo se tenha destacado nas letras.

O Homem Vitruviano, como o homem da renascenca ou uomo universale, ndo
é 0 homem da ou das Universidades, nem é exactamente aquilo que no desenho de
Leonardo da Vinci se representa como escala humana, ou como regra ou canone a
imprimir as realizagdes humanas, o Homem da Renascenga, ¢ acima de tudo, um
conceito do Saber que se instala no século xv com as oficinas de Artes plasticas,
sobretudo em Florenga, das quais vemos surgir destacados representantes de novas
invengoes, criadores de coisas novas, como Masaccio, Donatelo, Brunelleschi, Luca
della Robia, Leon Battista Alberti, Paolo Uccello, Piero della Francesca, etc., entre
0s primeiros, € aos quais se seguem muitos outros. Um periodo cujo culminar se
deu com o inicio da Contra Reforma, com Miguel Angelo no Juizo Final, na Ca-
pela Sistina em 1534, mesmo antes dos meados do século xvi, sdo 100 anos que,
aproximadamente, correspondem a Renascenca de facto. Com Rafael, € com o
proprio Miguel Angelo, opera-se a transigao, e depois, mais correctamente, com 0s
discipulos destes, entra-se ja num periodo de Maneirismo classico, no Classicismo
preparado a partir de 1513.

O uomo universale corresponde a formacgéo dos artistas desta Renascenc¢a aqui
definida (1435-1535), e a sua formacgao ¢ a que ficou tracada, ou pelo menos, mui-
to influenciada pelo Da Arquitectura, de Marcus Vitruvius Pollio — obra do século
I ac, descoberta em 1420, impressa em 1462 em latim e publicada em italiano em
1486 — onde se recomenda uma formagdo completa para os arquitectos, além das
Artes plasticas, também a aritmética, geometria, prosodia, dptica, medicina, astro-
nomia, jurisprudéncia, histdria, filosofia, musica. Uma obra divulgada por Leon
Battista Alberti, que se reflecte e desenvolve no seu tratado De re aedificatoria,
1452, pelo qual foi considerado na época, ser mais vitruviano que Vitravio. Mas
cuja presencga se faz notar logo nos seus primeiros tratados, em Da pintura, 1434.

Muitos dos homens que se dirigem as oficinas de Arte e as Academias Plato-
nicas, fazem-no depois de passar pelas universidades, mas nem todos se puderam
especializar e destacar no conjunto total de todas as actividades artisticas.

Assim, foi com um conjunto muito vasto de saberes que se formaram os artis-
tas da Renascenga, nas oficinas de Arte, e ou nas Academias do século xv e xvi,
mas nao com o ensino das universidades. Contudo, estas institui¢cdes formaram os
humanistas, que mais se aproximam ou atraem pelo Classicismo: uns com a Refor-
ma e outros na Contra-Reforma.
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¢) Cerimonias festivas, procissoes, pantomimas, momos...

Pierre Francastel, um estudioso que ficou esquecido também porque considera
que a Arte se dirige ao pensamento e a inteligéncia, estudou muito em pormenor
as relagdes entre a pintura e o teatro na renascenca italiana, tendo deixado publi-
cacdes muito valiosas sobre as Artes, a psicologia e a sociologia da Arte.

Em La Realité Figurative, Ed. Gonthier, 1965, pag.230, Francastel resume bem
a passagem do século xv ao xvi, na Itdlia (sublinhamos a frase a seguir).

Penso que serd preciso insistir sobre a transformag¢do profunda que intervém,
por volta do inicio do século xvi, no papel dado as festas — e sobretudo ao povo —
nos espectaculos onde se manifestam os ideais da cidade (...). O século xv assistiu
a um grande desenvolvimento das liturgias populares, sobretudo em Italia. Nunca
o material alegorico e as mdquinas tiveram um papel tdo importante na vida
social: a volta do Maio Florentino desenrola-se o desenvolvimento da arte, do
pensamento, da literatura. As liturgias tradicionais e civicas constituem no sécu-
lo xv o local de encontro privilegiado dos cidaddos (...)

Ora, parece que o povo tomou tamanha paixdo por estes ritos que os poderes
da altura se alarmaram. A multiddo embrenhava-se demais no jogo, atribuia de-
masiado sentido as figuragoes que se lhe ofereciam, fazia facilmente associag¢oes
alusivas ao tempo presente, (...) estas festas foram severamente regulamentadas e
reduzidas. Em Florenga, no fim do século ndo se contavam mais que 10 edificios
(o mesmo que nuvola®) e o seu numero seria reduzido a 4, em 1514 nas festas da
Primavera. Tratou-se de os substituir pelos Triunfos, menos excitantes para a
populagdo e mais “edificantes’.

Tal como nas obras dramaticas de Gil Vicente, as festas populares do Maio
estdo presentes. Como se verifica pelos estudos de Pierre Francastel, as artes plas-
ticas, sobretudo a pintura, estdo presentes no teatro da renascenga italiana desde
as suas primeiras formas, desde as cerimonias de saldo aos momos, e ai exerce uma
grande intervenc¢do, tanto quanto partilham as encenagdes e os figurinos.

Por isso € bom lembrar que € neste contexto que Garcia de Resende, ao men-
cionar o autor das novas invengoes, de coisa nova e mais eloquente, esta a dar
continuidade, como ja referimos, aos versos da Misceldnea onde se pronuncia sobre
os artistas plasticos que trabalham para a Corte de Manuel I, logo a seguir a uma
estrofe de elogio dos musicos do seu tempo, escreve:

Pintores, luminadores,
agora no cume estdo,
ourivizes, escultores,

3 As nuvola sio maquinas de teatro inventadas por Filippo Brunelleschi (1377-1446) para
o teatro que ele proprio criava e encenava, e que sao hoje consideradas precursoras das maquinas
do teatro barroco, em Vasari podemos encontrar a descri¢do desta maquina. Também se podem
ver representadas na pintura da época, Masolino, Piero della Francesca; casos ha em que até se
desenha a sua armagdo, como em Adoragdo dos Magos de Mantegna.
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sdo mais subtis e melhores
que quantos passados sdo:

Vimos o grande Michael,
Alberto, e Rafael,

e em Portugal ha tais
tdo grandes e naturais,
que vém quase ao nivel.

E vimos singularmente
fazer representagoes

de estilo mui eloquente
de mui novas invengoes
e feitas por Gil Vicente:

Ele foi o que inventou

isto cd, e o usou

com mais graga e mais doutrina,
posto que Juan del Encina

o pastoril comegou.

Lisboa vimos crescer

em povos e em grandeza,

e muito se enobrecer

em edificios, riqueza,

em armas e em poder:

Porto e tracto ndo ha tal,

a terra nao tem igual

nas fructas, nos mantimentos...,
governo, bons regimentos,

lhe falesce e ndo al.

...governo e boas leis lhe faltam e ndo outra coisa!
— Que conclusao tdo actual!
Repare-se no primeiro enlace: os pintores, luminadores, ourives € escultores,
e a segunda estrofe que completa o sentido da primeira logo os refere, Miguel An-
gelo, Alberto Durer e Rafael, e em Portugal ha tais... O destaque de Gil Vicente, e
depois a arquitectura que, na época, fazia parte das Artes plasticas.

Tal como os artistas, também os cenarios sdo comuns a pintura e ao teatro. E
frequente encontrar em quadros diferentes, a representacdo de uma mesma rocha
feita de cartdo, ou a mesma gruta, como em Paolo Uccello, Sdo Jorge e o dragdo,
como podemos encontrar os pintores a fornecerem os aderegos para os cortejos,
como Botticelli a fornecer modelos para o estandarte a Pallas. Observamos que,
como em Portugal, o mesmo acontece por toda a Europa, como nos relatam os
preparativos para os diversos festejos mesmo antes de Jodo II, e ainda em 1520,
para a entrada de el-rei Manuel I em Lisboa, ou a partida de Beatriz para Sabdia.

Conhecer o teatro mais avancado de Gil Vicente, o teatro na Corte de Portugal,
no século xvi, implica ter presente que ha um progresso, desde a organizagdo das
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cerimonias festivas, festas ou triunfos dos reis, da apresentacdo dos momos, dos
didlogos com que se entretinham os cortes@os ao serdo na Corte, como o de Gil
Vicente e Henrique da Mota, em Processo Vasco Abul, ou mesmo como as pecas
de teatro deste autor, seja 4 farsa do alfaiate, ou A lamentacdo da Mula, etc.; e que
este progresso em nada se relaciona com os autos religiosos. A religido, quando
presente nas suas obras, assume a forma de uma ideologia cultural, que de um modo
geral ndo é assumida, nem pelo autor nem pelas personagens. Gil Vicente esta a
transmitir-nos a sua visdo da época, a sua Historia da Europa.

Vamos concluir esta questdo com algumas palavras de Francastel, retiradas da
publicacdo antes referida, que exprimem de certo modo, o que também pensamos
sobre o assunto (pag.236,237).

... as mudangas de atitude da sociedade ndo sdo repentinas, nem absolutas, e
o progresso das novas linguagens reflecte essa marcha hesitante do pensamento
moderno. Podemos considerar como dado adquirido que, numa primeira fase, é a
pintura que abre o caminho as novas experiéncias. Eelaa primeira arte a mate-
rializar, durante o quatrocento a possibilidade de criar um sistema de figuragdo
geométrico inédito, e ao mesmo tempo transporta o seu material para a prdtica
corrente de festas e jogos, ac¢oes muito mais florescentes nessa época do que o
teatro propriamente dito.

Espero ter demonstrado como o desenvolvimento da figuragdo pldastica e a
evolugdo do teatro constituem fenomenos insepardveis e que interferem um com
0 outro, durante a todo o séculos xv e xvi.

Os homens da Renascenga ndo criam formas literdrias ou plasticas a partir de
concepgoes puramente tedricas, isto é, nunca desenvolvem o seu pensamento em
enquadramentos fixados antecipadamente.

O sistema de representagdo plastica da Renascenga, tal como o seu sistema de
visualizagdo teatral, sdo os produtos simultdneos de uma sociedade inteira que
procura compreender, assim como, expressar. Existe uma interac¢do entre os di-
ferentes sistemas de signos assim como, entre os artistas que os exprimem e o pii-
blico ao qual se dirigem, em fungdo de habitos e vontades mutadveis.

Segundo a natureza dos grupos activos numa determinada sociedade, a maté-
ria, tal como a forma das obras plasticas, literdarias ou cientificas, muda. (...) So
existe significado e expressdo em fung¢do das necessidades e das convengdes co-
lectivas. A pintura, a arte, o teatro sob todas as suas formas — e eu preferiria
dizer o especticulo — visualizam para um determinado tempo, ndo somente os
temas literdrios e as lendas, mas as estruturas da sociedade. Nao é a forma que
cria ou expressa o pensamento, mas o pensamento como expressao do conteudo
social comum de uma época, que cria a forma.

Todavia, ndo é hoje possivel compreendermos completamente o significado
de uma linguagem, se nos abstraimos do conhecimento envolvido nas outras
linguagens suas contemporaneas. Pois so com o seu conjunto, podemos discernir
0 que pertence aos mecanismos da expressdo técnica e o que é produto verdadei-
ramente original das actividades individuais e sociais de um determinado tempo
e meio.
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O nosso sublinhado serve apenas para destacar o amago da questdo, o autor
destas palavras, publicadas pela primeira vez no Journal de Psychologie, em 1953,
ha mais de meio século, soube formular de modo muito claro como devemos pro-
curar entender as obras de Gil Vicente, ou de qualquer outro artista, dirlamos que
em qualquer época.

E como todos pudemos observar pela leitura do texto citado, a Renascenca aqui
referida pelo autor nada tem a ver com o Classicismo, ¢ estas palavras servem
também para sublinhar que ndo somos 0s inicos com esta visdo da questdo que
apresentamos, ¢ apresentamos nos nossos restantes textos.*

d) As representacoes na Corte em Portugal

Em Portugal ndo ha historiografia, deste tipo de actividades, as Artes nunca
tiveram nem tém cabimento nas mentes do Poder e do seu envolvimento, Gil Vicente
¢ de facto uma excepgao, muito significativa! Soube conjugar de um modo univer-
sal e exemplar a bogalidade com a Arte, o Parvo e o Filosofo, e o Poder esteve-lhe
sempre atado ao pé!

Apesar de tudo, ha noticia de representagdes teatrais em Portugal desde o rei-
nado de Sancho I, dois actores realizaram um arremedilho, para o rei, tendo sido
pagos para isso. Também se referem representacdes liturgicas realizadas em Braga
em 1281. Em 1451, no casamento da infanta Leonor com o imperador Frederico III
da Alemanha também se realizaram representagdes featrais.

Contudo, pouco ou nada resta de textos do teatro pré-vicentino em Portugal.
Ha noticia de uma obra de André Dias em 1435, um Pranto de Santa Maria que ja
foi considerado um esbogo razoavel de um drama liturgico...

Os antecedentes que sdo conhecidos por mais proximos, dos quais Gil Vicente
podera ter tido a direc¢do, que podem ter sido de sua autoria, ou co-autoria, ou que
podem ter tido a sua intervengdo, ou pelos menos a que tera assistido, um é referi-
do por Garcia de Resende na Vida e..., Jodo o Segundo, onde descreve um momo,
em que o rei Jodo Il de Portugal participou representando o papel de Cavaleiro do
Cisne, em 1490, no casamento do seu filho Afonso com Isabel de Castela e Aragio,
num cenario de ondas agitadas (confeccionadas com tecidos de cor que eram aba-
nados), o principe surge numa frota de naus, causando grande espanto, entrando
sala adentro ao som de trombetas, atabales, artilharia e musica executada por me-
nestréis, além de uma tripulagdo atarefada de actores ricamente vestidos, o que foi
espectacular...

E um outro espectaculo teatral (momo), que se realiza no segundo casamento
de Manuel I, com Maria, em 1500, que causou sucesso e admiracao pelo seu gran-

4  Entre as obras de Pierre Francastel, salientamos:
— Histoire de la peinture frangaise, 1, 11, Paris, Ed. Gonthier, 1955.
— Peinture et Société, Paris, Ed. Gallimard, 1965.

— Etudes de Sociologie de I'Art, Paris, Ed. Gonthier, 1970.
— La Realité Figurative, Paris, Ed. Gonthier, 1965
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de esplendor, de que s6 nos foi deixada noticia pelo que foi descrito numa carta aos
reis catolicos pelo seu embaixador em Portugal, Ochoa de Ysasaga...

Depois do que dissemos das relagdes, sobretudo de autoria, das cerimonias,
cortejos, desfiles, procissoes, festas do Maio, Triunfos senhoriais, momos, com as
artes plasticas, lembramos ainda uma contribuigdo ainda mais préxima do nosso
objecto de estudo. Alguns estudiosos ligam quase directamente 0os momos com 0
Auto da Visita¢do de Gil Vicente, pela simples questdo de também haver oferta de
presentes, como aconteceu num momo de Gomez Manrique. Mas também ha quem
veja uma relagdo mais directa e auténtica entre o momo e o teatro de Gil Vicente!
Eugénio Asensio afirma mesmo que fais espectaculos continham ja em gérmen
uma pega de teatro: uma sucessdo de quadros plasticos com ilustracoes poéticas
e musicais ou um possivel drama com ritmo e movimento orgdnico, que Gil Vicente
inicia a tarefa de transformar os temas, as personagens e o espirito do momo numa
obra... Teatral. (em Anais do primeiro Congresso Brasileiro de Lingua falada no
Teatro, em Setembro 1956, publicado pelo Ministério da Educacdo e Cultura do
Brasil, em 1958).

Muito a semelhanga do que ja antes em Castela, Hernando de Castillo havia
realizado para o Cancionero General de 1511, o Cancioneiro Geral portugués que
Garcia de Resende publicou em 1516, junta mais de um milhar de poemas cortesdos
da época e anteriores. E, ai incluidos, vamos encontrar tanto os poemas como as
pecas de Henrique da Mota (1475~1545). Listamos aqui apenas as pecas, designadas
por Trovas a..., pela ordem em que se encontram no Cancioneiro: (1) Trovas suas
a um Clérigo — O pranto do Clérigo; (2) outras suas a um Alfaiate — A farsa do
Alfaiate; (3) outras suas a um horteldo — A farsa do Horteldo; (4) outras suas a uma
Mula — A lamentagdo da Mula; (5) outras suas a Vasco Abul — O processo Vasco
Abul’ Estes textos de Henrique da Mota sdo de um tipo de didlogo dramatico e
teriam sido apresentados nos serdes da Corte ou em festividades. Tal como os
textos de Juan del Encina®, sdo obras para diversdo da nobreza nos seus momentos
de convivio, mas ndo ha qualquer ligacdo entre estes e 0s momos.

Estabelecer que as obras de Henrique da Mota sdo anteriores as de Gil Vicente,
ndo nos parece muito correcto, tanto como fazer o inverso! Pensamos que se de-
senvolvem ao mesmo tempo, mas em campos ou areas diferentes. .. Os autores, um
e outro, nem sequer comparam as suas obras em termos de valor, sdo na época
coisas diferentes! Ha com certeza entre eles uma grande amizade, participam pelo
menos numa obra em comum.

Gil Vicente, Garcia de Resende e Henrique da Mota, sdo sensivelmente da
mesma idade, Vicente um pouco mais velho que os restantes, e Henrique da Mota
0 mais novo do trés, viveram a mesma época, conviveram com as mesmas pessoas

5 Aos titulos no original, juntamos os titulos que lhes tém sido atribuidos.

6  Comparando as obras de Henrique da Mota com as primeiras obras de Juan de Enci-
na encontramos diferengas significativas, sobretudo ao nivel da intervengdo politica, o autor
castelhano tem uma clara consciéncia da luta de classes que se desenrola na época, e expressa-o
nas suas obras, definindo aquilo que Gil Vicente viria a designar por pastoril castelhano. Mais
adiante trataremos deste assunto.
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e como ndo pode deixar de ser confraternizaram, brincaram com os mesmos temas,
com as mesmas pessoas, viveram os mesmos problemas, os trés homens acompa-
nharam a vida na Corte portuguesa até 1536, muito possivelmente nos trés casos,
desde 1480 ou mesmo antes.

Para Resende, Henrique da Mota € um poeta cortesdo, um homem das Letras,
0s poemas e as pegas sao publicadas no Cancioneiro, mas Gil Vicente que escreve
pecas de grande éxito na Corte, se exceptuarmos o trabalho de colaboragdo com
Henrique da Mota, o processo Vasco Abul, o autor dos autos ndo esta representado
com quaisquer obras no Cancioneiro Geral, porqué?

Para nds, a resposta a esta questdo parece-nos obvia se considerarmos o que ja
dissemos e 0 que vamos encontrar na analise das pecas de Gil Vicente, ele ndo era
um homem das Letras, ndo era entdo considerado um poeta! O teatro de entdo, o
que mais tarde Resende chama de isto cd, estava ligado as Artes mecanicas, as
Artes plasticas, organizagdo de festas, cortejos, triunfos, procissoes, etc., e momos,
as cerimonias que em geral implicavam grandes constru¢des em madeira e outros
materiais, assim como 0s respectivos cenarios e ornamentos, como outras criagoes
plasticas sempre indispensaveis. Na Misceldnea, em 1536, Resende, colocando Gil
Vicente entre os artistas plasticos, reconhece a sua muita eloquéncia, a mais graca
e mais doutrina. E a inveng¢do de Vicente para o teatro, para Garcia de Resende,
esta também (mas ndo unicamente) na transformacao dos momos num novo Teatro,
incluindo ai, na ac¢do neles desenvolvida, uma dramatizacdo baseada num texto.

As questdes levantadas com as davidas sobre valor literdrio dos textos dos
autos de Vicente so vao surgir depois da publicacdo da primeira parte de Auto das
Barcas, com o Inferno, em finais de 1517, comprovando ter havido discussoes na
Corte, de tal modo que lhe foram concedidos os mesmos privilégios que ja tinham
sido dados ao Cancioneiro Geral, o que ficou bem expresso no folheto de Inferno,
deste modo: Para o qual e todas suas obras tem privilégio de el-rei nosso senhor.
Com as penas e do teor que para o Cancioneiro Geral portugués se houve. Uma
resposta a falha da ndo inclusdo da obra de Gil Vicente no Cancioneiro, o que, o
autor dos autos, vai considerar como uma Gloria por si alcangada.

Poucos anos depois, com a morte de Manuel I, a mesma diivida se coloca aos
que na Corte ainda ndo reconhecem o valor literario de Gil Vicente, possivelmen-
te quando escreve Dom Duardos, mas com certeza apds a sua nomeagdo por Jodo
IIT como mestre de retorica das representagoes, é entdo que surge Inés Pereira, o
seu argumento ¢ que, por quanto duvidavam certos homens de bom saber se o
autor fazia de si mesmo estas obras, ou se as furtava de outros autores, lhe deram
este tema sobre que fizesse um exemplo comum que dizem: mais quero asno que
me leve que cavalo que me derrube.

Trata-se de um tema criado a partir de um outro ditado latino, ou uma varian-
te, que diz: mais quero asno que me leve que cavalo (carvalho) que me derrube,
tornando-o talvez numa maior dificuldade para Gil Vicente: enfrentar e resolver o
enredo de uma peca. Deixamos aqui e agora a questio em aberto, pois quando nos
referirmos as analises de Dom Duardos e de Inés Pereira, vamos poder tratar e
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constatar que as dificuldades que foram colocadas ao Autor, foram porventura bem
mais complexas do que resolver aquela simples questdo de um enredo evidencian-
do um tema proposto!

A diferenga fundamental deste teatro de Vicente, quando comparado com o
literario, de Henrique da Mota ou de Juan del Encina, ¢ que o teatro de Gil Vicente
tem como base, ou como suporte, uma acgdo, sendo o texto apenas complemento
da acgdo dramadtica, enquanto que as pecas de Henrique da Mota ou Encina se
reconstituem, ou constituem-se, pelo texto numa descrigdo dialogada. A diferenga
¢ abismal, e quando se colocam os textos das pecas destes ou outros autores, em
paralelo com as pecas de Gil Vicente, estas ficam na aparéncia incompreensiveis,
exactamente porque os textos de Gil Vicente ndo sdo descritivos, e s6 na aparéncia
lhes falta a acg¢do... Os textos constituem apenas uma das varias partes dos autos,
ha que ver e compreender a acgdo.

Hoje, de algum modo € possivel recuperar os contetidos de cada uma das pegas
de Gil Vicente, recuperando pelo entendimento da acgdo, a sua trama (seu enredo),
o mythos que nelas se desenvolve.

e) Organizador das festas — mestre de cerimonias

Na Renascenga, ao anfitrido de uma festa competia-lhe, para surpreender e
deslumbrar os convidados, oferecer um espectaculo que causasse a maior admira-
¢do e um elogio dos presentes pelo esplendor, pela riqueza e pelo inesperado. A
satisfacdo e prazer do anfitrido, daquele que oferece a festa, momo, triunfo, corte-
jo, desfile, procissdo, etc., consistia em observar a surpresa, o espanto, em geral, as
sensagdes, emogdes, 0 engano, temor, etc., em suma, a reac¢io de facto dos convi-
dados, ou de todos aqueles que estdo presentes na apresentacdo da efeméride.

E o que se passa com os momos que se conhecem realizados em Portugal antes
de 1502, onde o proprio rei participa para ter os convidados pela frente e assim
melhor observar as reacgdes, como € 0 que se passa com as festas organizadas e
criadas por Leonardo da Vinci, como ainda ¢ verdade com o Cortejo realizado em
Margo de 1514 em Roma, quando Manuel I de Portugal enviou ao Papa Ledo X,
além de enormes riquezas, um elefante branco dignamente educado e conduzido
por um oriental majestosamente vestido e equipado, uma onga de caga e um cava-
lo persa, além de mais de oitenta pessoas, entre as quais homens e mulheres das
varias ragas, numa comitiva ricamente vestida e equipada ostentando toda a rique-
za e toda o esplendor das pessoas e vestes mais exoticas na Europa da época. O
cortejo foi realizado dias depois da sua chegada a Roma, depois de amplamente
anunciado pela cidade, e para a sua recepgao foram convidados todos os embaixa-
dores junto do Vaticano, além da Corte Papal habitual e a nobreza de Roma. No
percurso o elefante foi fazendo as suas habilidades e na chegada junto do Papa
ajoelha-se por mais de uma vez perante ele... Neste caso a Manuel I, coube imagi-
nar a sensagdo causada! Contudo, com o regresso da comitiva, nao terd dispensado
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os relatorios e diversas descrigdes. Gil Vicente sempre atento, assiste a todas as
narrativas e logo depois cria a sua versao!

O mesmo se passa com uma grande maioria de trabalhos de Gil Vicente para a
Corte portuguesa, nuns casos mais evidentes que noutros. Mais evidente e até com
descrig@o dos preparativos, € o caso por exemplo, da Entrada em Lisboa depois do
casamento de Manuel I com Leonor de Austria. Outros casos sdo a partida de
Beatriz, com Cortes de Jupiter, ou a de Isabel com Templo de Apolo...

Para nos, o Auto da Visitagdo é um caso muito significativo do surpreender
um publico, desta atitude muito Renascentista dos organizadores de festas — mestres
de cerimonias — para que os detentores de Poder possam observar e deleitar-se com
a surpresa nos seus subditos, os seus receios e satisfacdo, temor e desenlace. Esta
peca nao nos parece ser um poema recitado perante a rainha nos seus aposentos!
Seria impensavel que, depois do actor, entrassem na camara da rainha mais de
trinta maganos, pastores, com ovos, queijo, leite e mel, quem sabe se (lo que han
podido) também alguns enchidos! Na cAdmara da rainha, e a noite!?

Supomos entdo que o projecto da pega a representar na apresentagdo publica
do principe herdeiro, tera sido apresentado na segunda noite do nascimento, por
Gil Vicente a Leonor, a rainha velha, e ao rei, € com eles, combinado e preparado
o seu modo de actuagfo durante a representagdo a levar a cabo na festa de apresen-
tagdo do principe, isso sim... Contudo, uma satisfacdo e um alerta a rainha Maria
com a novidade apresentada podera ter levado o rei e familiares a cdmara da rainha
onde o autor tera também (re) apresentado o seu projecto...

Rei e familiares detinham assim os segredos do desenrolar da ac¢ao, porque so6
assim a pega seria possivel de ser representada. Contudo, alguns outros tinham de
estar por dentro do segredo, todos os que como ele, Gil Vicente, véo ter de actuar,
ter uma intervengdo directa e activa no desenrolar da accdo: a guarda real, para a
cena da algazarra no exterior e depois como consciéncia colectiva.

Ao rei e familia cabe entdo o prazer de assistir as reac¢des emotivas e racionais
de todos os presentes, ainda que a surpresa possa vir a consistir num enorme susto
(e num engano) de toda a nobreza que estd no Saldo da Corte, com a contengéo e
alheamento por parte da guarda real da situagdo dramatica criada...

Uma acc¢do de certo modo simples, mas de tal modo eficiente, que é hoje mui-
to complexa de reconstituir. Quando abordarmos a andlise do Auto da Visitagdo,
ao tratar desta questdo veremos como isto se pode tentar realizar.

Antecedentes culturais proximos de Gil Vicente

Sem duvida que devemos encontrar nas obras deste autor rastos de algumas das
obras dos seus contemporaneos, pois ¢ também com o que se lhe d4 a conhecer que
se aprende. Todavia destes rastos, de uma ou doutra forma, acertadamente ou nao,
ja quase toda a gente falou, nos deixaremos este tipo de leituras para quando tra-
tarmos de cada uma das suas pecas, pois na verdade pensamos que algumas das
possiveis semelhangas detectadas serdo apenas fantasmas.
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Por vezes as aparéncias formais sdo mais derivadas do gosto de pequena parte
de um publico mais poderoso e importante, a quem se destinavam os seus autos,
outras vezes sdo tracos populares, ou tradi¢des comuns a diferentes autores do seu
tempo, ou se considerarmos outras formas de aparéncia, portanto, noutros casos,
tentativas dos investigadores de, logo a partida, enquadrar Gil Vicente num deter-
minado tipo de contexto cultural, quase sempre provinciano...

Sem duvida que ¢ importante considerar as fontes de trabalho de Gil Vicente,
e estas sdo, sobretudo, a literatura e a poesia. E neste aspecto a Peninsula Ibérica
¢ bastante rica e com tradi¢des historicas muito especificas e incomparaveis.

Nao ¢ este o lugar nem a ocasido para tratar desta questao de modo sistematico,
contudo, devemos deixar algumas palavras. Pelo menos desde a fundagdo da esco-
la de tradutores de Toledo, desde que a célebre biblioteca arabe ficou disponivel aos
cristdos da Europa, ap6s a reconquista da cidade ou ainda antes, que se desenvolve
na Peninsula uma das vanguarda do Saber. Em Portugal apenas algumas elites da
Corte portuguesa, ou pouco mais, tiveram acesso a esse saber, todavia, em Castela
com uma populacdo quatro ou cinco vezes mais numerosa, constitui-se um Poder
muito mais atento ao futuro, o Poder que soube criar e desenvolver as estruturas
sociais e culturais mais necessarias a um desenvolvimento sustentado.

Em Portugal desde Ferndo Lopes até Jodo II de Portugal, com a excepgao de
alguns atentados a cultura, houve um desenvolvimento cultural junto da Corte, nas
Artes, na Literatura e nas Ciéncias, que se fara sentir até ao fim do século xvi, que
até hoje ndo voltou a ter paralelo neste pais, mas cujo evoluir foi truncado logo por
Manuel I, quando ainda ndo tinha atingido a plenitude, as hipdteses de progredir
castradas pela constante perseguicdo as Artes, ao saber ¢ a cultura, efectuada tan-
to pela censura régia como pela Inquisi¢@o. E entre os poucos notaveis que ficaram,
no auge do desenvolvimento, estd Gil Vicente entre os mais distintos.

De entre outras fontes, distinguimos aqui a Literatura, que constitui a principal
fonte de informagéo e formagdo acreditada sobre Gil Vicente, e € sobretudo a po-
esia. E evidenciando os que poderdo ter exercido maior influéncia, devemos citar
Dante Alighieri, Petrarca, Juan de Mena e Ifiigo Lopez de Mendoza (mais conhe-
cido como Marqués de Santillana), Jorge Manrique, além muitos dos autores clas-
sicos, gregos € romanos; o autor dos autos demonstra possuir uma vasta cultura,
incluindo a leitura das obras de os seus contemporaneos.

O Marqués de Santillana (1398-1458) fez sonetos al itdlico modo, tentando sem
sucesso criar uma escola na Peninsula, e Juan de Mena (1411-1456) introduz a epo-
peia @ maneira romana de Lucano, com o poema épico Laberinto de Fortuna. To-
davia estas formas ndo foram as mais usadas, nem na época se tornaram usuais. A
estes dois poetas, podemos juntar Jorge Manrique (1440-1479), para evidenciar trés
dos grandes poetas do século xv, sendo as suas obras bastante difundidas nos anos
que antecederam a obra de Gil Vicente.
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Cabe aqui na sequéncia do que afirmamos sobre o classicismo’, analisar algumas
formas classicas que antecederam o classicismo na Peninsula Ibérica. Tomemos
como exemplo o soneto! Nao é uma forma grega, nem é romana, nem sequer ¢ uma
forma criada por Petrarca. Contudo, na histdria da literatura, ndo deixa de ser sem-
pre apresentada como uma das formas mais emblematicas do classicismo. E de
facto foi muito usada na época! Mas vejamos de onde surge.

Na verdade, a sua origem é medieval, a existéncia do soneto estd documentada
desde 1220, e pensa-se que tera sido inventada pelo poeta italiano Giacomo da
Lentini (117?-1250) com 22 sonetos conhecidos. Do movimento Dolce Stil Nuovo,
Guido Guinezelli (1230-1276) foi talvez o que ficou mais conhecido, sendo ainda
considerado o fundador da escola poética na qual se formou Dante Alighieri (1265-
1321) que usou com €xito o soneto na sua obra Vita nuova. Mas, a perfeicdo seria
atingida por Francesco Petrarca (1304-1374), em especial nas suas Rimas. O soneto
¢ uma dessas novas invengoes, coisa nova de que fala Vasari (e Resende), é uma
forma nova — ndo classica — usada pelos artistas que criaram a Renascenga italiana
e ibérica, sem que isso significasse a rigidez da regra, ou a obediéncia a um canone.

Uma transformagao vai produzir o canone, que constitui afinal uma idealizagao
assumida como perfei¢io maxima e tnica (do tipo a que chamamos hoje pensamen-
to unico), que segue como modelo os sonetos de Petrarca. Esta atitude ¢ tomada a
partir de publicagdo, em 1513, de De imitatione de Pietro Bembo, que tem por
consequéncia, a imposi¢ao da regra (canone) a todos os poetas. Assim se criou um
maneirismo classico ou classicismo, que adopta este modelo uinico como regra a ser
seguida. Assim, a qualidade passa a ser aferida pelo canone, pela imita¢do da obra
de Petrarca!

Outros poetas utilizaram também o soneto al itdlico modo, tal como o Marqués
de Santillana, que escreveu 42 sonetos, dos quais apresentamos um dos primeiros,
com a rima abab abab cdc dcd (entre outros, com outras rimas).

Lejos de vos

Lejos de vos y cerca de cuidado,
pobre de gozo y rico de tristeza,
fallido de reposo y abastado

de mortal pena, congoja y braveza,

desnudo de esperanza y abrigado
de inmensa cuita y visto de aspereza,
la mi vida me fuye, mal mi grado,
la muerte me persigue sin pereza.

Ni son bastantes a satisfacer
la sed ardiente de mi gran deseo
Tajo al presente, ni me socorrer

la enferma Guadiana, ni lo creo.
Solo Guadalquivir tene poder
de me guarir y solo aquél deseo.

7  Em Auto da Alma, Erasmo, o Enquiridion e Julio II...
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Vejamos agora qual a razao destas palavras.

Pois apesar dos 42 sonetos do Marqués de Santillana, escritos entre 1438 ¢ 1442,
considera-se que foi Boscan (1495-1545) ou Garcilaso de la Vega (1501-1536), que
terdo introduzido o soneto em Espanha! Que seja a estes dois Gltimos autores que
se deva o classicismo em Espanha, que a eles se deva a imposi¢do de todas as regras
e canones de beleza classicista, mas ndo conhecimentos sobre o soneto e suas formas.
J4 os britanicos, quando as suas formas ndo obedecem aos canones do classicismo,
encontram outras solucdes, dizem tratar-se de variantes recriadas pelos autores que
assim inovam e criam formas mais belas.

Em Portugal considera-se que foi S de Miranda quem introduziu o classicismo,
e o soneto quando regressou de Italia em 1526. Contudo, as tendéncias classicistas,
como nova moda italiana, podem ter chegado a Portugal junto da Corte e dos poe-
tas, com Garcilaso de la Vega, quando este esteve algum tempo junto de seu irmao,
um dos chefes comuneros, Pedro Laso de la Vega, em 1523 ou em 1524, quando
conheceu Elena Zuniga, a mulher com quem se casou pouco depois.

Com o exemplo, 0 nosso objectivo ¢ apenas alertar o leitor para aquilo que por
vezes se encontra dito e escrito sobre muitas formas criadas, ou usadas e ndo usadas
na Renascenca. Sdo confusdes que surgem com as formas classicas e do Classicismo
maneirista que sucede ao Renascimento.

No que respeita a Gil Vicente, podemos dizer que entre muitas, mesmo muitas
outras formas, a que mais utilizou foi a redondilha maior renascentista, em versos
agrupados sobretudo em quintilhas, quadras e sextilhas...

Um conhecimento do antigo teatro grego?

Pela concepgdo de cada uma das suas pecas de teatro, em especial dos autos
dos primeiros quinze anos, tudo leva a crer que Gil Vicente teria algum conheci-
mento sobre os autores gregos da antiguidade e sobre as suas obras. Contudo, ndo
sera apenas pelas técnicas utilizadas na concepgdo das suas obras, que devemos
incluir o teatro grego como um dos antecedentes mais proximos do seu teatro, mas
também porque o teatro grego atingiu um tal expoente que, até ao século xvi, ndo
havia conhecimento de obras que se lhes tivessem aproximado em qualidade.

Como afirmamos, a nossa tarefa esta limitada ao trabalho de Gil Vicente, pelo
que entendemos deixar ao leitor a tarefa de estudar e estabelecer algum paralelo
que encontre e considere adequado analisar, e nesse sentido apresentamos um bre-
ve apontamento do que pode ser abordado no teatro grego.

Pelos dados que dispomos, o teatro grego desenvolveu-se sobretudo em Atenas,
onde se criou uma tradigao de festivais, concursos em publico, com representacoes
durante os ritos religiosos do festival de Dionisio.

Os poetas (dramaturgos) apresentavam, em sessdo continua, trés tragédias e
uma satira perante um vasto publico, enquanto um juri avaliava a qualidade das
pecas e as ordenava para atribui¢do dos prémios. Sabe-se, por descrigdes, que nas
suas origens estaria a actua¢do de um coro na orguestra — o espago cénico a frente
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e logo abaixo do palco — e que tera sido o poeta Téspis, 534 ac, aquele pela primeira
vez teria colocado um actor (protagonista) em cena com a fun¢ao de dialogar com
o coro. Mais tarde, Esquilo teria introduzido um segundo actor (deuteragonista), e
Sofocles um terceiro (tritagonista). No teatro grego os trés actores desempenhavam
as diferentes personagens, ndo havendo em cena sendo eles e o coro.

O coro foi o nucleo inicial do teatro grego, mas a sua fungdo enfraqueceu aos
poucos durante século V ac, a mesma medida em que os actores tomam o centro
da ac¢do. O coro era composto por doze a quinze elementos e apos a sua entrada
na orquestra, a area de danga no teatro, ai cantavam e dangavam. Estes dangarinos
cantores, eram recrutados entre os jovens proximos do servi¢o militar, e portanto,
ndo eram profissionais do teatro, pelo que podemos imaginar o trabalho do autor
também como ensaiador do coro.

Na tragédia, o coro ndo participa da ac¢do, limita-se a comentar e expressar
temor ou compaixao, ou outros sentimentos, sublinhando o pensar e o sentir das
personagens, por vezes anuncia e destaca o sentido da ac¢do que se desenvolve na
peca, religioso ou outro. Quase sempre simboliza uma entidade colectiva, como
consciéncia de um grupo, da cidade ou do exército, uma entidade cuja sorte estd
ligada ao destino das personagens (sublinhamos para o leitor lembrar).

Os movimentos do coro seriam usados com fins artisticos pelo autor, que era
também coredgrafo, servindo estes para evidenciar perante o publico as flutuacdes
nas relagdes de Poder e as interacgdes entre as figuras representadas.

Com o desenvolvimento do teatro, do coro destaca-se um dos seus membros, o
corifeu, que terd por fungdes: iniciar a actividade do coro; resumir ou antecipar
as palavras do coro; dialogar com os actores em representagdo do colectivo. Con-
tudo, sera no dialogo entre os actores que se concentra toda a acg¢do dramadtica.
Podemos dizer que, em geral, a estruturagdo dos didalogos apenas se vai concentrar
em dois actores, surgindo todavia cenas que apresentam a intervengdo simultanea
dos trés actores.

A estrutura formal das tragédias gregas foi classificada por Aristoteles na Po-
ética, e por consequéncia, como nés tratdmos desse assunto noutro lugar, aqui li-
mitamo-nos a tecer algumas consideragdes de caracter geral...

As analises realizadas sobre o teatro grego, limitam-se as pegas disponiveis em
cada época, hoje limitam-se as pegas que chegaram até nds. Neste aspecto como
em muitos outros, hd que considerar como indispensaveis as analises realizadas por
Aristételes, pois no seu tempo, além de ter assistido a muitos dos espectaculos, teve
a sua disposi¢ao uma pandplia de pegas que nds ndo temos.

Hoje quase todos os especialistas sdo de opinido que se criou e cimentou um
erro que foi divulgado pelos mentores e muitos intervenientes no Maneirismo e
Classicismo do século xvi: que Aristoteles, na sequéncia dos trabalhos dos poetas
(dramaturgos), e das suas analises, teria deixado normas rigidas para a estrutura
formal de uma tragédia e que estas normas nao deviam ser quebradas. Verificam
os especialistas mais recentes, que essa ideia jamais poderia ser deduzida da Poé-
tica. Nao podemos esquecer que o objectivo dos autores gregos era vencer uma
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competicao agradando ao publico, e para tal, tanto recorriam a tradicdo como in-
troduziam algumas inovagdes.

Assim, e seguindo Aristoteles na Poética, podemos apresentar um esbogo de
estrutura formal, que elaboramos a partir das leituras e estudo das tragédias gregas,
sem que constitua uma regra:

1 — Prélogo: Nio se encontra nas tragédias mais antigas, constitui uma primeira cena
antes da entrada do coro ou antes da primeira intervencdo do coro. Trata-se de uma nar-
rativa preliminar que visava introduzir o tema, que pode ndo existir. Apresenta as seguin-
tes formas: (a) um actor, na forma de soliloquio ou monologo; (b) mais de um actor, uma
cena aberta com didlogo e accdo.

Separador: O Pdrodo, de inicio, era a entrada do coro cantando ¢ dangando na
orquestra, mas pode ser também a primeira ode do coro caso este esteja presente
no inicio da pega. Apos a entrada, em geral o coro ficava presente durante toda a
peca. O parodo seria executado: (a) no caso mais frequente por todo o coro; (b) por
dois semi-coros em sucesso; (c) pelos membros do coro de forma individual em
falas rapidas. Contudo, substituindo o pdrodo — interveng¢ao unica do coro — encon-
tramos também um didlogo lirico, musical, entre o coro e os actores.

2 — Episodios: Podem variar de tamanho e importancia, constituiam cenas
completas no palco entre as intervengdes do coro — sejam estasimos, sejam didlogos
liricos — em que participava no minimo um actor, ¢ onde podiam também participar
figurantes. Podia haver didlogo entre actores ou entre actor e corifeu. Os soliléquios,
s30 pouco frequentes, e em geral as falas dos actores durante os episddios sdo nar-
rativas recitadas e ndo cantadas. Por vezes porém, as personagens sdo levadas
pelas suas paixdes a uma interven¢do musical cantada. As partes cantadas nas
tragédias seriam percebidas pelas mudangas da métrica do verso em grego, todavia
nas tradugdes estas mudangas ndo sdo perceptiveis.

Separador: os Estdsimos eram os cantos e dancas do coro que separavam 0s
episodios entre si, marcando as pausas na ac¢do. Entre dois e quatro em geral, para
trés ou cinco episddios, pois o nimero de estdsimos seria igual ao nimero dos
episddios menos um. Na tragédia encontram-se casos em que a danga executada
podia ser limitada a uma gesticulag@o enfatica e de caracter grave e tragico.

Acrescente-se que em substituicdo do estasimo, cantado apenas pelo coro, po-
deriam ocorrer os didlogos liricos com actores, que assim actuavam e se mantinham
em cena para o episodio seguinte. No entanto, a norma era que no final de cada
episodio, portanto, durante o estasimo, se desse a saida dos actores para a skene,
para mudar de roupas e mascaras durante a pausa na acgao.

Contudo, em muitas pegas do teatro grego, os estasimos fundem-se com a ac¢o
nos episodios, integrando assim a actua¢do musical na propria acgdo da pega. Isto
¢, tanto o canto como a danga podem também fazer parte dos episddios. Nestes
casos, a actuacdo musical dos actores era desempenhada com o coro, estes sdo os
chamados didlogos liricos ou musicais, em cenas de maior emocdo, € podem apre-
sentar uma certa variedade: actor, ou actores e coro cantam; o coro canta mas o
actor recita; o coro pode ter uma intervengdo musical isolada num episédio; etc..
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Com uma diminuigdo progressiva do papel do coro aumentou o espago (o tem-
po) no drama, consequéncia de uma mudanga do centro de interesse da orquestra
para o palco, para os episodios, ou seja, focando-se no drama.

O numero de episodios — ou partes de uma pega — ndo era fixo, conhecem-se
em geral de trés a sete episodios, mas podia haver mais.

3 — Exodo: no inicio era a saida do coro cantando e dangando ao final da peca,
e mais tarde, com a diminui¢do do papel do coro, passou a ser a ultima cena a seguir
ao ultimo estasimo, a cena que conclui o drama.

Sera desnecessario evidenciar a variedade de opgdes estruturais que se colocam
aum criador que queira seguir regras, desde a inexisténcia de prologo, até ao €xodo
final constituir apenas a ltima cena, como entre os episodios ou partes, de nume-
ro variavel, até aos intervalos entre os episodios, os estasimos, serem substituidos
por dialogos liricos, dando continuidade a ac¢@o, etc., para assim constatarmos a
visdo errada de um conjunto de regras tornadas fixas para a tragédia grega, duran-
te os ultimos séculos, e que se quis manter como de origem grega!

Repetimos, para assim sublinhar, que as partes cantadas nas tragédias seriam
percebidas pelas mudancas da métrica do verso em grego (o que era impercepti-
vel nas tradugdes), sem quaisquer outras informagdes. Parece-nos ser esta uma
norma que Gil Vicente também tera seguido, estamos nds acreditando, pois como
ja dissemos, na leitura das pecas do teatro grego antigo, verificAmos que nao ha
qualquer divisdo em actos, e como foi analisado por Aristételes na Poética, nem €
apenas o coro que assegura a separacao do texto dramatico em episodios. Verifi-
camos ainda que o coro pode, e em muitos casos, deve fazer parte integrante da
accao.

Sera o teatro romano que irda modificar e estabelecer as regras daquilo que ficou
conhecido como sendo o featro classico, mas sem duvida que ndo corresponde ao
teatro grego da antiguidade! Serd Hor4cio (Quintus Horacius Flaccus 65-8.ac), em
Epistola ad Pisones ou Arte Poética, o primeiro a propor a divisdo de uma pega em
actos, de preferéncia em cinco, o que se transformou numa norma que foi desde
logo adoptada por Séneca, e mais tarde, pelos dramaturgos europeus a partir do
Maneirismo classico, ou Classicismo, durante a primeira metade do século xvi.

Tipos de Tragédias gregas

Quanto a tipologia, as tragédias gregas depois de analisadas, foram classifica-
das (em quatro grupos) e ordenadas por Aristoteles, e também neste aspecto, nem
sempre a sua exposicdo foi bem entendida pelos leitores da Poética:

(1) a tragédia complexa, a mais artistica segundo Aristoteles, € aquela que tem
por base predominante o mythos, que sera o seu niicleo fundamental da peca, onde
tudo ¢ peripécia e reconhecimento;

(2) a tragédia de caracter (ou do protagonista) é aquela onde predomina o
drama psicologico do heroi, onde o cardcter do protagonista define o seu destino;
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(3) a tragédia patética € aquela que tem por base predominante o pensamento
ou sentir, onde pelas ideias, pelos ideais, pelos sentimentos ou pelas paixdes se gera
um sofrimento emocional que define o drama;

4) a tragédia de espectaculo ¢ aquela onde a base predominante € o esplendor
de um espectdculo, canto, danga, figurinos, cor, etc., podendo haver morte ou vio-
léncia em cena, ou esta violéncia ser descrita por uma personagem, ¢ os seus efei-
tos apresentados no palco: uns olhos perfurados e sangrando; um assassinato; etc..

O paralelismo entre a organizacdo desta classificacdo e os respectivos quatro,
dos seis elementos constituintes de uma tragédia (pela ordem dada pelo autor:
mythos, cardcter, pensamento, elocucdo, melodia e espectaculo), mas excluindo
naturalmente a elocu¢do e a melodia, porque estes ainda que constituintes, fazem
parte dos meios utilizados, quer dizer que cada um dos restantes tipos, mythos,
cardacter, pensamento e espectdculo, ndo se excluem entre si, nem excluem os meios,
apenas quer indicar que havera um peso mais pronunciado de um destes elementos
constituintes em cada um dos tipos de tragédia.

De salientar também, que muitas vezes se esquece, que 0 pensar € sentir — pro-
dutos da actividade cerebral — faziam (e fazem) parte do mesmo conceito: o pen-
samento, e que ainda no inicio do século xvi assim sucedia, ndo havia entdo uma
diferenciagdo significativa entre os dois conceitos. Talvez com mais acerto do que
hoje se faz, e como desde Freud a Anténio Damasio se tem vindo a demonstrar!

Outro conceito fundamental do teatro grego, o de reconhecimento, é por vezes
menos entendido. Durante a ac¢do dramdtica havera muitos momentos em que as
personagens efectuam reconhecimentos, reconhecendo este ou aquela pessoa como
componente da ac¢do, ou tomando consciéncia de algo que sera significativo para
o desfecho final da pega. Todavia além da personagem, mais importante é que o
publico também o faga, como afirma Aristoteles, que ndo seja a personagem a
transmitir o facto ao publico, sendo pela acgdo..., que jamais o faca descrevendo,
narrando, explicando, etc., de outra forma exprimindo o que se passa na ac¢do.

Em alguns casos, o conceito de reconhecimento na tragédia esta estreitamente
ligado ao de peripécia, onde os dois serdo inseparaveis. A peripécia faz parte da
trama preparada pelo autor desde a concepgdo da obra, comeca por algo criado no
inicio, como um lago de parentesco, um facto sucedido, etc., fazendo com que nem
o0 her6i nem outras personagens o conhecam, e também assim se mantém o segre-
do perante o publico. A peripécia surge, durante a ac¢io, quando este segredo é de
alguma forma desvendado, seja porque uma outra personagem transmite o facto,
seja por raciocinio, seja por qualquer outra forma, de modo que o heroi e as outras
personagens se tornam conhecedores dessa realidade até entdo desconhecida para
eles, como para o publico. Ora, o reconhecimento é a passagem do estado anterior
de ignorancia para um estado de conhecimento do facto, e alguns analistas da Po-
ética dizem: ndo se trata de uma cena em que o publico toma conhecimento de
algo é a personagem que toma consciéncia de algo; ora, nos sustentamos que, a
par da personagem que apenas o faz de modo figurativo, para o induzir no publico,
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¢ sobretudo o publico que tem necessidade de fazer esse reconhecimento, por vezes
o publico até anseia por antecipa-lo, tal como num romance policial...

O exemplo classico de uma cena de reconhecimento € a identificagdo de Edipo
como assassino do seu pai, vivendo com a sua mae, em Edipo-Rei de S6focles. Este
exemplo ¢ apresentado por Aristoteles como o melhor dos reconhecimentos: €
aquele que surge naturalmente dos proprios incidentes da ac¢do, em si mesmos,
como conclusdo causal e necessaria. E evidente que, se o reconhecimento deve
surgir dos incidentes da acgdo, entdo dirige-se ao publico, é sobretudo o publico
que o deve realizar, alids como todos os outros tipos ou modos de reconhecimento.

Nas origens do teatro grego, tera estado Pisistrato (f. 527 ac) que transferiu o
ainda rustico festival dionisiaco dos frutos, as Dionisiacas Rurais, para a cidade de
Atenas criando as Dionisiacas Urbanas, onde se desenvolveram as novas formas
do teatro grego, mas também um outro festival mais antigo, as Lenianas, que se
realizava no Inverno, incluia tanto os concursos de tragédias como o das comédias.
Entre as trés Dionisiacas obtiveram maior destaque as Dionisiacas Urbanas, que
se realizava na Primavera e comegavam com varios rituais religiosos, procissoes €
outros cultos, até entrar numa fase mais ligada ao teatro e aos concursos.

O festival comecou por ter um dia dedicado as comédias e trés dias a tragédia,
passou mais tarde para seis dias devotados ao grande festival, com as apresentagdes
diarias das pecas em concurso, durante os ultimos trés dias: trés tragédias e uma
satira pela manha, uma ou duas comédias a tarde.

As pegas apresentadas a concurso eram seleccionadas por um funciondrio pa-
blico que também escolhia o seu intérprete principal, o protagonista; a ordem dos
concorrentes era entdo estabelecida por sorteio, € no final os vencedores eram
avaliados por uma comissdo também escolhida por sorteio.

Das encenagdes do teatro grego nada resta, mas dos dramaturgos ficaram al-
gumas das pecas de Esquilo, Sofocles, Euripides e Aristofanes. Do mais antigo
destes, de Esquilo (525-456 ac), as pecas que ficaram, algumas tragédias, estdo
distribuidas ao longo de toda a sua carreira e fornecem alguma luz sobre a evolugdo
do estilo e pensamento do seu autor, permitindo também avaliar os progressos nas
transformacdes verificadas no teatro grego em geral. Na falta de outros dados su-
pde-se que tera sido Esquilo a conseguir transformar o ritual em drama, trazendo
a personalidade humana para o teatro. Foi o mais premiado no inicio, cedendo
depois o lugar a Sofocles.

Séfocles (495-405 ac) teve uma longa vida e foi um idolo para o povo de Atenas,
tera escrito mais de uma centena de pecas, das quais dezoito receberam o primeiro
prémio, ¢ as restantes o segundo. Como actor, comegou por interpretar as suas
proprias pecas, mas a fraqueza da sua voz, levou-o a renunciar a esta actividade;
foi sacerdote, e director do Departamento do Tesouro de Atenas. Entre as pecas que
ficaram, destacamos Ajax e Electra, como tragédias de caracter, Edipo-Rei e
Antigona (442 ac), tragédias complexas, onde na primeira prevalece o destino, e na
outra, predomina o drama de caracter politico e social num confronto entre um
Poder gerando a tirania, o governo do Estado, e a consciéncia individual dos res-
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ponsaveis. Além disso, segundo Aristoteles, terd sido Sofocles a introduzir a ceno-
grafia no teatro grego, e os trés actores — que desempenhavam as varias (todas)
personagens — criando assim a forma mais acabada do teatro.

Euripides (484-406 ac) tera escrito mais de noventa pecas, conquistando cinco
primeiros prémios, de resto ficava quase sempre pelo terceiro ou segundo lugar, foi
alvo dos poetas comicos, em especial de Aristdfanes, tornando-se objecto de cala-
nias e zombarias. Por Socrates, que ndo ia ao teatro sendo para ver alguma das suas
pecas, foi considerado o maior dos dramaturgos... Nas suas pegas, aparece o povo
simples em cena, 0s seus herois homéricos sdo personagens anénimas ou desagra-
daveis; e figuras homéricas como Electra e Crestes sdo ainda hoje objecto do inte-
resse de estudo pela psiquiatria. Pelas obras do teatro grego até hoje conhecidas,
Euripides parece ter sido o primeiro a dramatizar os conflitos interiores do indivi-
duo sem colocar os impulsos mais nobres em vitoria final. A sua obra constitui,
sem sombra de duvida, o prototipo do drama realista e psicologico.

Aristofanes (447-385 ac) foi ainda no seu tempo considerado como o melhor
autor de comédias, as quais nos mostram hoje o que se designou por Comédia An-
tiga. A sua obra € constituida por parddias com fundo de critica politica, mas
também ha critica parodiada da filosofia e da literatura, o fundo critico das parodias
¢ acompanhado por uma vincada satira pessoal, sendo o autor muito sarcastico
contra os politicos, porque os considera responsaveis pela decadéncia de Atenas.
Das onze pecas conhecidas, oito obtiveram um primeiro lugar entre as comédias,
duas, um segundo, e uma, um terceiro prémio.

Nas suas pecas o autor cria uma figura¢do da realidade, daquele momento
historico e politico em que sdo criadas, e, figurando os politicos como escravos ou
como animais, utiliza uma retérica bem agressiva, que s6 um ambiente de liberda-
de de expressdo plena podia permitir. Em todas as suas pecas se verifica que o
autor vé com desprezo (como Platdo), a forma pela qual os cidadaos se deixavam
levar pelos politicos.

O que Gil Vicente pode retirar da Comédia Antiga, é a dualidade na unidade de
cada personagem, que ¢ sempre criada com (um animal ou) a figura tipo € o objec-
to figurado, isto ¢, a figura da pessoa em referéncia, seja um governante, um filo-
sofo, um poeta, ou um colega do teatro..., assim por exemplo, como em Os cavalei-
ros, os mercadores que na época sdo também industriais e comerciantes: Panflago-
nio, curtidor de couro, ou Cleon; Agoracrito, Chouriceiro, ou politico candidato ao
cargo de Cleon; Primeiro escravo, o general Demdstenes; Demos, o Velho Amo
(senhor) deles todos, o Povo. Ou o duplo sentido do texto de um dialogo. Ou os
significados do nome das personagens para dar ao publico desde logo uma leitura
uma informag&o sobre o seu sentido na ac¢do, como o ja referido Agoracrito, com-
posto de Agora, mercado, praga publica onde se tomavam as decisdes politicas e
Krites, Juiz. Ou a esséncia do mythos, a fundamentacdo historica das pecas, na fi-
guragdo critica das relagdes de Poder, da ideologia, filosofia, etc..

Uma diferenca existe logo a partida, enquanto Aristéfanes vive com plena li-
berdade de expressdo, Gil Vicente vive num ambiente onde a mordaca da Censura
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se impde a cada momento. Contudo, de uma forma brilhante o autor ndo se deixou
amordagar, embora lhe tivessem destruido algumas das suas obras.

Da Comédia Nova grega ndo seria, supostamente, conhecida na época de Gil
Vicente qualquer peca. Contudo, de um modo indirecto, através dos autores roma-
nos pode ter havido alguma influéncia.

Do periodo que se designou por Comédia Nova, conhece-se agora uma pega,
que foi uma descoberta recente. O Misantropo (317-316 ac) de Menandro (342-291
ac), um autor que foi considerado o maior da sua época e cujas obras, como as de
outros, Filemon, Difilo e Poseidippos, serviram de modelo aos autores romanos,
entre os quais, Plauto (254-184 ac) e Teréncio (195-159 ac). Da Comédia Nova nao
se conhece ainda hoje mais nenhuma obra, mas constréi-se uma ideia do tipo de
comédia a partir dos autores romanos que, transformando-as, as usaram para apre-
sentarem ao publico latino.

Sobre a origem da comédia grega

Nao fossem as semelhangas entre o que se conta sobre as origens da comédia
grega e 0 que se conta sobre as primeiras pecas de Vicente, ndo caberia aqui falar
neste assunto. Todavia, quer por qualquer circunstancia que desconhecemos, quer
por tradig¢do, tem-se falado no caracter processional das pegas de Gil Vicente,
tanto como do seu sentido religioso e do seu sentido carnavalesco.

Muito embora nenhuma das caracteristicas apontadas tivéssemos encontrado
de forma sistematica nas obras de Gil Vicente, aqui deixamos um breve paragrafo
para se confrontar com a possivel origem destas ideias que pretendem ler na obra
de Gil Vicente um certo primitivismo, para além das tradi¢des populares.

Segundo pudemos pesquisar, a palavra comédia vem do grego komoidia, ¢ a
sua origem etimologica € komos (procissdo jocosa) e oidé (canto). A komoidia, a
comédia, tem as suas origens perdidas, poderdo ser varias e complexas. Recorren-
do a nossa tradicao cultural podemos continuar...

O termo komos, no grego antigo tem varios sentidos, mas todos eles remetem
ao sentido dado a cortejo ou procissdo. Sabe-se que na antiguidade grega haveria,
pelo menos, dois tipos de procissdo designados por komoi:

Um deles consistia numa espécie de corddo carnavalesco, com a participagdo
de jovens que percorriam as ruas zombando dos cidaddos mais destacados, baten-
do de porta em porta, pedindo prendas e donativos. Estes jovens desfilavam fanta-
siados, talvez de animais, se tomarmos como tradicdo trés das onze pecas de
Aristofanes que chegaram até nos: As aves, As rds e As vespas.

Descreve-se também um outro tipo de komoi, este considerado de natureza
religiosa, era realizado nas festas dionisiacas para celebrar a fertilidade da nature-
za, onde se transportava como idolo um simbolo falico. No decurso da procissdo,
haveria troca de grosserias entre os elementos do cortejo e o seu publico, palavras
grosseiras seriam utilizadas com alguma conotacao religiosa.
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Esta origem, de facto ndo esta longe da apresentada por Aristoteles na Poética,
que coloca a hipotese da possivel origem da komoidia estar nos cantos falicos, onde
uma prostituta liderava uma fila de gente que cantava obscenidades. Estes cantos
falicos eram entoados nas Dionisiacas, assim a origem da comédia seria comum a
origem da tragédia e a sua raiz estaria nas festas consagradas ao deus Dionisio.

Os festejos do Carnaval, ou como se lhes queira chamar, sdo festejos do fim
do Inverno, onde se fecha um ciclo de vida, se fazem as limpezas e purificagdes, ¢
se criam novas unides familiares ou outras, queima-se o velho (a velha) para en-
frentar o proximo ciclo, s8o festas muito comuns a muitos povos e, qualquer que
seja o local do planeta, t€m quase sempre semelhangas, como tém de diferencas,
foram bem estudadas por Marcel Mauss, cuja vasta obra foi em parte compilada e
publicada em Sociologie e Anthropologie, com introducdo de Claude Levi-Strauss.?

Ao Carnaval, segue-se em geral a festa da Primavera, a festa do Maio, que é
igualmente muito comum entre todos os povos, quando se festeja o auge dos novos
rebentos e as flores, o bom sucesso do novo ano. Ambas as festas sdo profanas e
populares, o poder do Clero (a religido) intercalou entre estas duas festas, a Pascoa,
Deus, a sua festa ideologica, uma festa de Salvagdo (do povo eleito no judaismo,
do homem no cristianismo). Cabe ao leitor fazer o confronto da Salvagdo com as
festas profanas se encontrar alguma relagao delas com as obras de Gil Vicente!

Teatro romano — o espectaculo

O teatro romano tem uma origem diferente do featro grego, ndo ¢ a simples
imitag¢do deste, nem obedece a um cdnone como o classicismo quis considerar.

O teatro romano ndo pretende atingir o objecto da Arte, pois ndo pretende ser
a figuragdo da realidade, pois aquilo que pretende realizar ¢ oferecer divertimento,
constituindo uma ocupagdo ludica do publico, toma a forma de um espectdculo,
que apresenta algo sobre o palco para dar prazer ao publico espectador.

Trata-se de um publico que observa os movimentos das personagens e ouve as
suas palavras, ndo em busca de uma verdade, mas em virtude da musica, do ritmo,
da danga. Canto, sentidos e sons organizam-se em fungdo do prazer de jogar com
as palavras. E o ludico que prevalece.

Al esta, pois, a grande diferenga do teatro latino em face do teatro grego: é um
espectaculo ludico. Insere-se no contexto dos jogos, ludi. Os romanos o conheciam
como ludi scaenici, jogos de palco. Como espectdculo (spec-, olhar atentamente,
observar, examinar) é para ser visto. Se é um espectdculo ludico, deve ser exami-
nado sob este aspecto. Precisa ser explicado segundo o contexto dos jogos, incluso
como otium, lazer, mas também como marca de uma civilizag¢do.’

8 Marcel Mauss, Sociologie e Anthropologie, PUF, 1950, 5* Ed.1973.

A obra de Marcel Mauss ¢ importante a quem estuda estas questdes, assim aconselhamos
ainda: Marcel Mauss, Obras I, 11 e 111, Barral Editores, Barcelona 1970: I - Lo Sagrado y lo Pro-
fano; 11 - Institucion y Culto; 111 - Sociedad e Ciencias Sociales.

9 Airto Ceolin Montagner, Jogos Cénicos em Roma, VIII Congresso Nacional de Linguistica
e Filologia, Brasil, Cadernos do CNLF, Série VIII, n.08.
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Neste contexto, quando confrontamos o teatro romano com o teatro grego,
desde logo podemos concluir (por Aristoteles), que corresponde aos ideais da Arte
grega, mas s6 numa parte dos elementos constituintes de um drama tragico.

O drama romano inclui sem duvida em primeiro plano o (6) espectdculo, a (5)
melodia, a (4) elocugdo... Todavia, s6 eventualmente pode também incluir um (3)
pensamento (e o sentir), apenas quando uma das figuras ganha algum (2) caracter.
Contudo, o (1) mythos, o elemento fundamental do teatro grego, é bastante desva-
lorizado no teatro romano. Mesmo quando as obras romanas apenas decalcam a
Arte grega, a inversdo da prioridade dos valores ¢ manifesta.

Segundo Airto Ceolin Montagner, atras citado, o teatro em Roma é, marcado
pelo ludus, pelo lusus, ilusorio. Deste modo, ndo é um teatro, como o entendemos
hoje. Falta-lhe a fabula...

Concluindo, no teatro romano impde-se o espectdculo.

Dando a maior importéncia ao elemento ludico, segue-se-lhe logo a melodia,
harmonia e ritmo, e s6 depois a elocu¢do. O que na arte grega era um dos meios
para alcangar o objecto da Arte, para os romanos € um objectivo, e com o desen-
volvimento em retorica — como oratoria do discurso pela palavra, — a argumentagao,
a forma do didlogo ¢ mais importante que o contetido do pensamento, e por isso
mesmo se sobrepde ao cardcter. E o mythos perde naturalmente toda a sua impor-
tancia, por vezes desaparece completamente.

Em toda a arte romana se valoriza a aparéncia das formas pelo prazer ludico
de as contemplar, reformula-se, em vez de se criar. Em vez de formular as ideias,
as imagens, as ac¢des em novas figuracoes da realidade, a arte romana pretende
ser de classe, imitando o que considera as obras dos melhores. E deste modo as
formas vao perdendo o sentido da sua relagdo com o objecto real. Os modelos, ¢ a
imitagdo de facto, sdo os seus meios e objectivos, e se ha figuracdo, sera apenas
uma (re) formulagdo das formas da Arte grega que venera e contempla. Assim, pela
imitagdo dos melhores (daqueles que tém ou pertencem a uma classe), da elite
privilegiada, se vai definir em Roma, no século de Augusto a Arte Classica, assim
se constitui também no século xvi, o Classicismo.

A arte romana, tal como os jogos, ¢ em resumo, a acomodagdo pelo sistema
politico de valores ja alcancados, a inversao desses valores realizada pelo Poder, e
a sua imposi¢do ao publico como espectaculo, a um publico que tem de sentir a
imponéncia da sua manifestacao, pela esplendor e riqueza envolvida, pelo nimero
de mobilizados pelo interesse que se vai desencadear, etc..

Assim, no século xvi serdo estes os Uinicos antecedentes possiveis do teatro
romano, pois o conhecimento sobre os etruscos (sua Arte romana) é recente.

Plauto e Teréncio

Uma das lendas, talvez do periodo romantico, conta-nos que Desiderius Erasmus
tera afirmado que gostaria de aprender o portugués para poder apreciar Gil Vicente.
Contudo, também se sabe que o autor do teatro da Corte portuguesa foi por alguns
considerado o Plauto portugués.
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Conhecendo a obra de Vicente e comparando com algumas das pecas de Plau-
to, e ndo sendo o nosso objectivo qualquer estudo nesse sentido, podemos afirmar
que sim, que encontramos entre as obras destes autores semelhangas que justifiquem
uma designacdo de Plauto portugués, mas talvez mais na transferéncia da fama
adquirida, pois a verdade é que muitas das técnicas de provocar o riso de Plauto se
encontram na Comédia grega, a que com toda certeza o portugués tera tido acesso. ..
Todavia, também se encontram em Gil Vicente as técnicas mais avangadas de Plau-
to para se dirigir ao publico, seja na apresentacdo da peca, seja nos cortes na acgao,
seja ainda para integrar alguns dos seus elementos na peca. Ou ainda a eloquéncia
e a devida adequagdo do texto, etc..

Quanto a questdo de introduzir Erasmus para engrandecer a fama de Gil Vicente,
pensamos que num futuro muito proximo havera uma valorizagdo das pecas de
teatro, colocando o autor no lugar historico que merece e lhe é devido.

Em muitas das obras de Gil Vicente ¢ frequente a presenca das ideias e da fi-
gura de Erasmus, assim como de Lutero. A seu tempo e com os respectivos autos
trataremos destas questdes.

Plauto (254-184 ac) e Teréncio (195-159 ac) ambos cultivam a comédia grega,
ou fabulae palliatae, assim apelidada devido ao uso do pallium (himation, espécie
de manto, uma vestimenta grega). A palliatae foi uma criagdo greco-romana, feita
com os ingredientes gregos, mas com um tempero a maneira dos romanos, pois as
personagens, os locais de ac¢do, como as tramas e até costumes, eram decalcados
das comédias dos mais consagrados autores (seguindo a imita¢do dos melhores) da
Comédia Nova grega.

Assim, o caracter das personagens, a linguagem pitoresca ou situagdes comicas,
os trocadilhos e artificios cénicos, em Plauto sdo tipicamente romanos, com origem
pré-literaria da comédia latina, enquanto os elementos estruturais mais constantes
nas suas pecas, como sosias, gémeos, etc., t€ém origem no teatro grego. Todavia, o
objectivo final da comédia latina é apenas divertir, provocar a gargalhada... Nao
¢ o caso de Gil Vicente.

De Plauto temos ja uma publicagdo, da Imprensa Nacional, que além das pecas:
O Anfitridgo, A Comédia dos Burros, A Comédia da Marmita, As duas Baquides e
Os Cativos; contém uma Optima apresentagao do autor e da sua obra.

Teréncio pretende ter mais classe, ser mais de elite, classico, e talvez por isso,
fez a adaptacdo de obras gregas da ultima época da Comedia Nova, e em vez de
romanizar a situacdo como fez Plauto, utiliza mesmo um cendrio grego. Teréncio
era cartaginés, e tendo chegado a Roma como escravo, mas alcangou um grande
sucesso no seu tempo, sucesso que se prolongou por toda a Idade Média e, depois,
pelo classicismo do século xvi.

Durante toda a Idade Média Teréncio foi bastante popular, conhecendo-se uma
grande quantidade de manuscritos de obras suas, e boa parte delas sdo posteriores
ao ano de 800, a partir do qual foram contados 650 manuscritos.
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A monja Hroswitha (Rosvita 935-1000) de Gandersheim, na Alemanha, autora
medieval da peca Sabedoria, afirmava que havia escrito as suas obras para que as
monjas ndo gastassem mal o seu tempo lendo Teréncio. O enredo da pega conta a
historia de Santa Sabedoria (Santa Sofia) e das trés filhas, F¢ (Pistis, em grego),
Esperanga (Elpis) e Caridade (Agape), desenvolve-se por uma denuncia de Antioco
ao Imperador Adriano, acusando-as da pratica do cristianismo. Com doze, dez e
oito anos respectivamente, as criangas sao inquiridas e, pela sua persisténcia na fé,
s30 sucessivamente martirizadas. No final da peca estas criangas sdo salvas pelas
preces da méae Sabedoria (a Biblia — Santa Sofia).

Embora este tipo de obras ndo tenha influenciado em nada Gil Vicente, seriam
do seu conhecimento, hd muitas obras, suas contemporaneas, que correspondem a
um modelo deste tipo, € este o tipo mais comum de teatro durante toda a Idade
Média prolongando-se pelo século xvi. Contudo, repetimos e sublinhamos, ndo faz
o género de Gil Vicente!

A primeira edi¢do impressa de Teréncio surgiu em Estrasburgo em 1470 ¢ a
primeira representacdo de uma pega — Andrea — que foi feita pouco anos depois
desta publica¢do, teve lugar em Florenca em 1476. Mas lembramos que as obras de
Teréncio fizeram parte da educagdo de Jodo III de Portugal, como consta na Cro-
nica de Francisco de Andrade.

Séneca e a Arte Poética de Hordcio

Serdo a obras de Séneca (5ac.-65) a exercer maior influéncia no teatro ibérico
no século xvi!? Séneca nasceu em Cordova e ficou famoso pela sua retorica e a sua
filosofia moral (estdica), mas também escreveu pecas de teatro. Viveu no periodo
imperial romano desde César Augusto a Caligula e Nero, e nesse tempo o que era
importante e valorizado, era o exercicio da retorica, a arte da eloquéncia, o falar,
e atingir o poder por meio da oratoria, na sequéncia Cicero (106-43ac).

Coloca mais énfase na articulacdo e construgdo das formas verbais, muito mais
na forma da dic¢@o do que no contetido do discurso. Nos seus dramas ndo ha uma
acgdo dramatica, eles foram feitos para serem recitados, e assim, numa pega todas
as personagens falam de um mesmo modo.

As suas pecas estdo divididas em 5 actos, e seguem as recomendagoes da Arte
Poética, de Horacio. Geralmente ndo ha mais de trés personagens em cena além do
coro. Enquanto que na tragédia grega as cenas de horror ndo se encenam, apenas
se narram, nos dramas de Séneca, assim como em todo o teatro romano, os horro-
res formam parte do espectaculo.

Na obra de Gil Vicente podemos encontrar muitas vezes a pericia e o rigor de
uma retorica, mas sem divida que, de Séneca nao seriam as suas Unicas leituras.

Comédia erudita e Classicismo

A comédia erudita é o tipo de comédia que floresceu em Italia durante o sécu-
lo xvi, baseava-se no imitar das comédias classicas (latinas) criadas e representadas
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em latim pelos eruditos (sobretudo nos meios universitarios). Tais comédias, cujos
textos se conservaram durante séculos nos arquivos dos mosteiros, surgem a apre-
cia¢do em representacdes trazidas pelos doutos humanistas, universitarios, e passam
por vezes para as Cortes da nobreza italiana. As primeiras obras, em latim, sdo
mais um passatempo de jovens intelectuais do que obra de homens de teatro.

Ludovico Ariosto (1474-1533) com I Suppositi (1509), ¢ hoje considerado o
primeiro escritor de comédias com um modelo conforme as exigéncias classicas de
Horacio, baseado na veneragdo humanista das obras cldssicas romanas, conforme
as normas segundo as quais, havia que imitar, pois jamais poderiam existir obras
mais perfeitas. Contudo, Niccolo Machiavelli, com La Mandragola (1520) parece
ser considerado o melhor exemplo desta forma de teatro.

A comédia erudita, apods revista e reformulada, vai evoluir com uma melhor
prestacdo a partir da obra de Ariosto, e em meados do século, seguindo as formas
canonicas de Horacio vai transformar-se no teatro classificado de: featro classico
da renascenca.

A comédia erudita é contemporanea de Gil Vicente. Autores como os referidos,
Plauto, Teréncio, Séneca e muitos outros cldssicos, conhecidos na época, fornecem
formas para muitos autores de teatro do século xvi, mas tais formas artisticas
normalizadas, cumprindo regras fixas, sdo contrarias ao espirito da Renascencga,
ao espirito da cousa nova, e a maior eloquéncia inventiva de Gil Vicente, para quem
os caminhos da regra, do canone, de imposi¢do na imitacao de valores em vias de
classicismo, sdo sempre postos de parte.

Na sua ultima peca, em Floresta de Enganos, o autor dira: Y en cuanto la com-
paniia que la fortuna me dio duerme, anunciaré yo una fiesta de alegria que de
nuevo se invento. Que de novo se inventou, sempre as novas invengoes, tal como
Resende refere, e tal como a coisa nova e inven¢do, com que Vasari insistiu para
caracterizar a Renascenca em oposi¢ao ao Maneirismo classico, ao Classicismo do
seu tempo.

Celestina — ou o romance

Celestina ¢ nome derivado por sinédoque da Comedia de Calisto y Melibea de
Fernando Rojas (1465-1541), foi publicada pela primeira vez em 1499. Sem duvida
que tera exercido alguma influéncia em Gil Vicente, mas ¢ dificil detectar qualquer
relagdo directa com alguma das obras, € possivel, mas se alguma relagdo existe,
alguém devera fazer os estudos necessarios para o demonstrar.

No entanto desde a sua publicagdo que se considerou que se tratava de um
texto em prosa dialogado, como era de uso na época, ndo era uma peca de teatro.
Diferia de outros textos dialogados, porque este, ao contrario dos outros, consistia
numa histodria de fic¢do, por isso dividida em actos, porque era uma fabula como
as pecas de teatro. A critica literaria estd hoje de acordo em considerar o primeiro
romance publicado. Contudo, a palavra romance, embora desde meados do século
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xv seja usada para designar uma forma da poesia especifica da Peninsula Ibérica,
foi logo no mesmo século aplicada a um texto em prosa, para classificar, de um
modo muito especial, a obra de Pero Taful (Pero Tafur, 1410-1484), Andangas e
Viajes de Pero Tafur por diversas partes del mundo havidas (1435-1439). E a pala-
vra romance aplicou-se para classificar esta obra, com o sentido desta constituir
um conjunto de invengoes apresentadas como fossem descri¢oes da realidade vi-
vida pelo autor, pretendendo ser uma visdo realista de acontecimentos da Historia
e dos lugares, era no entanto um conjunto de fantasias, era ficcdo em termos de
historias de viagens.

Um texto para teatro em Gil Vicente € uma outra coisa, ndo ¢ exactamente uma
obra de fic¢do, nem do tipo romance, nem outra, € apenas um conjunto de didlogos
que derivam ou s@o consequéncia necessaria de episodios organizados numa acg¢do
dramdtica unitaria, como partes de um conto concebido como que uma fibula,
criado por uma figuragdo da historia material, resultante de conflitos nas relagdes
humanas e sociais, culturais e ideologicas, do homem perante o Poder instituido na
sociedade, bem como dos conflitos de Poder na luta por uma hegemonia, em suma,
resultante da formulagdo da imagem da realidade na forma de um mythos.

Um conhecimento da Poética de Aristoteles

Em 1498 ¢ publicada a tradug@o latina da Poética de Aristoteles realizada por
Giorgio Valla. Em verdade, serd muito dificil avaliarmos e impossivel concluir se
Gil Vicente ja a conheceria anteriormente em grego, mas sem duvida que pelo
menos, lhe terd chegado as maos um exemplar desta tradugao.

Medina del Campo, entre duas das mais importantes universidades castelhanas
da época, a de Valladolid e a de Salamanca, cuja Feira era um dos maiores centros
de comercio de toda a Europa, funcionando também como centro bancario e cam-
bista, era o grande centro distribuidor de mercadorias, o centro comercial de maior
movimento da Peninsula Ibérica, pois Castela concentrava entdo a grande maioria
da populagdo da peninsula (cerca de cinco milhdes de habitantes, em Portugal
haveria um milhdo, tanto como em Aragio), e naquela época os livros impressos
constituiam uma das mercadorias mais procuradas. Medina era também, na época,
uma feira do livro por exceléncia. Além disso, os correios ja existiam hé séculos,
e também eram frequentes as viagens a Medina del Campo, tanto para abasteci-
mento e cdmbios, como para a venda de mercadorias, tanto como para os contactos
familiares da Corte Portuguesa e do seu séquito, pois aquela era também a regido
de residéncia da Corte Castelhana.

H4 um paralelismo entre o conceito formal de tragédia apresentado por
Aristételes na Poética ¢ o Auto da Visitagdo, ou mesmo o Auto Pastoril Castelhano,
embora pela sua concepcao, este apresente uma certa familiaridade com a comédia
antiga grega, sera como tragédias no sentido aristotélico do termo, pela sua técni-
ca de construgdo, que isso nos surge quase como evidéncia, mais ainda, quando se
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sabe que Aristoteles nos da duas versdes para a tragédia, uma simples outra com-
plexa. Em termos formais, Visitagcdo pretende ser uma tragédia muito simples.

O Auto da Visitagdo ¢ uma primeira experiéncia — tal como o pequeno templo
de Sdo Pietro in Montdrio de Bramante — uma obra muito simples, ¢ uma pequena
Joia, uma obra prima quando reconstituida a peca considerando a ac¢do dramadti-
ca original, pela figuracdo de uma encenagdo correcta da acgdo teatral que, com
algum estudo, se consegue ler no texto de Gil Vicente. Contudo, encena-la com o
impacto que tera tido, jamais sera possivel.

Pela nossa hipétese, ao ler, ou reler a obra de Aristoteles, Gil Vicente constata,
ou relembra e toma consciéncia, do enorme contraste entre o Teatro de que tem
memorias ou pratica, eventualmente momos, entradas e triunfos, e os conceitos e
modelos de trabalho da arte do Teatro, apresentados pelo autor da Poética. Para nds
este € 0 antecedente mais proximo da fase inicial da obra de Gil Vicente, em termos
de Arte e concepgdo da sua Arte, do seu Teatro.

A tragédia é a forma que mais se adequa a finalidade do drama nacional que
0 autor quer exprimir, a situagdo dramatica do Poder em Portugal e na Europa, no
inicio do século xvi. E sobre esta forma da arte do teatro, a tragédia, que nos pare-
ce que foi recair a sua escolha, por ser a que melhor pode enquadrar a trama, o
mythos que pretende encenar, e também porque os actores, as personagens do auto
(acgdo), vao ser personalidades superiores, em principio de caracter elevado, ha-
vendo que enaltecer o principe recém nascido, os reis € 0s seus antecessores, 0 que
também corresponde a norma de Aristoteles para a tragédia.

A distingdo entre a tragédia nacional, real, e a tragédia poética, era para o autor
desde logo evidente... Talvez por perceber bem a distingdo entre a tragédia real e a
tragédia da arte dramatica, Gil Vicente nunca classificou estas suas obras como
tragédias. E apesar de as suas personagens, em outras pe¢as, serem caricaturas das
pessoas que figuram, também nunca as classificou como comédias, embora em
alguns casos tenha feito excepgdes. Mas nem como tragicomédias as classificou!

Todavia, ¢ evidente que para o criador do teatro ibérico a feoria de Aristoteles
para a tragédia seria em quase tudo igual para a Comédia ou para a Satira, para ele
o filésofo na Poética trata do drama, da arte dramadtica, do teatro grego em geral,
com as respectivas e assinaladas diferencas.

Em conclusdo

A forma de uma obra de teatro, ndo ¢ dada de imediato pela forma do texto da
obra, porque nela intervém muitos outros factores, o mais importante dos quais sera
a accdo dramdtica. Antes de analisar as obras, a nosso modo, iremos fazer uma
breve apresentacdo do processo de andlise do texto das obras. Mas antes ainda
deixamos algumas das conclusdes, uma antecipagdo para o leitor.

O universo cultural que envolve a obra de Gil Vicente ¢ muito vasto, e abrange
tanto a antiguidade como o seu proprio tempo: estd em profunda sintonia com o
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seu tempo — com a Renascenca — € talvez um dos homens que, em toda a Europa
(Mundo), na primeira metade do século xvi melhor representa a sua época. O seu
pensamento, a sua filosofia, a sua mensagem, toda a sua Arte na sua Obra, em
suma, representa, descreve a Renascencga e a Reforma, desde 1500 a 1536.

Representar e descrever ndo sdo termos suficientes para enunciar o que a sua
obra significa para a civilizagdo ocidental, a sua Obra esta cristalizada em obras
de arte de valor inimaginavel. Toda a histdria e filosofia politica do Ocidente desde
o final do século xv, ao ano da sua morte, com todos os conflitos sociais € humanos
derivados das ideologias da época, da religido, do Poder politico e econémico, das
lutas sociais e politicas dos povos e das nagdes (muitas ainda em formacgao), das
guerras e lutas pela supremacia, da filosofia e da Arte, da vida humana, etc., estdo
presentes nas pegas de teatro como reportagens documentadas de cada momento
crucial da sociedade europeia.

Encontrar antecedentes do tipo de trabalho, levado a cabo por Gil Vicente, ndo
¢ facil ou nds ndo o conseguimos. Talvez este tipo de trabalho ndo existisse e ele
seja de facto um grande inovador, com coisa nova, com novas invengdes com mais
doutrina, talvez a sua obra ndo tenha ainda hoje paralelo! Ja quanto ao seu teatro,
encontramos sem duvida alguma, algumas origens de ordem formal e modelo
conceptual no teatro grego, talvez mais na Comédia Antiga, do que nas tragédias,
mas mais em Sofocles e Euripides do que no espectaculo romano — nas comédias
de Plauto ou de Teréncio — mas também na Poética de Aristoteles e, sobretudo, na
obra de Platdo, que maior influéncia exerceu em Gil Vicente.

Contudo, o espectaculo renascentista, até mesmo a maneira romana, também
esta presente na sua obra, pois Gil Vicente ndo excluiu os valores que encontrou a
sua volta, assim como ndo pdde excluir o universo ideologico e cultural em que se
integra, integrando-o em toda a obra. Tudo e todos, desde as manifestagdes mais
populares as mais eruditas, desde o Povo ao Imperador e ao Papa; dos banqueiros
aos maiores fildsofos; dos politicos aos seus idedlogos; todos fazem parte da sua
bagagem, tanto como as lutas e eventos, as ac¢des sociais, politicas, ideologicas, e
todas aquelas que considerou validas aparecem nos seus autos.

Com Aristoteles, podemos afirmar que Gil Vicente ¢ antes de tudo um poeta
(dramaturgo), um artista, no sentido dado pela Poética do fildésofo grego, quando
diz que (aqui numa tradugao livre):

A disting¢do entre o historiador e o poeta ndo esta no facto de um escrever em
prosa e o outro em verso, podemos transferir para verso a obra de Herodoto, e ela
continuara pertencendo a disciplina de historia. A diferenga reside em que, um
relata os factos sucedidos, e o outro inventa criando, construindo numa figura¢do
a formulagdo do sucedido, que constitui aquilo que sucedeu dado numa visao mais
global da realidade humana e social. Dai que a poesia, a arte seja mais filosofica
(na visdo da Platdo, dialéctica) e de maior dignidade que a historia, posto que as
suas proposi¢oes sao mais do tipo universal, enquanto que as da historia sdo ape-
nas particulares.
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Gil Vicente deu corpo a esta ideia, desconhecemos se dominava a lingua grega,
mas afirmamos sim, que teria conhecido bem a Poética de Aristoteles.

Convém contudo esclarecer que a tradugao da Poética de Aristoteles publicada
em 1498, que como ja foi dito, foi realizada a partir do grego para o latim por Gior-
gio Valla, ndo tera sido uma Poética interpretada pelos cldssicos romanos, da Arte
Poctica de Horacio (Quinto Horacio Flaco, 65-8ac). E como tal, ndo é a Poética
classicista do século xvi e seguintes, aquela que foi vista mais pelos olhos de Ho-
racio do que pelo conhecimento do trabalho de Aristoteles.

Constatou-se recentemente que, nas tradugdes mais tardias do século xvi foram
introduzidas concepgdes incorrectas do pensamento de Aristoteles. Para uma bre-
ve abordagem desta questdo recomendamos a leitura da Poética, edi¢ao da Funda-
¢d0 Gulbenkian, de 2004.

Todavia, as tradugdes sdo sempre tradugdes, sdo versdes noutra lingua, e como
tal, interpretagdes, e interpretagdes diferentes sdo sempre possiveis. E a traduggo
para o latim em 1498, nédo ¢ exactamente uma tradugéo actual para o portugués ou
outra lingua viva. A leitura que Gil Vicente faz a partir do latim, ou a que j4 teria
feito do grego, para o seu portugués seria para nds, um bom objectivo a alcangar.
Na sua clara impossibilidade, tentaremos dar uma ideia dos conceitos envolvidos
fazendo um resumo desta obra de Aristoteles,'® que o leitor mais exigente, € com o
conhecimento dela, podera passar sem ler, ou numa maior exigéncia confronta-lo
com a traducdo na edi¢do da Poética a que nos referimos.

10 Em apéndice transcrevemos a nossa leitura resumida da Poética de Aristoteles.
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A andlise formal do texto das obras

Quando, em Setembro de 2005, iniciamos os nossos estudos da obra dramatica
de Gil Vicente, ndo encontramos nada que nos fizesse supor que as estrofes que
compdem os autos pudessem estar organizadas de um modo tdo pouco atento, e
aceitamos a maioria dos trabalhos de transcri¢do e organizagdo dos versos que até
entdo tinham sido realizados.

Todavia, ap6s “concluidos”, os nossos estudos analiticos sobre os contetdos de
cada um dos autos, com a analise do objecto de cada obra dramatica, e iniciado o
trabalho de escrita, expondo e reconstruindo as nossas analises e interpretagdes,
num trabalho mais rigoroso e mais exigente pudemos detectar que havia ainda que
reconsiderar, e estudar com mais cuidado este aspecto da apresentacdo dos autos,
o aspecto formal do texto da obra, que afinal também estas formas (texto da obra)
se tornam muito importantes para a compreensao da obra.

Na verdade, e de um modo muito especial, este aspecto formal, das formas do
texto da obra dramadtica, torna-se também necessario para colocar uma obra em
cena, no palco, ensaiando a dicgdo prefigurada em cada quadro e nas acgdes pro-
gramadas em cada um dos episodios de cada auto. E por esta razdo procedemos a
uma melhor avaliagdo da questdo da organizacdo do texto e dos versos, da estru-
tura formal do texto da obra dramatica.

Ao analisarmos as formas do texto, decompondo verso a verso e reconstruindo
as estrofes, por cada uma das unidades completas de sentido e forma organizada
de versos, reduzindo a sua estrutura a sua expressao mais simples, pudemos detec-
tar alguns dos cortes realizados pela censura ja na publicagdo de 1562, o que con-
tribuiu sem duvida, para aprofundar a compreensdo do texto das obras e melhor
conhecer o autor e o seu Teatro.

Nao podemos contudo apresentar para todos os autos o pormenor da nossa
analise formal, pois além de ser repetitivo para o leitor € para nos, seria um traba-
lho demasiado pesado para uma publicacdo escrita deste tipo. Concluimos que
seria mais indicado para este tipo de publicacdo uma apresentagdo sintetizada das
nossas analises a globalidade da obra e um exemplo da analise de pormenor do seu
primeiro auto. Podemos deste modo mostrar por evidéncia aos nossos leitores, sendo
todos os modos de proceder envolvidos neste nosso trabalho de analise formal do
texto das obras, pelo menos uma boa parte, mas sera sobretudo pela pratica tedrica,
ao longo da apresentacdo de cada auto, que se demonstra, ou se mostram os prin-
cipios basicos desses procedimentos.

Ponto prévio aos aspectos formais dos textos das obras
A nossa proposta de reorganizagio estrutural da apresenta¢ao dos textos dos
autos, ndo resulta de uma atitude a priori, é o resultado da observacao e analise
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aturada, dos muitos textos das obras de Gil Vicente, avulsas, Inferno, Inés Pereira,
como da Copilagam de 1562, e de obras de outros também, como o Cancioneiro
Geral de Garcia de Resende e a Misceldnea. Os resultados satisfatorios alcangados
fizeram-nos avancar ainda mais nas analises dos textos dos autos e estabelecer a
normaliza¢do que vamos apresentar de seguida.

Esta questdo ndo se resume apenas a aparéncia dos textos, a composi¢ao dos
versos em estrofes tipo, a sua importancia impoe-se tanto para a compreensdo da
dicgdo na leitura, a expressdo verbal, como na percepg¢do dos versos, no ouvir em
cena, como também para o proprio estudo e compreensdo das obras.

As cangoes, cantigas, vilancetes, etc., incluidas nos autos t€m as suas estrofes
com uma estrutura propria, qualquer que seja a estrutura corrente das estrofes de
um auto, e portanto ndo foram consideradas na nossa analise.

Depois da analise formal do texto de meia centena de autos, pudemos concluir
que, de um modo geral, os versos sdo organizados em estrofes de quatro, cinco, ou
seis versos, mais raramente com sete, oito, ou mais versos. Todavia, encontramos
agrupamentos mais duvidosos derivados do facto de ter havido interven¢do da
censura, da Inquisi¢ao Real ter cortado versos completos e reagrupado, ou mesmo
alterado muitos outros, para além de se verificar também, pela analise que realiza-
mos, o corte com o desaparecimento de estrofes inteiras. Estaremos a referir sem-
pre a publicacdo de 1562 e se assim ndo for, o indicaremos caso a caso.

Considerando toda a sua vasta obra, com a analise de todos os seus autos co-
nhecidos, podemos afirmar que os agrupamentos de versos mais utilizados por Gil
Vicente, as estrofes mais frequentes nos seus autos, sdo sem duvida pela sua ordem:
as quintilhas, as quadras e as sextilhas.

Mais frequente nos seus primeiros autos, outra norma seguida pelo autor que
completa esta, é o agrupamento das estrofes duas a duas, aos pares, e € assim tam-
bém deste modo, que sistematicamente surgem impressas desde o século xvi.

Porém, ndo foi apenas na obra de Gil Vicente que nds verificimos este modo
de estruturar os versos, mas também nos outros poetas do seu tempo. E o par de
estrofes (coplas) ¢ de tal forma consequente, que tem sido muito dificil escapar a
regra de considerar a separagdo pela linha em branco como uma norma de separa-
¢do de estrofes: a sua forma impressa cria essa aparéncia.

Pudemos observar em cada par de estrofes, que designaremos por enlace (o que
era na época designado por copla), uma forma de unidade coloquial, uma unidade
entre o que ¢ exposto na primeira estrofe do par, e o que se lhe segue na segunda.
Na maioria dos casos, a segunda estrofe ¢ um complemento, um alargamento, ou
uma melhor especificagdo, etc., do que se apresentou na primeira, mas os dois
elementos do par, ndo deixam por isso de ter um sentido muito proprio e completo.

Assim, aceitamos a defini¢@o de estrofe, como uma unidade completa de sen-
tido, constituida por um ou mais versos, de tal modo que na sua constitui¢do ndo
pode deixar soltos de sentido, ou sem sentido, quaisquer dos versos vizinhos, sejam
anteriores ou posteriores. O facto de se separarem ou nao as estrofes por uma linha
em branco ndo pode ser determinante para a sua defini¢do, — esta seria uma ques-
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tdo formal que nada teria a ver com o texto em causa — mas apenas com uma apre-
sentacdo e organizacdo visual do texto (uma aparéncia de forma) e neste contexto,
¢ no ambito de cada estrofe que as rimas se definem, podendo haver continuidade
de rima entre o par de estrofes de um enlace (uma copla),"' ou por continuidade
entre os enlaces ou por encadeamento ou por outras formas.

Nos textos das obras de Gil Vicente, devido a intervengdo das Censuras, da
Real e da Eclesiastica, mais tarde da Inquisigdo, encontramos alguns versos soltos,
devido ao corte de outros, e muitas estrofes com a falta de um, dois, ou mais versos.
Pela regra das rimas encadeadas, por vezes utilizada pelo autor, pudemos verificar
a falta de estrofes completas, todavia, isso s6 se tornou perceptivel, apos a reestru-
turagdo das estrofes tal como as consideramos. Um exemplo acessivel, como iremos
demonstrar ao apresentar o auto, € o caso de Reis Magos, onde detectamos a falta
de pelo menos 36 versos, uma contagem onde se incluem pelo menos trés estrofes
completas (septilhas). Mas podem faltar mais, se considerarmos os temas que estao
a ser tratados, isto na edigdo de 1562 de Copilagam. O corte da Censura, tera tido
como objectivo fazer desaparecer por completo as causas, ou o motivo, dos insultos
ao Cavaleiro da Arabia, provocando assim um corte no proprio conteudo da obra,
ficando apenas o rasto da desavenga deixado pelas indelicadezas dos pastores.

Contudo, Gil Vicente apresenta-nos em muitos casos estrofes de um so verso,
ou de dois versos, variando também por vezes a métrica corrente nas estrofes, al-
teragdes que o autor introduz de modo coordenado com a ac¢do dramatica. Toda-
via, também por estas razdes, had muitos autos onde ¢ enorme a dificuldade de
verificar, e ainda mais de demonstrar, os cortes produzidos pela Censura. A anali-
se de versos isolados, ou de disticos, tem de ser muito bem avaliada e cuidada, dada
a interven¢do da Censura Real ou da Santa Inquisi¢do, como lhe queiram chamar.

Os elementos formais de base do texto das obras

Os versos

Gil Vicente utiliza, em geral tudo o que a sua época lhe ofereceu, tudo o que
pertence a Renascenga, sem entrar no Classicismo ou Maneirismo classico.

Quanto aos versos, pouco teremos a dizer que ndo seja ja do conhecimento da
generalidade das pessoas. Nos seus aspectos formais, que sdo aqui o nosso objec-
tivo, o importante ¢ a métrica e a acentuacdo. No entanto, ha que considerar que
muitos dos seus textos, € ndo apenas os seus primeiros autos, so terdo sido impres-
sos alguns anos apds a sua morte, tendo os manuscritos sofrido alteracdes.

Muitas das primeiras impressdes dos autos, € até mesmo 0s seus manuscritos,
devem ter andado de mao em mao por varios encenadores, € muitos dos textos,
impressos ou manuscritos, podem néo ter regressado as méos do seu autor a tempo
de serem integrados na Copilacam, ainda em 1536. E mais tarde poderdo ter sofri-
do alteragdes realizadas por outros revisores do texto. Outros, ainda, terdo sofrido

11 Preferiamos utilizar, em vez de enlace, a designagdo de copla, que significa um par,
todavia, actualmente nos dicionarios a palavra ¢ apresentada como um sinénimo de estrofe.
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as alteragdes forcadas pela Censura. E de prever portanto que se encontrem modi-
ficagdes na métrica que nao tenham o cunho do autor das obras.

Convém contudo alertar para os mais antigos textos impressos com a sua obra,
0s quais, nos serviram de base para estudo e transcrigdo, e que devem servir como
padrdo. A forma de escrita das palavras ndo estava ainda estabilizada, mas mais
importante na forma de transcrever os versos, ¢ a utilizagao opcional da escrita das
silabas métricas em vez das palavras. O caso ¢ que nem sempre isso se verifica!
Isto é, umas vezes os versos aparecem escritos com todas as palavras transcritas,
requerendo que o leitor realize a respectiva leitura pelas silabas métricas, outras
vezes, aparece a leitura da métrica transcrita na impressdo do texto.

Nao encontramos uma justificacdo normalizada para esta forma de apresentar
o0s textos, a ndo ser o desfazer de alguma duvida quanto a métrica no tempo em que
o texto tera sido escrito. Como os textos foram escritos ao longo de alguns anos,
em anos de grandes mudangas, e ficaram por imprimir durante mais anos, podemos
compreender que assim tenha acontecido. Mas...

Na nossa transcrigao dos textos de Gil Vicente, nos partimos do pressuposto de
que quem sabe fazer uma leitura das silabas métricas, o podera fazer em qualquer
circunstancia, e verificar que nos originais do autor, ndo deviam existir falhas na
contagem das silabas. Uma ou outra falha que por vezes se encontra, tem quase
sempre a sua origem em alteracdes efectuadas por outros, que quiseram corrigir ou
alterar deliberadamente a obra, como ¢é o caso da Inquisi¢cdo Real, e outros que,
devido ao mau estado dos originais causado pelo tempo, terdo tentado recuperar o
que estaria escrito. O exemplo conhecido de todos ¢ o Pranto de Maria Parda pu-
blicado (an6nimo) em 1619, quando confrontado com o seu texto mais completo.

Deste modo faremos a transcri¢ao dos textos dos autos sempre com as palavras
completas, sem o uso de apostrofos, que ao leitor menos experiente pode dificultar
a leitura. Pois que o leitor especializado pode facilmente refazer a leitura pela mé-
trica, e 0 actor que vai decorar o texto, facilmente fara essa transcri¢do para seu
uso. Deixar ficar uma leitura com os apdstrofos em alguns casos, € noutros casos
ndo o fazer porque néo foi feita pelo autor, ou pelo editor, porque a consideraram
na época evidente, seria uma pior solugdo: estariamos a enganar o leitor menos
experiente! Havera no entanto excepgdes que vao corresponder a elisdo, com su-
pressdo de silabas (métricas), como para: co, que corresponde a, com o, que escre-
veremos ¢’0; ou como para: pro, que corresponde a, para o, que escreveremos pr’o;
ou como para: calte, que corresponde a, cala-te, que escreveremos cal’te; ou outros
casos de algum modo semelhantes.

Num exemplo ao acaso, no Auto Pastoril Portugués, podemos ver na publicagdo
de 1562, o verso 10, escrito do seguinte modo: e diz que a nam quer por nora, e
logo o verso 17, escrito desta maneira: queles tem birra de nds. Para solucionar este
erro, do queles, o problema deste verso 17, tem sido habitual colocar um apdstrofo
no que; escrevendo-se: qu’ eles tem birra de nés, mas ja no verso 10 que esta es-
crito com todas as palavras, tem sido por norma habitual que se mantenha tal e qual
como no texto impresso, quando na verdade, cumprindo a mesma norma, pela mé-
trica, seria também: e diz qu’ a nam quer por nora. Ou ligar o final do verso ante-
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rior, ao inicio do seguinte, suprimindo o () inicial: sem licengca de meu pai / (e) diz
que a nam quer por nora.

Assim, porque sdo bastante frequentes situagdes em tudo semelhantes a esta,
como veremos ja a seguir, e até no texto de Visita¢do, nos consideramos preferivel
nao usar os apdstrofos nestes casos, e escrever sempre as palavras completas, como
ja dissemos.

Assim, o verso 17 sera por nds transcrito: que eles tem birra de nds, e o verso
10 tal qual como se encontra no original. Pensamos que quem sabe fazer a leitura
métrica do verso 10 também sabera fazer a do verso 17, e que com os apostrofos,
quem a ndo sabe fazer s6 tem a perder, pois vai ler o verso 10 de modo diferente do
verso 17, quando um e outro sdo semelhantes, ambos t€m as sete silabas métricas.

Esta questdo tem a ver com a articulacdo e o ritmo na dic¢ao dos versos, tem a
ver com 0 modo como o autor orienta o leitor, ou actor para o dizer ritmico do tex-
to. Da parte do autor podemos falar da sua eloquéncia na criagdo dos versos, elo-
quéncia no sentido que foi dado por Aristdteles, orientando o seu dizer, a dic¢ao na
sua articulag@o ritmica. Da parte do actor, teremos a contrapartida na exigéncia da
sua dic¢do, que deve obedecer a todas as directivas métricas dadas pelo autor.

Retomemos o0 nosso exemplo desde o inicio do auto Pastoril Portugués, vejamos
0s primeiros versos, trés estrofes e pouco mais, e observemos como foi tratada pelo
autor a articulagdo com obediéncia a métrica, com alguma, pouca (?), liberdade

dada ao actor, director de cena:

texto do verso

Pois que ja entrei aqui,
nam se me escusa falar...
Eu som dalém de Tomar,
e casei em Almeirim...,
ali mesmo no lugar.

Agora agora, agora,

esta doma que ld vai...
Soma, que casei embora
sem licenga de meu pai...,

silabas métricas

pois-que-ja-en-trei-a-qui
nam-se-mes-cu-sa-fa-lar
eu-som-da-lém-de-to-mar
e-ca-sei-em-al-mei-rim
a-li-mes-mo-no-lu-gar

a-go-ra-go-ra-a-go (ra)
es-ta-do-ma-que-la-vai
so-ma-que-ca-sei-em-bo (ra)
sem-li-cen-¢a-de-meu-pai

e diz, que a nam quer por nora... e-diz-ca-nam-quer-por-no (ra) 10
E seu pai, er, assi..., e-seu-pa-i-er-a-ssi

porque se casou furtada, por-que-se-ca-sou-fur-ta (da)

nem chique, nem mique, nem nada  nem-chic-nem-mi-que-nem-nd (da)

ddo a ela, nem a mi..., dio-a-e-la-nem-a-mi

assi, pola desnevada! a-ssi-po-la-des-ne-va (da) 15
De maneira, de-ma-nei (ra)

que eles tem birra de nos..., qué-les-tem-bi-rra-de-nés 17
Agora, agora agora, a-go-ra-a-go-ra-go (ra) 6
nem chique, nem mique, nem nada  nem-chi-que-nem-mic-nem-na (da) 13

(e) diz, que a nam quer por nora...

Nos versos 6, 10 e 13 € possivel certa liberdade na articulagido dos versos...

diz-que-a-nam-quer-por-né (ra)
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O leitor interessado em aprofundar a métrica dos versos, se ainda se considera
menos informado, devera procurar noutro lugar melhor esclarecimento ou formagao,
pois essa matéria ndo faz parte deste nosso trabalho, mas se tem urgéncia, podera
fazer uma busca e consultar um sitio na Internet, por escansdo, um sitio especiali-
zado ou pelo menos com alguma informacgao sobre poesia e silabas métricas.
Contudo, estamos a analisar textos impressos no século xvi, e portanto isso deve
ser levado em consideragao.

Apresentamos alguns exemplos da métrica em Visitacdo, em exemplos esco-
lhidos que pretendem apenas constituir uma ajuda aos leitores com menos experi-
éncia. Como na grande maioria dos seus autos, Gil Vicente no Auto da Visitagdo
utilizou a redondilha maior, intercalando nas estrofes versos quebrados, e nestes
quebrados como a palavra indica ndo se atingem as sete silabas métricas, ficando
normalmente pela metade, trés ou quatro.

texto do verso silabas métricas
17 que esta hombre bobo en vellas ques-ta-hom-bre-bo-ben-vé 17
64  todo el mundo se alvoroca to-del-mun-do-sal-vo-ro 64
68  porque ahora se complieron por- caé-ra-se-com-plie-rén 68
89  Sime ahora vagara espacio si-miad-ra-va-ga-res-pa 89
97 el segundo, y el primero el-se-gun-do-yel-pri-me 97
97 el segundo y el primero el-se-gun-dy-el-pri-me 97
105 mil huevos y leche aosadas mi-lue-vo-sy-le-chéao-sa 105
108  quesos, miel, lo que han podido que-sos-miel-lo-can-po-di 108

Assim, como acontece com o verso 97 — em que apresentamos duas formas de
leitura — em muitos outros casos, nos seus autos, cabe ao leitor, ao encenador, re-
correndo a sinalefa ou dialefa, a sinérese ou diérese, identificar o melhor modo de
dicg@o obedecendo a métrica estabelecida. E desse modo marcar as pausas cor-
rectas em cada caso. Contudo, isso depende da ac¢do que se esta a desenvolver, e
deve ser feito de maneira, que o sentido (e contetido) do verso se torne expressivo,
e de acordo com a intengdo do autor, na sua linha de desenvolvimento da cena.

A transcrigdo dos textos originais e o seu controlo

O portugués dos textos sera por nos actualizado, sempre que isso seja possivel.
Por exemplo, nam sera transcrito por no, tam por tdo, aquelle por aquele, he por
é, etc.. Tentaremos, quanto nos for possivel, seguir a normalizacdo em uso nas
publicacdes mais recentes das obras de Vicente, sejam as do CET, da INCM sejam
outras, todavia, com as excepgdes que ja anuncidmos aqui antes quanto aos apos-
trofos, ou outras que considerarmos pertinentes, como por exemplo: vamos adoptar
uma para hua ou ua, (ambas apresentam o til em u), como para Aum, usamos um
— como para cd, usamos com, ou 0 ve com til, usamos vem, etc., — porque tanto
num caso como no outro, o # € nasal. O nosso trabalho dirige-se ao estudo da Arte,
e o rigor das Letras vamos deixar aos seus especialistas. Assim, s6 casos muito
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especiais serdo tratados, e outras regras, se as houver, as enunciaremos desde logo,
como a seguir o vamos fazer quanto a divisdo dos textos em estrofes.

Os textos das obras serdo referenciados por verso, de cinco em cinco. Faremos
sempre a numeragao dos versos pelo original mais antigo, que sera referido para
mais facilmente o especialista poder confrontar e verificar o texto.

Optamos por colocar uma pontuagdo nos textos, mas nao queremos que se fixe
a ideia que foi essa forma que estabelecemos para cada auto, que essa pontuagao é
a sua forma correcta. Outras formas de pontuagao sio possiveis! Como Aristételes
afirmou, isso faz parte da dic¢do, e esta pertence mais a encenagdo e ao actor em
cena, do que ao autor dos versos. Todavia, como ¢ evidente, ha muitos casos em
que a pontuacdo correcta ¢ indispensavel para uma boa compreensao dos versos,
muitas vezes a sua alteragdo modifica o sentido da forma e o significado da expres-
sdo, chegando até a poder entender-se um sentido oposto.

Assim, consideramos que a pontuag¢do tinha de ser uma fase posterior a uma
definicdo mais correcta das estrofes, e que s6 depois destas estarem acertadas se
poderiam procurar as melhores formas de pontuar o texto. O trabalho de acerto das
estrofes tornou-se mais dificil naqueles conjuntos de estrofes de onde foram retira-
dos versos, porque de resto, tanto pelas rimas como pela analise da estrutura cor-
rente das estrofes anteriores e posteriores, se consegue identificar cada uma delas.
Sé depois desta tarefa estar executada e até revista, e ap6s a identificagdo dos ver-
sos isolados, lidos em consequéncia da acgdo e perante a ac¢do dramdtica, numa
visualizagdo imaginaria permanente do auto, desde o principio ao fim, pudemos ir
procedendo a defini¢do de uma pontuacao, revendo e reformulando esse trabalho
com algumas reposi¢des, pondo novamente “em cena” o auto como objecto de
trabalho. Isto para cada um dos autos.

Contudo, a pontuacdo por nés adoptada destina-se apenas a permitir ao leitor
do texto uma leitura mais facil da ac¢do dramatica. Numa verdadeira encenacao
o leitor estara perante o desenrolar da acg¢do, e assim, a forma da dic¢do pode
muito bem ser outra, dependendo da recriagdo do encenador!

As estrofes e os enlaces (coplas)

O agrupamento das estrofes aos pares fazia (faz) todo o sentido, porque de um
modo geral, como dissemos, em cada enlace (copla), a segunda estrofe pretende
completar, explicar, desenvolver, evidenciar, reforgar, etc., o sentido da primeira.
Contudo, cada uma das estrofes do par mantém a sua propria unidade, constituin-
do uma unidade completa de sentido, assim evidenciando a sua propria regulari-
dade de rima e uma estrutura métrica propria.

Em muitos casos, no par (copla) de estrofes de um enlace, as estrofes apresentam
estruturas diferentes: a estrutura de organizag@o dos versos de cada uma das duas
estrofes difere quando, por exemplo, a primeira apresenta um ou mais versos que-
brados e a outra ndo. Noutros casos, uma pode ser uma quadra, e a outra uma
quintilha, uma sextilha, ou uma septilha, etc.. Nao ha qualquer normaliza¢do formal
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— sendo de sentido — para um enlace, mas podemos identificar algumas formas em
agrupamentos mais frequentes, sobretudo o par (copla) de quintilhas.

Como nos exemplos de Visitagcdo, Pastoril Castelhano e Reis Magos (mais a
frente), a primeira estrofe do enlace pode ser uma quadra e a segunda uma sextilha
com o segundo e quinto versos quebrados (como em Visitagcdo, mas noutros casos
os versos quebrados podiam ser o terceiro e sexto), ou de outra forma mais regular,
ou mais frequente, duas quintilhas iguais, ou uma quadra e uma quintilha, regula-
res, como no Pranto de Maria Parda, que aqui se transcreve.

Branca, mana, que fazedes
meu amor, Deos vos ajude!
Ja eu estou no ataude

se me vos ndo acorredes...

Fiade-me ora trés meias
que ando por casas alheias,
com esta sede tdo viva,
que ja ndo acho cativa
gota de sangue nas veias.

Podemos encontrar imensas variantes, todavia em alguns dos casos, a segunda
estrofe do enlace — do par tipo mais corrente de um auto — pode mesmo néo existir,
mas encontramos sempre uma justificagdo simples, porque em cada um desses
casos seria inutil, desnecessaria ou impertinente, como no final de um auto.

Noutros casos podera ter sido a Inquisicdo que a fez desaparecer.

A ideia de coordenar em alianga, duas estrofes, mantendo a unidade de sentido
em cada estrofe, torna o conjunto mais versatil, e ainda mais, quando a estrutura
de cada estrofe pode variar. Por exemplo: enquanto em Visitagdo o enlace é forma-
do por uma quadra e uma sextilha com dois versos quebrados, em Reis Magos é a
forma desta sextilha a primeira estrofe do enlace, sendo a segunda estrofe uma
septilha com seis versos de forma semelhante (com estrutura igual a sextilha), com
mais um verso no final, como neste enlace de Reis Magos:

Gregorio  Si el hombre de birra pura
per ventura,
adrede despierna un grillo
por fio vello, iii oillo..., 145
y encobrillo,
es pecar contra Ratura?

Valério  Otra cosa mas escura
y mas dura,
quiero Gregorio hacer..., 150
preguntale, quiero ver
su saber,
que a segun su testadura
es lletrado en la scritura...
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Nos enlaces de Reis Magos, Gil Vicente acrescentou, ou refor¢ou ainda mais a
unido das duas estrofes ao encadear a rima, colocando o ultimo verso da primeira
estrofe rimando com o primeiro verso da segunda, como no exemplo em cima. E
assim, para todos os enlaces desse auto, do principio ao fim do auto, ha apenas
estes formatos de estrofes em enlaces sempre com a mesma estrutura, o que nos
permitiu constatar a falta dos 36 versos que referimos.

Contudo, num mesmo auto, a propria estrutura das estrofes de um enlace pode
mudar, como em Pastoril Castelhano ou em Quatro Tempos. No decorrer do de-
senvolvimento da sua obra, Gil Vicente em muitos dos seus autos, liberta as estro-
fes destes condicionalismos proprios dos enlaces, muito embora nos registos im-
pressos conhecidos, elas ainda possam permanecer agrupadas.

As estrofes, sua estrutura e dic¢cdo

Num mesmo auto podem surgir diferentes estruturas para as estrofes, incluin-
do para cada uma das que compdem o enlace predominante, mas com mais fre-
quéncia a variacdo de estrutura da-se apenas para a segunda estrofe do par.

As diferentes estruturas das estrofes estardo directamente relacionadas com a
forma de expressdo que se pretende da personagem actuante, a actuagdo exigida
ao actor, relaciona-se com a forma de dic¢ao que se pretende realizar na represen-
tac@o do auto. Considerando que uma quadra ndo se diz da mesma maneira que se
dira uma quintilha, ou uma sextilha, etc., assim como uma sextilha quebrada nos
terceiro e sexto versos, nao se diz da mesma maneira do que uma outra quebrada
nos segundo e quinto ou que uma septilha quebrada nestes mesmos versos. NoOs
admitimos que tenha havido uma normalizac¢do propria para a dic¢do de acordo
com as diferentes estruturas de organizagdo dos versos.

Se acrescentarmos a este suposto sistema normalizado, as diferentes estruturas
de rima, conjugadas com as diferentes estruturas das estrofes e com o seu nimero
de versos, podemos comegar a fazer uma ideia das variadas formas de dicgdo, e
portanto, de expressao do texto de uma estrofe. Admitimos que em Gil Vicente, na
sua fase inicial, tenha havido uma normalizagdo sistemdtica para a dicg¢do, para
a forma de expressdo do texto pelo actor, na medida em que podemos observar
uma variagdo organizada da estrutura das estrofes ao longo de cada um dos seus
autos, que se relaciona sempre com a ac¢io dramatica, como veremos ao tratarmos
de cada auto.

Assim, conjugadas com estas formas cristalizadas ou normalizadas da dic¢ao
para cada tipo de estrutura das estrofes hd ainda a considerar os diferentes modos,
com certeza também sistematizados e normalizados, da forma de expressao colo-
quial, entre o par das estrofes de um enlace: enquanto a primeira estrofe do par cria
um objecto, expde um novo dado, ou um outro aspecto ou nova visdo de um pro-
blema, a segunda estrofe do par, desenvolve a ideia exposta na primeira, caracteri-
za-a melhor, ou de alguma forma completa o objecto identificado. Neste caso da
conjugacao da forma de expressao entre as duas estrofes de um enlace, ¢ mais pela
obra do autor que ele se vai evidenciar, pela eloguéncia alcangada no desenho da
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forma de expressdo conseguida na criagdo do texto. Mas o actor (até mesmo o
encenador, como em Visitacdo) também tem ai um papel importante, evidenciando
o saber e a pericia colocada pela maior eloquéncia do autor.

A forma de exposi¢ao por enlace de um par de estrofes, podera provir das es-
truturas de mote e glosa, ou mote e volta, mas nio ¢ a mesma coisa, as rimas da
segunda estrofe sdo quase sempre independentes da primeira estrofe, e o sentido e
a forma dos versos e das estrofes, ndo obedece ao mesmo tipo de regras, ou a qual-
quer tipo de regras formais semelhantes.

Mas estas formas estdo bem presentes no Cancioneiro Geral de 1516, as quais
vamos encontrar também em 1535 ou 1536, na Miscelanea de Garcia de Resende,
num formato em tudo semelhante ao utilizado por Gil Vicente. Podemos ver um
exemplo dos enlaces utilizados por Resende na Misceldnea, que sdo muitas vezes
considerados como estrofes de dez versos, mas que no nosso entender, trata-se
afinal de enlaces de duas quintilhas, como os dez versos sobre Gil Vicente.

Podemos verificar no exemplo a seguir que cada uma das quintilhas tem o seu
proprio sentido, independente do seu par, e a sua rima ¢ autonoma. De um modo
geral, na época, as duas estrofes de um enlace eram separadas pelo sinal grafico
de dois pontos. A segunda completa a primeira.

Vi Carlos Imperador

de seus avos herdar tanto,
que foi ja maior senhor
que o Carlo Magno, santo
e ditoso vencedor:

Herdou gra parte de Espanha,
Flandres, Borgonha, Alemanha,
Napole, Aragao, Cecilias,
Navarra, Austria, e as Antilhas,
terra rica e mui estranha.

Com a mesma forma que Resende veio a utilizar na sua Misceldnea, também
em Gil Vicente é comum, como no Auto da Feira por exemplo, encontrarmos as
estrofes ja com uma certa autonomia propria e independente do seu par. Embora
por tradi¢do nas diferentes edi¢des deste auto, este enlace, este par seja apresenta-
do como uma estrofe tnica, nds estamos em crer que, neste caso especifico, o
proprio enlace se desfez e quase desapareceu. E dizemos quase, porque os conteu-
dos de uma e outra estrofe (a)parecem ainda envolvidos, embora o seu envolvimento
seja comum as restantes estrofes do inicio do auto.

Mars, planeta dos soldados,

faz nas guerras conteudas

em que os reis sdo ocupados,

que morrem de homens barbados
mais que mulheres barbudas.
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E quando Vénus declina

a retrogada em seu cargo,
ndo se paga o desembargo
no dia que se ele assina,
mas antes, por tempo largo.

Ou nos exemplos mais apropriados de enlaces, mais em conformidade com os
seus fundamentos iniciais, como no Auto da Visita¢do, em que a segunda estrofe
do enlace tem uma outra estrutura formal diferente da primeira: é a forma de en-
lace mais corrente no auto, sendo composto por uma quadra, € uma sextilha com
o segundo e o quinto versos quebrados.

Si es aqui adonde vo,

Dios mantenga si es aqui...,
que yo nho sé parte de mi
nhi desllindo donde esto!

Nunca vi cabaiia tal,

en especial

tan nhotable de memoria...
Esta debe ser la gloria
principal

del parayso terrenal.

O enlace de estrofes ndo ¢ o unico modo utilizado por Gil Vicente de as orga-
nizar, embora os pares de estrofes, sejam estruturas formais bastante versateis pela
variedade de estrutura das estrofes, e dos emparelhamentos que se podem obter.
Todavia, apesar de uma possivel e grande variedade de formas, verificdmos que o
sistema evoluiu, tornando-se mais comum utilizar enlaces de duas estrofes com a
mesma estrutura formal, duas quintilhas.

Uma outra forma de organizar as estrofes ¢ constituida pelo encadeamento de
rima, que se constrdi quando as estrofes sdo alinhadas numa sequéncia, de forma
a que o ultimo verso de uma, rime com o primeiro verso da estrofe seguinte, crian-
do como que uma unidade de grau superior. Também esta técnica foi utilizada para
reforgar a unido de duas estrofes num enlace.

Teremos um exemplo no que se passa na parte final do Pastoril Castelhano, no
fim da cangoneta: Norabuena quedes Menga / a la fe que Dios mantenga... A par-
tir do verso 338 e até ao fim do auto os enlaces realizam-se entre duas quadras,
excepto numa situagdo (ou, guem sabe? ...duas), que sera entre uma quadra e uma
quintilha, servindo esta diferenca para destacar o conteido desses versos durante
a ac¢do dramatica. Mas todos estes enlaces sdo criados, em termos formais, pelo
encadear da rima, unindo as estrofes duas a duas. Esta mesma técnica podemos
encontrar entre algumas das quadras de Quatro Tempos para formar os enlaces.

Contudo, neste processo, os mais variados meios terdo sido utilizados. Assim,
temos o exemplo que a seguir apresentamos entre os versos 190 e 207 de Pastoril
Castelhano: sdo quatro quadras ligadas pelo mesmo tema, as duas primeiras e as
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duas ultimas, estdo encadeadas pela rima; e as trés quadras que se seguem a pri-
meira, ligam-se em termos de forma, pela repeticdo de uma palavra no inicio de
cada uma das quadras, como resposta a questao colocada na primeira quadra: uma
anafora com o ddo-me.

Lucas  Dios, que es casta bien honrada
ésa, que habés rellatado.
Bras  Ahora estas bien honrado...,
7io te dan con ella fiada?

Silvestre  Danme una burra prefiada, 195
un vasar, una espetera,
una cama de madera,
la ropa 7o estd hilada.

Danme la moza vestida

de atillos dominguejos, 200
con sus manguitos bermejos

y alfarda, muy llocida.

Danme una puerca parida...,
mas anda muy triste y flaca!
Bras  No te quieren dar la vaca? 205
Silvestre  Ha tres afios que es vendida...

Quebra da regularidade, versos isolados, outros textos

A mudanga na estrutura das estrofes, esta de algum modo relacionada com as
requeridas mudangas de ritmo na actuagdo de cada personagem no desenrolar da
acgdo dramadtica, o que também se pode atribuir a eloquéncia do autor quando, e
do modo como se envolveu na criagdo e composigdo dos versos.

Durante o decorrer de um auto, para criar ou evidenciar um maior contraste,
ou algo mais a destacar na ac¢do, o autor podera ter introduzido como que uma
alteracdo ao ritmo de actuagdo prevista para o actor. Uma mudanga pontual, que
se podera configurar, ou na dic¢do, € ou no modo de agir ou de actuar no momen-
to em que devem ser pronunciados esses versos. E assim que o autor exige uma
intervencao mais espectacular do actor, na sua diccdo como no agir, € assim que
apresenta uma orientagdo para o modo de proceder do actor no decorrer da ac¢do
dramatica, no momento exacto onde se encontra a referida mudanca no texto.

Por vezes é criado um impacto na dic¢édo, que pode ser evidenciado pela quebra
na rima e, ou, na métrica, por um verso isolado, ou de um verso a mais, integrado
na estrofe, neste caso quando se fazem citagdes. Por vezes, com este processo, o
autor requer do actor que um ou mais versos sejam gritados, ou requer uma mu-
danga brusca no tom de voz, intercalada pelo siléncio, etc.. Também se pode dar o
caso de o autor estar a atribuir a personagem uma certa impericia, ou um fraco
conhecimento da lingua em que se exprime, ou apenas querendo evidenciar a sua
origem de classe, ou a incapacidade de dizer ou pronunciar as palavras ou expres-
soes mais complexas. Estas ultimas mudangas quase sempre sdo assinaladas pelo
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autor pela eloquéncia do verso, por uma bogalidade expressa, ou simplesmente por
uma mudanca completa na lingua, ou idioma, ou apenas numa das palavras de um
verso. Em muitos casos € possivel também reconhecer a técnica da palavra perdu-
da, que foi considerada uma prova de mestria, pela Arte de Trovar, e que consistia
em intercalar numa estrofe um verso que ndo rima com nenhum verso da mesma
estrofe. E mais formas deste tipo deverdo ser encontradas.

A quebra da regularidade no ritmo do texto da obra esta sempre em conjugagéo
com a acgdo dramdtica, ¢ os textos de Gil Vicente sdo riquissimos em formas e
variantes para executar quebras no continuo da acgdo, recorrendo aos mais dina-
micos estratagemas, que serdo tratados em cada caso nas nossas analises dos autos.
Permitam-nos aqui enunciar apenas alguns exemplos dessas formas de intervencao
da actuacdo das personagens na ac¢ao dramadtica, so de entre as textuais:

O ladrar do cdo: do, 40; ou da cadela: au, au, au; ou o seu ganir: Hai hai hai hai
o miar do gato: miau, miau; o cantar do galo: cacaracd; o miado do frade louco, a
sua repeticdo de uma mesma palavra ou o seu: ora vai, entre duas estrofes; ou um
sendo entre estrofes, sdo formas que aparecem em varios autos. Uma frase em latim
entre as estrofes, o dirigir-se ao publico exigindo que ponham fim ao barulho das
criangas, ou através da personagem que se queixa para o publico que esta represen-
tando uma accdo que ndo entende, quando assume nao compreender o texto e co-
menta o seu suposto texto em confronto com o texto do préprio auto.

Um verso isolado, ou uma estrofe mais curta e isolada, com dois versos, ou o
verso que excede a métrica e escapa a rima. Uma prosa intercalada, ou o poema
que pretende descrever ou interferir com o tema do auto, além das quebras e varia-
¢Oes na rima para evidenciar o parvo ou o estrangeiro que quer ostentar um co-
nhecimento da lingua, o cantarolar da personagem, Tai rai rai ra rd, ta vi vi rd, as
buzinas e apitos, pi, pi, pi. As marchas militares, ta la, la la l3o... As palavras ma-
gicas do Mago ou Feiticeiro. As rezas e as pragas, das Bruxas, dos Padres ou dos
Diabos. As mascaras e os disfarces, o teatro dentro do teatro. Os apartes, os desen-
tendimentos, os equivocos, etc..

O que se passa la fora, fora do recinto do teatro e de que chega apenas o som.
O barulho dos passos, do vento, e os confrontos de espada, o ruido das feiras e dos
mercados, ou das mulas, dos carros, dos navios e das tempestades, do siléncio da
vigilia, etc., etc.. Em suma, a realidade social ¢ humana no palco.

Dificil serd encontrar no Teatro, algo que Gil Vicente ndo tenha usado!

Logo no seu primeiro auto podemos observar o pulo de contentamento do va-
queiro de Visitagdo, que junto do principe se langa ao ar saltando, para de seguida
perguntar ao recém-nascido, se saltou bem. Ou, em Pastoril Castelhano, com uma
forte bofetada dada num dos protagonistas que suspende o jogo do abelhdo, crian-
do um clima de temor dramatico.

Um exemplo concreto, a quebra referenciada através do texto da obra, em Pas-
toril Castelhano: repare-se no Sifio ella! entre as duas quadras encadeadas do
enlace, numa sequéncia de quadras ap6s uma cangoneta. O verso quebrado, exce-
dente na estrofe anterior, sublinha o seu sentido e prenuncia o sentido da quadra a
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seguir. As duas quadras do enlace (no exemplo seguinte), tal como os enlaces se-
guintes do auto, estdo ligadas por encadeamento da rima, o que este curto verso
— Sifio ella — ainda mais pronuncia. Trata-se de uma vincada quebra na regularida-
de, produzida pelo texto da obra, exigindo por parte do encenador e do actor, uma
actuacdo em conformidade com as exigéncias da ac¢do dramdtica em curso.

Norabuena quedes Menga
a la fe que Dios mantenga.

Gil  Qué decis de la doncella
fio es harto prellocida?
Silvestre  Nunca otra fue flascida 340
que fuese mujer y estrellal

Siiio ella!

Gil  Pues sabés quién es aquella?
Es la zagala hermosa
que Salamon dice esposa 345
cuando canticaba della.

E evidente que este Sifio ella!, podia ser um quinto verso quebrado da estrofe
anterior. Mas entdo porqué uma unica estrofe com esse formato? A resposta sera
sempre: para destacar a estrofe das restantes, e mais ainda destacar o verso quebra-
do, porque ¢ Unico nessa série de estrofes. Todavia se a sua func¢do é de destaque,
o seu sentido fica mais destacado se o verso nao fizer parte da estrofe... destacando-se
ainda mais pelo ritmo da rima entre as estrofes encadeadas: doncella-estrella, ella,
aquella-della... E o sentido da ac¢do exige o destaque! Nao € apenas o final, como
conclusdo, de uma resposta a questio colocada na estrofe anterior, aponta ja para
algo. O que se pode concluir do verso a seguir, que sublinha ainda a pergunta an-
terior insistindo: Pues sabés quién es aquella? Para depois em forma de resposta,
concluir e complementar em tom coloquial, expandindo o sentido da primeira es-
trofe e sublinhando entre as duas o que aparece como que um aparte: sendo ela!

Ainda outras caracteristicas da estrutura formal

Por vezes um agrupamento ultrapassa as duas estrofes, ¢ de um modo geral,
nestes casos, esse conjunto criado é quase sempre composto apenas por estrofes do
primeiro tipo, isto ¢, as estrofes que pela sua estrutura correspondem as primeiras
do enlace que esta a ser usado, tal como no exemplo de Pastoril Castelhano, que
apresentamos paginas atras neste texto (versos 191 a 206). Todavia havera outras
variantes que em cada auto devem ser analisadas.

Poderiamos encontrar outros exemplos de enlaces, estabelecendo “enlaces es-
pecificos” entre estrofes, e apresentar aqui tais exemplos, como ¢ o caso dos textos
de cangdes, cantigas, vilancetes, etc.. Contudo, parece-nos que isso seria criarmos
ainda mais confusdo. Em tais casos, a propria organizagdo estrutural entre as es-
trofes obedece a normas especiais mais rigorosas ¢ bem definidas a cada tipo, e por
isso ndo se devem confundir com os enlaces (as coplas) que consideramos.
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Sobre a forma das estrofes

Na sua obra Gil Vicente utiliza todas as formas de estrofes conhecidas, sem que
i8s0 seja motivo para grandes preocupacdes artisticas, no teatro estas formas fazem
parte, como componentes, da fala das personagens. O tratamento destas formas
depende mais das personagens que cria do que da forma da obra dramatica.

Se observarmos atentamente a poesia peninsular ela é muito rica em variedade
de formas de estrofes. Assim, como exemplo podemos referir o poema Siete gozos
de amor” do poeta galego Juan Rodriguez del Padron (c.1395-¢.1452), onde o autor
utilizou varias das formas mais conhecidas que perduraram até ao barroco. O po-
ema, organizado em pares de estrofes, enlaces (coplas), em termos de formatos de
estrofes € quase uma montra onde a cada um dos sete gozos foi dado uma forma
diferente de enlace, mas no final para fechar o poema, no cabo, ha ainda uma outra
(oitava) forma de enlace (copla). A métrica geral do poema ¢ a redondilha maior.

Passamos a descrever a organizagao formal das estrofes de Siete gozos de amor:
(1) o primeiro gozo de amor prossegue com a forma da introdugdo, um enlace de
uma (A) quadra (abba) e uma (B) sextilha (abbabb); (2) o segundo gozo a forma do
enlace ¢ dada por uma (A) quadra (abba) e uma (C) quintilha (abbab); (3) no tercei-
ro gozo o enlace ¢ formado por uma (D) sextilha (abcabc) com o terceiro e sexto
versos quebrados, mais tarde utilizada por Jorge Manrique,”® e outra (E) sextilha
(abcabc) com o segundo e quarto versos quebrados; (4) no quarto gozo o enlace
tem duas (E) sextilhas (abcabc) como a segunda do par anterior (E) (abcabc); (5) o
quinto gozo tem o enlace com uma (B) sextilha (abaaba) e uma (Aa) quadra (abab)
com outra rima; (6) no sexto gozo o enlace ¢ dado por uma (A) quadra (abba) e uma
(E) sextilha (abcabc) com o segundo e quarto versos quebrados (semelhantes aos
enlaces mais comuns em Visitacdo de Gil Vicente, onde a sextilha tem a rima aa-
bbaa); (7) no sétimo gozo os enlaces t€ém uma (A) quadra (abba) e uma (C) quintilha
(abaab); (8) por fim, o cabo tem apenas um enlace dado por uma (D) sextilha (ab-
cabc) com o terceiro e sexto versos quebrados e por uma (A) quadra (abba). Por esta
amostra podemos avaliar a grande quantidade possivel.

Na acgdo dramatica do Velho da Horta, Gil Vicente utilizou os Siete gozos de
amor no dialogo de confronto do protagonista com a jovem Moga: Ante las puertas
del templo / do recibe el sacrificio, / Amor, en cuyo servicio / noches y dias con-
templo. // De tu caridad demando / obedescida, Serior, / a aqueste ciego amador,
/el qual te dira cantando, / si de él te mueve dolor, / los siete gozos de amor.

O sentido dos versos tem de ser lido por cada estrofe, sabendo-se que a segun-
da completa ou d4 continuidade ao sentido da primeira. Uma leitura dos versos sem
ter em conta que sdo duas unidades de sentido, leva a interpreta¢des erradas, como
acontece no enlace (copla) final do poema referido — aqui em castelhano conforme
se encontra no Cancionero General de Hernando del Castillo — quando se pretendeu
ler a referéncia a um epitdfio a colocar no timulo. O sujeito do poema pretende

12 O poema Siete gozos de amor pode se encontrado em www.cervantesvirtual.com
13 As coplas (enlaces) formados por estas sextilhas tomaram na literatura a designagao de
manriquenhas..., por se considerar Jorge Manrique o seu expoente.
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merecer ser preso na sua sepultura com Mancias. Quer guardar (sepultar) 0 amor
a sua amada no seu corpo para a eternidade, morrendo com ele, e por isso, quer ser
merecedor de ficar na terra, na morte e na gléria, com outro que tal.

Cabo: Si te plaze que mis dias
yo fenezca mal logrado
tan en breve
plégate que con Macias (230)
ser meresca sepultado
y dezir deve. * /y por brete. //breve /brevet

Dola Sepultura sea **

una tierra los crio, /u ha tierra los crio...
una muerte los levo /u ha muerte los levo
una gloria los possea. /u ha gloria los possea.

* y por brete. — No Cancioneiro de Palacio (traducdo: — e por carcere).
Ou, algum galicismo: breve = (e por) em fim // brevet = (e por) privilégio.

** Podera ler-se: Dola sepultura sea / u na tierra los crio / u na muerte...

Lisa /ou/ Plana sepultura seja / onde a terra os criou..., etc. / ou /uma gloria os...

Verbo dolar (irreg.) = aplanar, alisar com doladera (espécie de enxo)... Rodriguez del
Padron € galego e a tradug@o, ou (neste caso) transcri¢do, nem sempre foi a mais correcta.

Vulgata, Deut. 10.1: ...dixit Dominus ad me: dola tibi duas tabulas lapideas...

Em conclusdo

O que ¢ impressionante na obra de Gil Vicente, sobretudo nos primeiros autos,
¢ o perfeccionismo e exigéncia formal do seu texto, o rigor formal na construcao
de todo o texto, nas suas regras e nas suas diferentes formas, nas diversas formas
de dicg¢do exigidas para exprimir o sentido e o significado do texto da obra, mu-
dando, criando ou recriando a forma de uma estrofe mais adequada a cada momen-
to. E mais ainda quando observamos que, na sua relagdo com a ac¢do dramadtica,
a construgdo e formulagdo das estrofes e enlaces ndo ¢ imposta, nem forgada, e
portanto, ¢ uma resultante necessaria e consequente do desenvolver da ac¢do de
cada auto, como também da evolugdo das técnicas e das formas de expressdo, cria-
¢do de texto e dos progressos realizados pelo autor.

Os actos bogais e criminosos da censura, destruiram em quase todas as obras
esta perfei¢do formal, o perfeccionismo que Gil Vicente colocou nos seus textos.
Restam alguns casos que ficaram completos, ou quase..., por exemplo: o Sermdo
pregado em Abrantes parece-nos estar completo; no Pranto de Maria Parda pen-
samos que lhe falta apenas um verso; talvez o Auto dos Quatro Tempos também
esteja completo; e talvez um ou outro auto mais.

Para concluir, um exemplo da andlise de pormenor que conclui a apresentagdo
desta amostra do estudo analitico dos aspectos formais dos textos das obras de Gil
Vicente, apresentamos a seguir alguns fragmentos da analise que realizamos ao
texto do Auto da Visitacdo.

76



Andlise formal do texto do Auto da Visitagao

A forma geral do texto

Parece-nos evidente que a didascalia ndo faz parte do texto da obra, sera apenas
um auxiliar de complemento a..., a completar, fornecer informagéo mais rapida e
de um modo pratico sobre aquilo — sobre o objecto criado — que, de um modo geral,
ja se entende pelo proprio texto da obra quando bem analisada. Todavia, como em
toda a generalidade, ha muitas excepcdes, e nesses casos a didascalia torna-se
quase sempre indispensavel, contudo, € o texto da obra que, como objecto, define,
pelo seu confronto com a época,* ¢ concretiza o objecto da obra — a ac¢do dra-
mdtica — e em principio esta 1a tudo...

O texto de Visitagdo tem 112 versos, organizados em 23 estrofes, das quais 13
sdo quadras e as restantes sdo sextilhas. Os versos sdo de redondilha maior, mas
das 10 sextilhas, duas, a 14 e a 20, t€m apenas o segundo verso quebrado, e as
restantes 8, tém todas quebra no segundo e o quinto versos. Nas quadras a métrica
¢ regular, e em todas as quadras do auto, a rima é abba, e em todas as sextilhas a
rima ¢ aabbaa, excepto num caso, na estrofe 20, em que a rima é aabbab.

Com excepgoes, as estrofes estdo agrupadas aos pares (coplas), como € costume
em quase todas as formas dos poemas da época. A cada um dos pares, corresponde
em geral uma quadra e uma sextilha, ocupando a quadra o primeiro lugar, e prin-
cipal, e a sextilha o lugar complementar. As excepgdes sdo as estrofes 17, 18, e a 23
(a 0ltima), que sdo as quadras que ndo tém como par complementar as sextilhas
respectivas. A cada par (copla) chamamos um enlace e, por uma questao de logica,
nas quadras sem par os enlaces sao nulos, contudo, as quadras 17 e 18 formam em
si, também um enlace, que se diferencia para se destacar dos restantes, tanto pela
sua forma como pelo conteudo — elogio do principe e da familia real — fala agora
das pessoas presentes, num momento importante da ac¢do (a reviravolta). Portanto,
neste auto encontramos dez enlaces compostos por uma quadra e uma sextilha e
um enlace composto por duas quadras, num total de 11 enlaces e mais um nulo.

Todas as excepgoes que acabamos de referir, e que encontramos na forma do
texto como objecto, respeitantes as estrofes 17, 18, 23, 14, e 20, incluindo a alteraggo
na rima desta tltima, tém a sua correspondéncia no ebjecto da obra, na acgdo
dramatica como objecto, de que apresentaremos a andlise no lugar proprio. Portan-
to, as duas formas conjugam-se perfeitamente! E como também em termos da
forma do fexto da obra ndo encontramos falta de versos, e ndo nos parece, pela
analise da forma do objecto da obra, que possa haver falta de alguma estrofe ou
par de estrofes (enlaces), podemos quase garantir que a obra estard completa! Sera
um dos poucos casos, mas havera alguns outros...

14 A época, em todos os sentidos que consideramos. Os sublinhados sdo nossos.
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Exemplo da andlise de pormenor

Para destringar melhor o problema das estrofes e organizacao dos versos, ha
que recorrer ao sentido do verso, da frase, da estrofe, do enlace, do poema, e em
ultimo caso da pecga de teatro, da obra dramadtica, do objecto da obra, da acg¢do
dramadtica, pelo sentido do objecto da obra.

Os elementos do objecto da obra podem ser encontrados em qualquer lugar do
texto, em qualquer verso, ou estrofe, e estes elementos podem constituir objectos
de qualquer enlace ou estrofe, tais elementos sdo criados ao longo do poema, do
texto do auto, como objectos de uma estrofe ou de um enlace, mas uma vez criados
passam a fazer parte do objecto da obra na sua globalidade, podendo vir a ser re-
feridos noutras partes do poema, do texto... Ha que os separar e evidenciar.

Os elementos do objecto da obra sio, por exemplo, a luta e algazarra referida
no inicio, as coisas ricas e belas observadas, os figurantes referidos (os presentes e
os ausentes), o queijo (leite e mel, etc.), os outros pastores, a geracdo dos reis da
Casa de Avis, a Cabaria, o Conselho e Aldeia, o principe recém-nascido, etc.. Ha
que considerar listar todos estes elementos e perceber o seu significado na acgdo.

Todavia, por agora, tratamos dos versos. Eis alguns exemplos que servem ape-
nas para ilustrar o que afirmémos antes. Fazendo uma primeira leitura, verifique-
mos em primeiro lugar que, em cada estrofe ha um sentido que se completa, e mais,
que as rimas também confirmam a divisdo e independéncia das estrofes. ..

Estrofes  Auto da Visitagdo Enlaces

Coplas
Qué padre, qué hijo, y qué madre!

17 Oh qué agiiela, y qué agiielos, 9
bendito Dios de los cielos
que le dio tal madre y padre.

Qué tias que yo me espanto! 85
18  Viva el principe llogrado!

Que él es bien aparentado

Juri a san Junco santo.

Si me ahora vagara espacio,
19  yde prissa no viniera, 90 10

Jjure a nhos, que yo os diera

cuenta de su generacio.

Serda rey don Juan tercero
20y heredero

de la fama que dexaron, 95

enel tiempo que reinaron,

el segundo y el primero

y aun los otros que passaron.
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Quedaronme, alli detras
21 unos treinta comparieros, 100 11
porquerizos y vaqueros
y aun creo que son mas.

Y traen para el fiacido,
22 esclarecido,

mil huevos y leche aosadas, 105

vy un ciento de quesadas,

v han traido

quesos, miel, lo que han podido.

Quiérolos yr a llamar

23 mas, segun yo vi las senas, 110
hanle de messar las grefias
los rascones al entrar.

[Final] Entraram certas figuras de pastores ¢ ofereceram ao principe
os ditos presentes.

Se por acaso tivéssemos duvidas sobre se a continuidade tematica e de sentido
entre as estrofes deve ou ndo constituir motivo para a sua constituicdo, chamamos
a atencdo para a 23, ltima estrofe do auto. Esta compde-se apenas dos quatro
versos da quadra, ndo tem um par como as anteriores, no entanto o seu conteido
estd na continuidade das duas estrofes anteriores (21 e 22, ou do enlace 11), e para
o seu sentido mais completo, no contexto do auto, faz falta o conteudo das duas
estrofes anteriores, do enlace precedente. A continuidade € natural, pois que se
trata da mesma obra e do prosseguir da mesma acg¢do... Ora, seria por iSso que 0s
versos de 21, 22, e 23 deviam pertencer a mesma estrofe? Estamos em crer que nao!

Estas estrofes, a 23 como também a 17 e 18, exigem modos diferentes de actu-
ar por parte do actor... No primeiro caso (17 e 18), correspondente ao enlace das
duas quadras, o autor destaca o momento de mudanga, ao virar as aten¢des para o
&xito dos presentes, constitui a reviravolta com continuidade do decorrer da acgio,
e no segundo caso, o autor dirige a ac¢do para a realidade que daré a acgdo dra-
mdtica uma continuidade esperada no auto: a prestacdo de obediéncia pelos repre-
sentantes das populagdes...

E assim, como estas quadras, também as estrofes 14 e 20, as sextilhas cuja
estrutura ¢ diferente das restantes, devem orientar o encenador para uma actuagao
diferente do protagonista e dos restantes actuantes na ac¢do dramadtica.

Podemos verificar, exactamente o que acabamos de analisar nas estrofes de
Visitagdo, também em estrofes diferentes do Auto Pastoril Castelhano, como meio
auxiliar de comparacao, ou em qualquer outro auto de Gil Vicente em que o autor
tenha utilizado este mesmo sistema.

No exemplo seguinte, onde apontamos como referéncia o nimero do verso,
podemos verificar uma estrutura também frequente para um enlace de estrofes.
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Aqui no exemplo, as que se iniciam nos versos 25 € 29 do auto. Devemos ainda
lembrar as referéncias ja feitas linhas acima as quadras enquadradas noutro agru-
pamento, que assinalimos entre os versos 190 e 207 deste auto, o Pastoril Castelhano.

Bras  Di, Gil Terron, tu qué has, 25

que siempre andas apartado?
Gil  Mi fe cuido, mal pecado,

que 7io se te entiende mas.
Tu que, andas siempre en bodas
corriendo toros y vacas, 30
qué ganas tu, o qué sacas
dellas todas?
Asmo, asmo que te enlodas...

Como se pode verificar nas amostras, ¢ como se pode ver em muitos outros
casos, as modificagdes na estrutura das estrofes orientam-se para uma mudanca
na dicgdo do actor, e ja nestes primeiros autos, tanto em Visitagdo como em Pas-
toril Castelhano, encontramos modelos diferentes de compor os versos em estrofes,
que apresentam estruturas muito diferentes.

Além da redugdo as estrofes mais elementares, a andlise tem que ir mais longe
e decompor cada estrofe nas suas partes estruturais, para além dos versos e da sua
métrica. Quanto a esta tultima devemos ficar apenas com o que dissemos antes, ndo
Nnos vamos pronunciar mais, a ndo ser em casos muito especificos que possam in-
terferir com o sentido ou o significado, ou ainda com os referentes expressos no
texto... Casos mais raros!

Verifiquemos as estrofes 21, 22 e 23 do Auto da Visitagdo, transcritas antes: as
duas primeiras formam um enlace de estrutura assimétrica, composta por uma
quadra e uma sextilha. A ultima ndo tem par e ¢ a Giltima estrofe do Auto...

Os dois primeiros versos da primeira estrofe (21), a quadra em cima, formam
uma frase completa, com um sentido bem apropriado: ficaram ali atrds uns trinta
companheiros, mas ndo se pode considerar como uma estrofe! O terceiro verso:
porqueiros e vaqueiros, vem caracterizar e até qualificar o objecto da frase anterior.
E o quarto verso: e ainda creio que sdo mais, torna mais impreciso o objecto da
frase inicial, e por isso, neste caso, vem valorizar o facto referido na frase.

Torna-se evidente que o objecto referido na estrofe 21, uns trinta companheiros,
sO aparentemente, para um leitor incauto, ou para um espectador (publico) mais
desprevenido, foi ali criado, na estrofe 21. Na realidade, esse objecto com a sua
caracterizagdo e valorizacdo existe para todo o Auto, existe desde o inicio até ao
fim do Auto — ainda o vaqueiro ndo tinha entrado em cena ja os 30 companheiros
14 estavam, de outro modo o vaqueiro ndo o podia saber — mas ainda que esse ob-
jecto fosse de facto criado na estrofe 21, tal como o publico da época pode ter
visto a peca, embora duvidasse que uma so pessoa pudesse ter feito, 14 fora, o al-
vorogo a que todos assistiram, a partir do momento da sua criagdo, s6 porque
passou a ser um objecto do Auto, ficou criado para todo o Auto. Assim, como o que
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se passa com qualquer outro objecto que possa ser criado noutra estrofe, assim como
0s objectos da estrofe 22, os ovos, o leite, queijo, etc., sdo objectos de todo o Auto!

Tanto a estrofe 22 como a estrofe 23, s6 fazem sentido com a referéncia ao
objecto enunciado, ou criado na estrofe 21. Torna-se portanto evidente que ndo sera
por esta razdo que a estrofe 22 tem um sentido dependente do objecto criado (ou
referenciado) na estrofe 21, do objecto e ndo da estrofe, porque se fosse esse o caso,
entdo a estrofe 23 estaria também dependente da estrofe 21, e nunca seria uma
estrofe com sentido proprio! Finalmente, se fizermos a leitura da estrofe 22 tendo
presente o objecto em referéncia na ac¢do dramatica, podemos verificar que esta
estrofe € completamente autonoma, que tem um sentido proprio, completo e inde-
pendente da estrofe 21, ¢ 0 mesmo podemos verificar para a estrofe 23...

Sendo a estrofe 22, como a 23, independente com sentido e forma propria,
porque a emparelhar com a estrofe 21? Pois, torna-se coerente criar o enlace porque
o0 objectivo da estrofe 22 é ampliar e atribuir uma ac¢do concreta ao objecto criado
(ou referenciado) na estrofe 21, na estrofe anterior. Assim, mantendo a sua indepen-
déncia de sentido, estrutura formal e rima, ndo deixa de ser, portanto, um comple-
mento da estrofe 21. Ora, 0 mesmo ja ndo se passa com a estrofe 23!

O que acabamos de dizer aplica-se as estrofes 17 e 18. Também estas ndo fazem
um sentido completo sem o objecto a que se referem, e que lhes € exterior, o prin-
cipe recém-nascido! Contudo, também este € mais um objecto do Auto, o seu ob-
jecto fundamental. Assim, a estrofe 18 é independente da estrofe 17! Todavia,
apesar disso, forma um enlace com a estrofe 17, porque ha uma outra relagdo entre
elas, e que so existe entre estas duas estrofes. Sao os parentes do principe presentes
na acc¢ao, ai enunciados e ai elogiados. A relagdo formal entre as duas quadras € a
expressao inicial de cada uma das quadras, que refor¢a o seu enlace, a forma de
repeticdo pelo: Qué ...(o elogio) ... Aqui a relagdo formal é dada pela anafora.

Ainda para ilustrar esta questdo da forma do texto da obra e da sua transfor-
magdo, analisemos a relagdo entre as estrofes 19 e 20, pertencentes a um mesmo
enlace: na primeira, a quadra: Si me ahora vagara espacio /'y de prissa no viniera
/jure a nhos, que yo os diera / cuenta de su generacio..., pelo seu sentido, o vaquei-
ro, por falta de tempo e pela pressa que tem, dispensa-se de fazer o elogio genea-
logico da crianga, mas na estrofe que se segue € exactamente um resumo disso que
se faz. Esta surge como uma resposta em contradi¢do com a ac¢ao que se deixaria
prever pelo contetido da estrofe anterior:

Sera rey don Juan tercero...,
v heredero

de la fama que dexaron,

enel tiempo que reinaron,

el segundo, y el primero,

y aun los otros que passaron.

E assim um complemento por contradi¢dao da estrofe anterior e o seu sentido
esta directamente relacionado com o sentido da quadra, constituindo na pratica
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uma resposta activa, e por contradi¢do da atitude expressa na quadra, formando
portanto com ela um enlace... Sendo uma intervengao forgada do exterior ou nao,
trata-se de uma estrofe com um sentido completo e independente que, como as
outras, se refere ao objecto do Auto.

Esta estrofe 20 possui ainda outros factores de diferenciagdo das outras estrofes,
das sextilhas. Um deles € unico: trata-se da organizagdo da rima. Enquanto todas
as outras estrofes pares, todas as sextilhas do Auto, tal como a estrofe 22, tém uma
rima aabbaa, esta tem uma rima aabbab, sublinhamos que ¢ a Unica! Trata-se do
ponto mais alto e finalizador, ou conclusivo do sentido global do Auto... A estrofe
distingue-se, porque ¢ um grito de reclamagao do Poder!

Um outro factor de diferenciagcdo € comum apenas a uma outra estrofe (14) do
auto, que reproduzimos aqui:

Oh qué allegria tamaria...,
la montana

v los prados florecieron,
porque ahora se complieron,
enesta misma cabaiia,

todas las glorias de Esparia.

Estas s@o as Unicas sextilhas (14, 20) do Auto que tém apenas o segundo verso
quebrado, todas as outras sextilhas t&ém o segundo e o quinto versos quebrados.

Repare-se que ha mais alguma coisa em comum nas duas estrofes, enquanto a
estrofe 14, esta Gltima aqui transcrita, canta as glorias de Espanha pelo aconteci-
mento, a estrofe 20, transcrita mais acima, canta a fama dos reis de Portugal, em
especial os de nome Jodo, o segundo e o primeiro. Dizemos canta, porque em ambas
o discurso deixou de ser individual, porque o agora e aqui, como o todas as glorias
de Espanha, da estrofe 14, e o tempo em que reinaram na 20, introduziram na ac¢ao
um 7empo passado, de colectivos de gente bem definidos, e também assim, se tor-
naram a expressdao de uma memoria colectiva.

Nestas estrofes (14 e 20), como nas que fazem a sua aproximagao, ao contrario
do que acontece na maioria das estrofes do auto, onde ha sempre referéncias a uma
presenca individual do vaqueiro, ja ndo € a expressdo do vaqueiro como individuo
que verificamos, com o Tempo e corpo social ai introduzidos, somos transportados
para uma memoria colectiva. Contudo, deixamos estes ou outros aspectos também
comuns a estas duas estrofes para outra ocasido mais apropriada.

Vamos evidenciar na estrofe 22 algumas questoes formais da analise dos versos
que, estando também presentes em outras, poderdo ser mais legiveis nesta.

Ao dividirmos a estrofe em duas partes, querendo detectar se constituem dois
possiveis tercetos, verificamos que o primeiro conjunto de trés versos € autébnomo,
podia constituir uma estrofe, podiamos até juntar o quarto verso e constituir assim
uma quadra, de facto, seria uma quadra autonoma, com sentido proprio, estrutura
formal adequada e rima organizada. Também os ultimos dois versos da estrofe,
podiam constituir um distico autdbnomo. Assim, o que faz destes seis versos uma
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sextilha, além da sua organizagdo formal, e em especial da rima: € a atrac¢ao es-
trutural e de rima entre a quadra e o distico; € sobretudo, a continuidade de sentido
que o quarto verso, e depois, os dois tltimos vao acrescentando a estrofe, pois que
por si s, os trés ultimos versos nao obtém um sentido completo; mas € também, a
organizagdo geral da obra, ¢ uma sextilha como as outras, obedecendo as mesmas
ou semelhantes fungdes no contexto em que se apresenta.

Y traen para el fiacido, Y traen para el fiacido,
esclarecido, esclarecido,
mil huevos y leche aosadas — mil huevos y leche aosadas.
Y un ciento de quesadas. y un ciento de quesadas
y han traido
Y traen para el fiacido, Y han traido quesos, miel, lo que han podido.

mil huevos y leche aosadas  quesos, miel, lo que han podido.

Pelo sentido logico, sem alteragdo dos versos, podiamos reduzir a sextilha ao
primeiro e terceiro versos, e juntar a estes dois os dois ultimos versos, formando
assim uma quadra. Mas, tudo o resto, ndo sdo apenas simples ou mais complexos
ornamentos, todos os restantes versos sdo tao importantes para o conjunto do Auto
como quaisquer outros. Para o autor dos autos ndo ha lugar para ornamentos! O
segundo verso, esclarecido, ndo € ornamental como se poderia supor, ndo esta a
mais nem sobra, ndo se destina a completar a forma e organizar a sextilha como as
restantes, constitui uma caracterizagdo da figura do recém-nascido, que se quer ja
como alguém para governar e tdo capaz como os outros de nome Jodo. Também os
restantes versos da sextilha sdo parte fundamental do Auto, na caracteriza¢dao dos
tais (uns) trinta companheiros, os pastores que 14 estdo fora esperando para entrar,
ndo trazem apenas os produtos que sdo mais simples de obter, como ovos e leite,
trazem também produtos transformados pelo seu saber e pelo esfor¢o, como sdo os
queijos e queijadas, para sublinhar ainda que, y han traido (...) lo que han podido,
e com este sublinhar pretende afinal dizer: que trouxeram tudo o que puderam!
Estas figuras sdo fundamentais para compreendermos o que se passa na ac¢do, €
por isso mesmo, devem ser caracterizadas de modo adequado, ainda que nunca
venham a estar presentes em cena, por decisdo de um qualquer encenador.

As sextilhas neste auto sdo de um modo quase sistematico construidas em duas
partes, que, com as excepgoes ja referidas, as dividem ao meio da forma simétrica,
o que se reflecte também no sentido que comportam e transmitem, dando-lhes uma
certa autonomia em cada uma das partes: todas elas sdo criadas a partir de dois
conjuntos de trés versos, com o verso do meio quebrado.

Observemos ainda em pormenor a sextilha da estrofe 12, que se distingue de
todas as outras por uma autonomia completa de uma das suas partes: embora isso
ndo faga de cada trés versos uma estrofe, os trés versos, com um sentido proprio,
preparam ja o objecto a tratar na estrofe seguinte, enquanto os trés primeiros versos
da estrofe, que mantém também a sua independéncia de sentido, cumprem a norma
e relacionam-se directamente com a estrofe anterior.
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Acreditamos que a segunda parte da estrofe 12, cumprindo ainda o seu papel
no enlace de que faz parte, portanto cumprindo ainda o papel de complemento, no
enaltecer do principe excelente, pretende preparar a estrofe seguinte. Porque a es-
trofe 13, com o seu par no enlace, correspondem ja a um discurso diferente... Ja
ndo se trata de um discurso pessoal! Nas estrofes 13 e 14, ¢ todo um colectivo que
se pronuncia, para evidenciar que fodo o mundo se alvoroga, porque agora nesta
mesma Cabaria se assiste ao sucesso de todas as glorias de Espanha.

Estaultima técnica, serviu para evidenciar a modificagdo na forma do discurso,
que vai passar de pessoal, para o colectivo, repare-se como na estrofe 12, se diz
primeiro, A mi ver, e logo a seguir, na segunda parte: Digo, que nossos cabritos...
E nas estrofes 13 e 14 encontramos a forma de um discurso pronunciado por uma
entidade colectiva, como a intervenc¢do de um coro...

Quién quieres que nho rebiente
11 de plazer y gasajado...,

de todos tan desseado

este principe excelente.

Oh qué rey tiene de ser!
12 A miver

deviamos pegar gritos...

Digo, que nhuestros cabritos

dende ayer,

ya nho curan de pascer.

Todo el ganado retoga...

13 Toda lazeria se quita!
Con esta nueva bendita
todo el mundo se alvoroga.

Finalizando

Como Aristoteles sublinha na Poética o melhor poeta (dramaturgo) ¢ aquele
que nao dizendo, ndo narrando nem descrevendo o sucedido ou o que vai suceder,
deixa ao publico ou ao leitor, a oportunidade do reconhecimento. O publico, ou o
leitor, pode assim realizar a sua propria leitura e, por meio do reconhecimento pode
tirar a sua conclusdo logica e ou sintese dialéctica, pela ordem provavel e possivel
dos acontecimentos que se desenrolam na acc¢ao dramatica...

Em todas as suas obras, Gil Vicente, oferece-nos este prazer inteligivel, para o
qual contribui também, como ajuda, o sentido de cada verso, de cada estrofe, tanto
como as alteragdes que se vao produzindo na forma das estrofes, na sua leitura,
mesmo na dicg¢do, — quando se cumpre com rigor uma encenacao da sua obra —mas
sobretudo, pelo sentido do objecto da obra. Com os varios emaranhados de evidén-
cias em que nos envolve, Gil Vicente julga poder dispensar a ajuda da didascalia...
Ou serd apenas porque o texto foi feito para si proprio, para o Gil Vicente encenador.
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A andalise formal ¢ fundamental, contudo, aplicada ao drama como Obra de
Arte, ndo se reduz apenas a uma andlise formal do seu texto, nem pode ficar apenas
pelo seu sentido logico, nem por qualquer sentido restritivo, como ainda deve con-
siderar poderem existir partes ornamentais no texto artistico.

Na andlise da ac¢do dramdtica, além da trama (esquema relacional da ac¢do)
ha que ter em conta, nas relagdes criadas pelo autor entre os varios elementos (que
ndo sd0 apenas as personagens), 0s objectivos, a motivagao, as intengoes, 0s impul-
sos, etc., tanto do proprio autor para com os elementos do objecto da obra, como
das personagens para com os outros elementos, e considerando as personagens, o
interesse que cada uma coloca no percurso da sua actividade nas relagcoes estabe-
lecidas (tudo o que o autor imprime nas personagens). SO com uma analise aturada
se atinge o sentido da forma de cada obra.

O sentido em Arte, nunca se pode reduzir, pois sempre se enriquece com as
partes e com qualquer parte da Obra de Arte. Assim, podemos concluir que:

Nao ha andlise formal suficiente sem uma intervencao da andlise do sentido
do objecto da obra, e esta, depende da andlise dos processos em curso no pensa-
mento figurativo que conduziram a criagdo da Obra de Arte: o homem na época,
sua histoéria, sociedade, politica, cultura, etc...

Em verdade, se a nossa analise formal vai longe, ¢ porque estamos a fazer ba-
tota, pois com esta andlise formal estamos, agora, apenas a confirmar e a demons-
trar a correcgdo da primeira andlise, pois que antes tivemos ja a oportunidade de
desenvolver um conhecimento aprofundado a Obra, com a andlise do sentido do
drama, — (no) do Auto da Visitagdo — o objecto da obra.

Observacdo

Quanto a estrutura e composi¢do dos versos, as estrofes e sua organizacao,
vamos utilizar estes mesmos principios na andlise formal dos textos das obras de
Gil Vicente, pensando que estes principios s&o os que melhor correspondem a este
trabalho de estudo. Contudo, apresentaremos apenas algumas das nossas analises
de pormenor, ou em casos de excepgdo, ou a titulo exemplificativo, ja que seria
repetitivo para o leitor e exaustivo para nds, fazé-lo por escrito para todos os textos
de todos os autos.
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Sobre o Auto da Visitagdo

Os autos da primeira fase

Pelos estudos que temos vindo a desenvolver sobre as obras dramaticas de Gil
Vicente, consideramos agrupar os seus autos em fases, correspondendo cada uma
das fases, ou a uma mudanga ou a um corte nos temas propostos, a uma mudanga
imposta pelo autor dos autos, de um modo explicito, na sua evolugio e progresso
gradual da sua obra.

Assim, consideramos pertencerem a uma primeira fase os seguintes autos:
Visitagdo, Julho de 1502; Pastoril Castelhano, natal de 1502; Reis Magos, dia de
reis de 1502 (no calendario actual, sera 1503); Quatro Tempos, natal de 1503.

Este ultimo auto fecha a primeira fase, todavia estas afirmagdes, assim como
a datacdo de Quatro Tempos, iremos justificando a seu tempo proprio. Aqui, €
neste momento, fica o antincio do agrupamento dos autos segundo um critério que
tem maior relagdo com a substancia que serve de suporte a realidade material ex-
pressa nos autos, do que com a sua forma, correspondendo estes a um periodo
importante na produg@o do autor, constitui o inicio de uma nova forma de celebrar'
as festas e acontecimentos da Corte portuguesa. Serve também para sublinhar que
tudo o que daqui por diante fica exposto sobre factos historicos, cultura, ideologia
ou politica, sobre organizacdo do Poder, etc., devera servir também como suporte,
ou estaré na base, como origem ou fundamento dos mythos, ou tramas, de qualquer
dos autos deste grupo da primeira fase.

Lembramos que decorreu apenas um ano e meio desde que foi representado o
Auto da Visitagdo, até a criagdo e representagdo do Auto dos Quatro Tempos.

Sobre o significado do termo visitacdo

Nao ¢ fécil a leitura de uma visita¢do, no contexto em que se apresenta. Sera
polémica, se considerarmos que se encontra apenas referida na didascalia do auto,
e por este motivo se criarem duvidas sobre a intengdo do autor em querer deste
modo designar a sua peca. Contudo, nds ndo encontramos qualquer razdo credivel
e com um minimo de objectividade, que nos permita pér em divida o titulo dado

1 Estenovo caracter de celebragdo ja foi evidenciado por Jos¢ Camdes, nomeadamente em
Gil Vicente — Teatro y celebracion, in Miguel Angel Pérez Priego, Victor Infantes, José Camdes,
El Teatro Religioso de Gil Vicente, Madrid, Consejeria de Cultura y Deporte, 2005.
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na didascalia comum aos dois primeiros autos, designando a primeira obra como
uma Visita¢do que o autor fez, abrindo com isso as portas a mais uma especulacao,
tal como de o designar por mondlogo.>

Mas vejamos como se instala uma dualidade na metdfora pastoril incluida no
mythos da pega. Visita¢do, naquela época, além de um possivel uso mais comum,
tem pelo menos dois significados conhecidos muito objectivos.

No seu uso mais particular, o termo é usado com o rigor da Igreja na traducdo
dos escritos evangélicos que descrevem a visita de Maria, a Isabel sua irmé, logo
a seguir a Anuncia¢do do anjo Gabriel de que ia ser mae por obra do Espirito San-
to, e que o seu filho seria o esperado Messias. Descrevendo o episodio biblico,
Isabel estard gravida e serd mae de Jodo Baptista. Maria vai ao encontro de sua
irma em visitacdo a sua casa para festejar a gravidez de Isabel, isto porque o anjo
Gabriel a informou do inesperado nascimento do seu sobrinho Jodo, aquele que
mais tarde anunciara a vinda do Messias Salvador e o ira baptizar no rio Jordao.
Entretanto, durante a visita de Maria, Jodo Baptista que ainda esta no tutero de sua
mae I[sabel, com a aproximagdo de Maria sua tia, reage dando sinal da presenga do
Espirito Santo (e de Jesus) em Maria.

Existem muitas pinturas com este tema na época, nos finais do século xv, e
inicio do xvi, e o titulo que ¢ dado a essas representagdes pictdricas, aos quadros
que representam o tema em Portugal, é sempre o mesmo: Visitacdo. Sera com esta
mesma designagdo que os membros do clero referenciam o episddio biblico.

Manuel I de Portugal € um homem muito frequentador da Igreja, conhece bem
o uso do termo neste sentido da sua utilizagdo, tanto quanto ou mais ainda, que os
homens ligados a arte o conhecem. Uma relagdo existente entre esta utilizagdo do
termo Visitacdo, e este auto de Gil Vicente, é o de envolver o nascimento de uma
crianga, que se sabe ja chamar Jodo e que serd o futuro rei de Portugal... Jodo que
anuncia uma desejada Salvagdo do Reino.

Sera esta a motivacdo para conduzir Manuel I a aprovar o seu projecto para a
cerimonia de apresentagdo publica do principe herdeiro. Na ac¢do do Auto, vamos
dar conta da suposta duvida do vaqueiro sobre o nascimento do principe, seguida
da evidéncia dada por sinal na presenca da rainha Maria: Embiame a saber acd, / si
es verdd / que pario vuestra nhobleza? / Mia fe, si..., que vuestra alteza, / tal esta / que
serial dello me da.

Este sera o principe salvador, que anuncia a salvagio, filho de Maria e ndo de
Isabel, neto de uma outra Isabel rainha de Castela, que é mae de Maria rainha de

2 Naio especulamos sobre esta questdo, até porque, em Portugal sempre houve e ha, uma
aderéncia que se impde ao comum dos mortais e se manifesta de tal maneira que: um fulano
que ocupa lugar mais acima que outro na pirdmide social instituida por séculos de aderéncia,
tem sempre a razao do seu lado, ¢ sempre mais sabedor do que aquele que estd um degrau mais
abaixo nessa aderéncia. Assim funciona este pais, desde o Estado aos privados, desde as senten-
¢as nos tribunais as decisdes politicas. Quem possui mais uma risca na sua divisa € sempre mais
inteligente e sabedor que o outro, e estara mais apto e qualificado a qualquer outra fun¢do ou

trabalho social. Também os partidos politicos seguem esta normalizagdo! Todavia, este € apenas
um dos aspectos da aderéncia que tem perpetuado a designacdo da obra como monadlogo.
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Portugal. Podemos observar que para este jogo simbolico, contribuem também os
nomes das pessoas envolvidas com algumas trocas a preceito, muito poucas, mas
com a marca de um bom suporte de apoio (no rei) para o autor do auto.

Gil Vicente ndo podia cometer o erro de identificar o principe com o Messias,
seria uma blasfémia da sua parte, mas a sua identificacdo com aquele que anuncia
a chegada da salvacdo, Jodo Baptista, ¢ bem evidente. Todavia, havia que contar
que a personagem visitadora jamais se poderia identificar com a Virgem Maria.
Assim um vaqueiro, um nivel pouco mais abaixo na hierarquia pastoril, devolve
toda a grandeza que por acaso estivesse a ser roubada ao jovem pastor, principe
Jodo, motivada pelo facto da figura do principe na ac¢do poder estar a ser posta
numa posi¢do mais secundaria, ¢ dramatica na morte, como Jodo Baptista.

Uma ac¢do onde surge a figura de Jodo Baptista contribuindo e anunciando a
salvagdo de outras figuras, figurara mais tarde em Breve Sumario da Historia de
Deus, e neste caso, o autor conta da parte do seu estimado publico (o habitual), com
um reconhecimento (conforme a Poética de Aristoteles), pois a figura sera reco-
nhecivel também na referéncia a sua obra anterior, porque o faz completando a peca
com o anunciar da salvag¢do, e como consequéncia de uma outra Visitacdo.

Contudo, no que respeita ao termo visitagdo, na época existe um uso de maior
rigor e mais comum desta palavra, cujo significado profano se encontra também
no sentido dado pelo biblico, considerando uma visitagdo como um processo de
confirmacao e de certificacdo, uma ac¢do que tem por fim certificar a verdade dos
factos. E neste contexto, uma visitagéo € de facto uma inspec¢io.’

Os Livros de Visitagoes foram os livros de registo das visitagoes, isto €, das
inspecgdes com inventariacdo de bens, realizadas pelo Senhor de um Senhorio, ou
simplesmente pelos seus representantes legais, quando iam em inspeccao as suas
propriedades rurais, e as suas localidades (as suas povoacgdes, igrejas, etc.). Estes
livros sdo hoje documentos importantes para o estudo da historia das localidades,
das povoacdes e do seu desenvolvimento. Juntando estes documentos com outros,
com 0s forais novos respectivos — a forma juridica que perpetuou essas estruturas
de estagnagdo, ou melhor de regressdo politica e econdomica do pais — podemos
obter uma ideia mais precisa das causas mais profundas da situa¢do econdmica,
social e politica de Portugal de entdo. De um modo geral, a cada foral novo
corresponde um Senhorio, contudo, infelizmente a maioria dos Senhores da terra
e das Terras (localidades), ndo detinha o saber e capacidade necessaria para dirigir
a economia e organizacdo dos seus proprios Senhorios, nem os seus descendentes
adquiriram a formagao e cultura suficientes, nem sequer para dispor de um livro
de registo das suas visitagoes, pois a grande maioria nem inventario tinha para
controlar os seus bens ou o estado deles.

3 Visitag¢do do Tribunal do Santo Oficio, ¢ a designagdo dada as inspecgdes do Inquisidor
ainda em 1591, quando os representantes da Inquisi¢do se deslocam pela primeira vez ao Brasil,
como se pode ler em: Anita Novinsky, Cristdos-novos na Bahia: a Inquisi¢do no Brasil. 2° ed.

Sao Paulo, Perspectiva, 1992. Assim, tanto na época em que o Auto foi escrito, como na altura
em que foi publicado, o significado mais comum da palavra € o que envolve inspecg¢do.
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Para se reconstituir esfa historia ha que recorrer aos poucos Senhorios que
mantinham documentacao e registaram os seus actos, que foram as ordens milita-
res e 0s mosteiros, ou ainda os conventos onde alguma coisa ficou registada.

Isabel a Catolica obrigou os proprietarios (até mesmo os proprietarios rurais) a
uma escrita de contas e registo de inspecgdes, obrigou a que quando ndo houvesse
um letrado para o fazer se contratasse em permanéncia alguém para essa fungao.

Pelos dados historicos, comparem-se as iniciativas culturais, a situagéo politica
e econdmica em Portugal e as transformagdes realizadas por Isabel em Castela em
finais do século xv, tal como Jodo II de Portugal vinha fazendo e seriam depois
anuladas ou viradas do avesso por Manuel I.

As Visitagoes sdo as visitas de inspec¢ao, inventariacdo ou controlo dos bens,
imdveis, equipamentos, utensilios (ferramentas) das forcas produtivas e dos meios
de produg@o (oficinas, populagdo, animais, produtos, etc.), realizadas pelo Senhor
ou um seu representante, em cada um dos seus Senhorios, as quais tinham por fi-
nalidade actualizar (ou estabelecer), com o maior rigor possivel, os valores das
receitas e das despesas, habituais e eventuais, servindo também para zelar pela
conservagao do seu patrimonio.

Uma visitagao estudada por Luis Pedro Ramos, cujo texto original encontrou
depositado na Torre do Tombo, conforme descreve: decorreu entre os dias 22 e 27
de Novembro de 1510 (volvidos somente dois meses depois de Alvalade ter recebido
foral e constituido o concelho), e é da responsabilidade da Ordem de Santiago da
Espada, que detinha a comenda de Alvalade.

Jorge de Lencastre, filho bastardo de Jodo II de Portugal, Mestre da Ordem de
Santiago, que dirigiu a visitagdo, acompanhado por Jodo de Braga, Prior-Mor, e
Francisco Barradas, seu chanceler. Pelas seguintes palavras Luis P. Ramos resume
os objectivos dos visitadores:

Através das visitagoes as Ordens Militares pretendiam conhecer o seu patri-
monio e a vida dos seus representantes no seio das comunidades locais. No que
concerne aos bens era seu dever fazer o respectivo levantamento e inventario,
verificar o seu estado de conservagdo, e se fosse necessario manda-los reparar
dentro de um determinado prazo, e de acordo com a renda que o seu detentor ti-
vesse. Relativamente as pessoas, sacerdotes e demais representantes das Ordens,
o objectivo dos visitadores era saber como viviam e se o faziam de acordo com o
espirito da Ordem e da sua Regra, e como administravam os bens que lhe estavam
confiados.*

4 EmAs Igrejas de Alvalade na Visitagdo de D. Jorge, Mestre de Santiago, no ano de 1510,
Luis Pedro Ramos, 2003, Camara Municipal de Alvalade.

Uma transcri¢do completa do foral novo de Alvalade, de 1510, realizada por Ana Cannas da
Cunha, do Instituto dos Arquivos Nacionais, Torre do Tombo, pode ser consultada na Internet.

Indicamos ainda um outro exemplo para consulta, apenas para constatacdo de caso: um Li-
vro de Visitagdes apresentado no estudo Alhos Vedros nas Visitagdes da Ordem de Santiago, de
Ana de Sousa Leal, e Fernando Pires, publicagdo da Comissao organizadora das comemoragdes
do 480° aniversario do Foral de Alhos Vedros, 1994, que deve ser completado com mais outro

89



Sobre os forais novos’ as criticas iniciaram-se desde logo. Damido de Gdis, na
Cronica de Dom Manuel, informa-nos que todo o trabalho produzido devia ter sido
deitado ao lixo e que se devia ter iniciado tudo de novo...

Manuel I apenas pretendeu para a Coroa o poder financeiro do pais, ou antes
as receitas fiscais, o controlo do comércio da pimenta, ou o saque levado a cabo a
par dos descobrimentos, como referencia Gil Vicente, e mesmo estes, estiveram
entregues durante algum tempo aos banqueiros alemaes (Wesler), e depois aos da
Flandres, em Anvers (Antuérpia). De tal modo que, puxando para si e enviando
para o estrangeiro as muitas receitas geradas com tudo o que vem do exterior,
apenas impediu o desenvolvimento de uma Banca mais forte em Portugal. Assim,
o poder econdémico e produtivo do pais ficou ao Deus dard, nas maos de muitas
centenas de Senhorios, cujos Senhores, conforme nos relatam Gil Vicente e Jodo
de Barros, passaram a viver nos seus palacios de Veneza ou do sul da Franga. O rei
chamou para si o comércio das Indias, que ndo tardou a ser instituido como mo-
nopdlio da Coroa, o que levou a que se tornasse conhecido por toda a Europa como
o rei da pimenta, (ou o grossista das especiarias), le roi-epicier, como lhe chamou
Francisco I de Franca.

A compreensdo destes fendmenos e o conhecimento dos factos historicos da
época, ¢ fundamental para uma leitura dos autos de Gil Vicente, ele mostra-nos a
Histodria, ndo nos casos particulares, mas numa compreensao mais abrangente...

Sobre o alcance do Auto na época

Apresentamos antes, como exemplo, o modo como abordamos e elaboramos a
analise formal do Auto da Visitagdo, o que nos serviu de suporte de estudo, para
expor o nosso trabalho no que respeita ao estudo da forma do texto da obra, pelo
que passamos desde ja ao estudo da obra dramatica.

Pelas leituras que realizamos, verificamos que a pega trata uma apresentagao
publica do recém-nascido (atrds do vaqueiro vém outros pastores com ofertas),
principe herdeiro do trono de Portugal. O nascimento do principe vem assegurar a

exemplo, o Foral de Alhos Vedros, de Maria Clara Santos e José Manuel Vargas, publicado pela
Camara Municipal da Moita em 2000.

Dadas as mudangas frequentes dos dominios e das paginas na Net, o leitor pode alcangar os
dados com maior eficiéncia utilizando um motor de busca, introduzindo frases do titulo.

5 Hoje encontramos diversas publica¢des sobre os forais novos, mas em geral, os estudiosos,
em vez de procederem a uma analise, repetem citagdes de outros autores, ou de modo proprio,
sem argumentagao justificativa, apenas enaltecem as reformas de Manuel I, e pretendem fazer-
nos crer, repetida e insistentemente, que ele tera centralizado o poder, mas de facto, nds nunca
encontramos uma demonstragdo cabal disso. Centralizar ndo ¢ dar uma forma igual ao modo
como se cobram os impostos, se regulamenta a justiga, ou se estabelece a igualdade de pesos e
medidas, nem ¢é apenas recolher e controlar os impostos, os proveitos da Coroa, de uma forma
mais eficaz..., centralizar ¢ ter na mdo o poder econémico, financeiro e produtivo, e saber usa-lo
em proveito da Nagao, coisa que muitos dos nossos politicos de agora ndo conseguem compre-
ender, nem que o fer na mdo, ndo quer dizer exactamente possuir, mas saber e poder controlar,
e controlar mesmo.
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continuidade do Poder Real instituido e, por consequéncia, ou supostamente, a
seguranca da Nacao, da sua populagdo.

O Auto da Visitagdo trata, sem duvida nenhuma, do Poder, da sua sustentacdo,
da sua continuidade e reproducdo, no seu prosseguimento inevitavel e repetitivo,
em permanente conformidade com o sistema estabelecido, sem que nada seja pos-
to em causa, ainda que dai possam derivar consequéncias tragicas para todos os
dependentes desse Poder. Trata da aceitacdo desse Poder, do seu exercicio e sua
reproducdo, reconhecida naquela cerimonia pelas ofertas dos representantes man-
datados para o efeito pelas populagdes.

Trata-se de um acto, uma acg¢do de Visitag¢do, que vai servir para divertimento
da familia real, pela surpresa e pelo temor tragico (etc.) causado aos cortesdos, a
nobreza presente, no momento da apresentagdo publica do principe herdeiro aos
representantes legais das populagdes, os outros trinta pastores, ou mais.

(1) A acgdo de Visitagdo era comum, e na maioria dos Senhorios realizava-se
sobretudo para que o Senhor da Terra (da aldeia, localidade, etc.) pudesse receber
o tributo, um décimo de toda a producdo em géneros que as popula¢des pagavam
aos senhores das terras (de cultivo, montados, etc.), entregando-lhes o melhor das
suas colheitas, quando os senhores ou os seus representantes se deslocavam as
povoagdes em servico de inspeccdo e inventario, uma fiscalizagdo que servia para
determinar o valor do dizimo para os anos seguintes, ¢ que, de uma vez por ano
poderia passar a prazos mais alargados, conforme a confianga depositada pelo
Senhor nos quadros ao seu servigo, ou nos Oficiais do reino que, por muitos dos
senhores executavam esse servico. Deste modo se configura também a aceitacao
de dependéncia do Poder pelas populacdes... Como dissemos, os forais novos
apenas perpetuaram esta forma na economia portuguesa.

(2) A celebragdo do nascimento do principe herdeiro da Coroa com uma
cerimonia para a sua apresentacdo publica ¢ também comum em Portugal como
em toda a Europa.

(3) As manifestagédes teatrais em ocasides festivas e celebragoes deste tipo sdo
também comuns e habituais na Europa.

(4) A surpresa dos cortesdos arquitectada com a cumplicidade do Rei ou do
senhor do dominio (ducado, republica, etc.), criada e organizada por um mestre de
cerimonias, constitui na época, um dos motivos de maior gloria do promotor da
festa, onde a participagdo do proprio monarca em cena, € quase sempre motivada
pelo prazer alcangado pelo Senhor do dominio com a observagao e a apreciagdo das
reacgdes de surpresa ou temor provocadas no seu publico.

Gil Vicente vai usar os trés actos publicos que enunciamos, € o prazer do rei
obtido pelo surpreender do publico, criando uma acgo teatral, com o fim claro de
nos transmitir uma mensagem mais profunda e eloquente, mais transcendente,
evidenciando a imposi¢do e a reproducao do Poder na Europa no inicio do século
xvi, e de modo mais especifico, em Portugal e Espanha.

A grande novidade é que desta vez ndo foi necessaria a construcao de grandes
maquinismos, ou ostentagdo de grandes cendrios, pois a ac¢do dramdtica integrou
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o ambiente real e material, oferecendo o cendrio a pega. A surpresa tem por base
outro artificio, um outro modo de construir a ceriménia. E cousa nova!

Assim, no Auto da Visita¢do, ndo se trata de transferir para a Corte qualquer
procedimento medieval de indole religiosa; nem de adoracdo ou bajulagdo do rei,
da rainha, ou do principe; nem sequer de prosseguir uma tradi¢do popular, ou de
caracter feudal; nem da adop¢do uma prética teatral mais comum no pais; e muito
menos de copiar algum outro autor ou o que se passa em algum outro pais.

Aqui, neste auto, nada ha de tradi¢do teatral, religiosa, ou popular. Aqui, se
algum vestigio de religido existe, serd apenas o da tradi¢do classica que ainda hoje
nos diz, e dizia na época, que os Reis sdo os deuses na terra (enquanto 0s povos
admitirem tal forma de representagdo). Aqui, se ha tradi¢do ndo sera a de uma
forma de vassalagem, mas da aceitagdo duma dependéncia manifestada de forma
apropriada, na forma de uma Visitagdo. Aqui, neste auto, trata-se de construir uma
accdo teatral a partir de algumas das expressdes habituais do Poder, no seu exerci-
cio, na sua sustentacdo e na sua reprodugo perpétua, numa acg¢do que ¢ rebuscada
de um lugar, e de um passado que se reproduz no presente, quando alguns pensaram
que ndo haveria regresso a esse passado.

A reprodugdo do Poder Senhorial (na figura do rei) € uma nova invengao!

Trata-se de um corte na tradi¢do! E coisa nova que se fez em Portugal, como
muito bem se sublinha em todos os registos que a referenciam na época!

Evidentemente que ha em Gil Vicente raizes culturais identificaveis e algumas
delas estdo presentes no seu primeiro auto. Tais raizes, para além das indicadas
pontualmente na Visitacdo, estao manifestas nos modos de agir representados pela
personagem, no seu modo de reconhecimento da submissdo devida, da reprodugdo
e da exaltacdo do poder, como comportamento cultural, politico e social dos indi-
viduos viventes da época, tanto dos lideres como dos liderados, tanto dos pastores
como do seu gado. Sdo ainda a lingua, a linguagem e a arte, numa forma poética.
Outras raizes, com certeza mais profundas, estdo nas suas vivéncias, na sua expe-
riéncia e erudi¢do, na sua formacgao cultural, plastica e inventiva, nas suas capaci-
dades criativas e de lideranca dos meios humanos e, além de tudo o mais, o seu
incomparavel humanismo, observador incansavel do ser humano completo, do es-
pirito humano inseparavel do seu corpo, e mais do seu ser social, da sociedade
humana com toda a sua complexidade, sua condigdo humana, na sua organizacao,
direccao, conducdo e progresso; do Poder dos governantes e dos governados. Sao
estas raizes que contribuiram para a criacdo, invengdo, desta nova forma de arte
teatral manifestada pelo Auto da Visitagdo.

Da questio feudal, ou senhorial da Visitacdo
A visitagdo que se realiza no Auto (que se representa), ndo ¢ exactamente uma

visitagdo real, do tipo senhorial, é uma figuragdo sublimada da realidade, ndo é a
forma normalizada (e representada) de um visitagao real, senhorial ou outra, ndo
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¢ o documentario ou reportagem de um qualquer tipo de visitagao, esta visitagao &
uma inveng¢do do autor, uma fantasia criada por Gil Vicente, e por isso mesmo
representa a realidade da época na sua verdade, a coisa existente de facto — crian-
do assim uma realidade de facto.

Neste Auto constroi-se uma visitagdo que pressupde uma organizacao social
bem mais complexa e mais avancada, implica que nas povoagdes, sejam cidades ou
aldeias, ja existam Conselhos (Conselhos organizados pelas populagdes), que as
decisdes do Conselho sejam cumpridas, e que as populacdes possam eleger ou
nomear 0s seus representantes, assim como o comprovam os versos: ndo diga que
me detenho, o nosso conselho e aldeia.

Em termos pastoris (castelhano), e pela ac¢do da personagem, desde o forcar a
entrada, até a expressao da sua revolta, as suas observagoes sobre o lugar e os ob-
jectos, bem como o objectivo da ac¢do, o sucedido nascimento, podemos dizer que
0 vaqueiro se comporta como um representante da Mesta, do Honrado Consejo da
Mesta de Castela, de uma Mesta que o envia em visita a cabaria da sua terra, da
sua quadrilha, como representante da Cabaria Real, de Castela (de Espanha), com
o mandato de inspeccionar esta sua cabaria, e portanto em visitacdo. E neste caso,
as avessas estariam aparentemente as ofertas, mas ja la iremos.

A Europa em 1502, era constituida por um numero incontavel de feudos, que
contrastavam com os desafios de grande niimero de cidades que no seu progresso
mercantil, enriquecimento com a formagao de capital nos Mercadores e o desen-
volvimento dos seus Bancos, vinham requerendo novas formas de organizagdo do
trabalho social e de estruturagao da sociedade. E enquanto as transformagdes que
a época requer ndo se desenvolvem e instalam em pleno, o poder da burguesia vai
progressivamente controlando o poder politico da antiga nobreza.

Sé na Alemanha, antes da reorganizagdo do Império pela Dieta de Colonia em
1512, existiam mais de 240 Estados feudais, ndo contando com os bispados, que na
época constituiam também verdadeiros Estados, muitos deles possuiam mesmo
forgas militares. Na Italia para além dos quatro grandes Estados, Veneza, Napoles,
Florenga e Mildo, existiam ainda mais de vinte Estados, entre os quais o Estado
Papal, Urbino, Génova, etc.. O mesmo se passava ainda na Inglaterra, na Flandres,
ou na Franga com a Biscaia e a Bretanha, a Picardia, a Borgonha, a Provenga, ou a
Sabdia, para so citar alguns dos maiores.

Na Europa em 1502, observa-se um aproximar do fim do feudalismo com a
centralizacdo progressiva do Poder, (a Reforma vai iniciar-se mais propriamente a
partir de 1519 ou 1521, mais decisivamente depois de 1529), e verifica-se que as
forgas econdmicas, capitalistas emergentes, financiam por todos os meios um poder
centralizado (Fugger), recorrendo muitas vezes ao suborno, corrup¢ao dos lideres
politicos (recorrendo ao que consideraram necessario — exemplos bem conhecidos
s30 os subornos para a elei¢ao de Rodrigo de Borgia, Papa Alexandre VI em 1492,
e em 1519 na concretizacdo da eleicdo do Imperador Carlos V, os 815.000 florins
pagos aos principes eleitores), o que lhes proporciona um alargamento dos seus
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mercados, a constitui¢do de monopdlios, e uma proteccao mais eficaz na deslocagao
internacional das suas mercadorias.

Jodo II de Portugal havia iniciado a centralizagdo do poder em Portugal alguns
anos antes, mas Manuel I, resolveu realizar o inverso, reconstituindo os Senhorios
anteriores e criando ainda outros, multiplicando-os, devolvendo ou oferecendo
territorios e povoagdes a Senhores, a Mosteiros e Ordens Militares, concedendo
rendas e privilégios a todos os titulares da nobreza e do clero, a troca de nada.®

As visitagdes nas suas formas iniciais, segundo alguns autores, teriam deixado
de existir ainda antes do século xvi, todavia, com a reforma dos forais, nos verifi-
camos que os forais novos vieram alterar apenas algumas das formas mais visiveis
de prestag@o do dever de obediéncia por parte dos servos, vindo pronunciar ainda
mais o seu estatuto de permanente dependéncia em relagdo aos Senhores das Ter-
ras (incluindo vilas e outras localidades), em praticamente todos os centros popu-
lacionais, perpetuando o seu estatuto de servidores pertencentes aos Senfiorios, aos
novos e aos reformados existentes, e evidenciar assim ainda mais, os privilégios de
alguns poucos.

Em 1502, exceptuando a Italia com o seu quattrocento renascentista (Ferrara,
Florenca, Roma, etc.), a Europa nao esta ainda, mas esta entrando na romanizagdo
renascentista. O Papa Julio 11, ¢ eleito em finais de 1503, ano em que Bramante
constroi a pequena igreja de Sdo Pietro in Montério, em Roma, a obra que muitos
consideram marcar o inicio da nova arquitectura renascentista (romanizada) do
século xvi em Italia. Henrique VIII de Inglaterra sera rei em 1509. Francisco I de
Franga serd rei em 1515, antes de atingir os vinte anos de idade. Carlos I de Espanha
intitula-se rei de Espanha em 1516, em Bruxelas, e faz-se (fazem-no) eleger Impe-
rador (Carlos V) aos 19 anos em 1519. Jodo III seré rei de Portugal aos 19 anos em
1521. Fernando de Habsburgo, irmao de Carlos V, € nomeado por delegagéo para a
Austria e Boémia em 1521 e, em 1526, é também rei da Hungria.

A arquitectura portuguesa da época, cujos projectos e inicio de construg@o sdo
alguns anos anteriores a construgdo de Sao Pietro in Montorio, como o Palacio Real
da Ribeira, no Terreiro do Pago, ou o Mosteiro dos Jeronimos, em Lisboa, ndo
apresentam ainda uma arquitectura renascentista romanizada, caracteristica do
século xvi, mas t€ém um estilo muito proprio (a que se chamou manuelino), que
mantém uma estrutura gotica, uma estrutura que afinal se vai manter quase até ao

6  Enquanto que em toda Europa se lutava pela centralizacdo do Poder Real, tal como na
Espanha dos Reis Catolicos, Manuel I de Portugal fazia exactamente o inverso. Assim, com o rei
Manuel I, o venturoso, chegou ao fim o progresso do pais (Portugal) que entra irremediavelmente
em regressdo, da qual ainda hoje ndo conseguiu sair, exactamente porque, como a clientela assim
estabelecida se foi mantendo junto ao Poder, tornando-se, por exigéncia do sistema, cada vez
mais burocratica, os senhores foram (vdo) captando para si as actividades lucrativas, as rendas
publicas, os privilégios de negbcio, etc., os pequenos grupos senhoriais mantém-se ainda no
Estado actual, apenas mudaram as suas formas, sdo agora mais eficazes.

Ainda hoje, toda a organizagio econdémica do pais ¢ do tipo senhorial: o governo ou gestao
da propriedade publica (nacional e municipal), e o regime privado de propriedade dos bens de
servigo publico, as estradas, a energia, a agua, as telecomunicagdes, os seguros, a banca, a dis-
tribuigdo de mercadorias, etc..
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século xx em toda a Europa do norte, sobretudo em Inglaterra, uma estrutura que
tera também a Torre de Belém em Lisboa. Todavia, convém lembrar que o projec-
to de Construcdo do Mosteiro dos Jerénimos, de Diogo de Boutaca, estd pronto e
aprovado, e a sua construcdo ¢ iniciada ainda em 1501, e s6 a sua capela-mor,
reformulado o projecto inicial, anos mais tarde, estard ao gosto e no estilo da re-
nascenca romanizada (classica) italiana.

Por iniciativa do Papa Julio II a construg@o de S&o Pedro de Roma, inicia-se em
Abril de 1506, segundo um primeiro projecto inicial com planta em cruz grega de
Bramante, Miguel Angelo termina o seu David, em Florenga em 1504, e logo a
seguir, em 1505, principia os trabalhos preparatdrias para a polémica sepultura do
Papa Julio II, trabalhos que sdo interrompidos em conflito com o Papa, mas feitas
as pazes e realizada a estatua em bronze de Julio II em Bolonha (pouco tempo mais
tarde destruida pela revolta contra o0 mesmo Papa, em 1511), inicia a pintura da
capela Sistina em 1508, termina a pintura do tecto em 1512, e s6 ai vai voltar para
reiniciar o trabalho de pintura da parede de topo da capela Sistina em 1534, para o
seu Juizo Final, uma encomenda do Papa Julio I11.

Como ja referimos, os mais destacados governantes do apogeu Renascentista,
aqueles com formacdo humanista italiana adquirida directa ou indirectamente,
alcangcam o Poder entre 1503 e 1526, contribuindo assim para o langamento das
grandes obras da arquitectura no novo estilo classico, todavia, havia muitos anos
que as artes, como a pintura, a escultura e a arquitectura, a poesia, a literatura, a
musica, ou os cortejos, triunfos, procissdes € mesmo outras cerimonias de caracter
popular, tinham atingido um estatuto que as colocava na vanguarda das invengdes,
em Itélia e pelo menos, também na Peninsula ibérica.

Desde Giotto e Dante, de Petrarca e Boccaccio, de Alberti e Brunelleschi, que
na Itlia se assiste a um desenvolvimento cultural em expansdo, que é paralelo ao
desenvolvimento das forgas produtivas — na produgdo da 13, na industria textil e do
calcado, nos minérios da cor e dos metais — dos mercadores e das feiras, da banca...

A Arte acompanha o capitalismo emergente que se estende para a Alemanha e
Flandres, Borgonha, de Veneza, Florenca, Padua, Mildo, Ferrara, etc., e para o
resto da Europa ou, indirectamente, através dos paises vizinhos, ou pela vontade
expressa dos seus governantes em desenvolver os respectivos Estados, enviando
para formacdo nas Universidades de Italia os melhores representantes da sua
intelectualidade e chamando os melhores mestres nas disciplinas do saber.

A peninsula ibérica

Para além da Italia, sublinhe-se o legado cultural da Peninsula Ibérica, incluin-
do a renascenca, que apresenta caracteristicas muito proprias como € ainda hoje
possivel verificar, ndo apenas localmente mas também no patrimonio que foi dei-
xado em todos os continentes. O desenvolvimento da industria da 13, da tecelagem
e do calgado, as feiras e a Banca de Medina del Campo e Barcelona.
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Saliente-se além da navegacao, das ciéncias nauticas e da arquitectura militar,
a literatura, a poesia, o romance, o teatro, e as gramaticas de Nebrija, a de latim e
a Castelhana que serviu de modelo para todas as linguas Europeias.

A verdade ¢ que a Peninsula Ibérica em finais do século xv e no século xvi,
tragou as linhas de desenvolvimento e expansao da cultura Europeia no Mundo, e
assim soube estar e demonstrar a sua vanguarda.

Os reinos dominantes da peninsula ibérica, Portugal e Castela, na vanguarda
da expansdo da Europa pela Africa, América e pelo Oriente, souberam também
expandir o seu estilo proprio, ndo ha apenas uma importagdo de novas formas de
Italia, as novas formas ndo se verificam apenas na arquitectura, que ¢ hoje mais
visivel, mas em todas as artes ¢ muito em especial na literatura e no teatro!

Um pastoril que se ndo confunde com as representacgdes religiosas medievais,
cuja tradigdo decorre e se enriquece em paralelo, nem ainda com o bucolismo de
Virgilio, ¢ uma dessas realidades da Renascenca na Peninsula Ibérica (que se es-
tende pelo Barroco), e é segundo Garcia de Resende, a partir de Juan del Encina
que um pastoril renascentista — castelhano, e depois portugués — toma forma.

Gil Vicente informa-nos na sua segunda peca, pelo titulo que lhe atribui e pela
accdo dramatica, que o seu pastoril ndo ¢ outro sendo o pastoril castelhano, pois
que Juan del Encina o pastoril comegou.

Porqué, e como surge uma Visitagdo em 1502, no Auto de Gil Vicente?

Base de construcio da ironia

Em Portugal o Poder escapa ao rei — a regressao causada pelo alargamento da
nobreza, e pela sua recuperacao dos senhorios, etc., — pois, como era necessidade
historica da época, o Poder requeria-se centralizado a fim de concentrar os meios
e as decisOes para os grandes e demorados negdcios com aventuras maritimas... E
se algum governante se mostrou incapaz de realizar a requerida concentracdo de
Poder, as for¢as produtivas procuraram quem o pudesse vir a realizar de facto.

O desenvolvimento das forgas produtivas exigia a concentragdo do Poder e a
sua centralizagdo, o Poder na época esta no capital que se concentra nas maos dos
industriais — da aventura maritima, mas também da industria téxtil, ndo s6 da I3,
de todos os produtos: gado, minerais, etc., — que, convertidos em Mercadores e
alguns em Banqueiros, impdem-se aos governantes ¢ dominam as Feiras...

Pela incapacidade de visdo governativa, o verdadeiro Poder transferiu-se para
fora de Portugal, sobretudo para Espanha e para a Flandres. Na Peninsula Ibérica
o Poder politico concentrou-se naqueles lideres que garantiram mais saber, melhor
visdo do mundo, mais modernidade e capacidade de transformagdo progressista
das suas estruturas sociais e politicas, criando as estruturas adaptadas a realidade
futura, impondo e expandindo a instrucdo e formagao cultural dos intervenientes:
por isso o Poder se concentrou em Espanha, nos Reis Catolicos, mais em Isabel, e
depois, em especial no Cardeal Cisneros.

Assim encontramos uma possivel razao para o autor escolher uma visitacdo. ..
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A mesma visdo critica do Poder sera reafirmada nos autos mais proximos que
se seguem, adoptando formas de expressdo que mais evidenciam estas palavras.

O autor quer sublinhar a regressdo no desenvolvimento social, que observa em
Portugal, figurando uma acg¢do de Visitagdo, uma vez que o Rei estabelecia por
legislagdo uma continuidade que apagou por completo as transformagdes que o seu
antecessor apenas tinha iniciado... Mas também porque pretende sublinhar a des-
locagdo do Poder, reafirmando durante a Visitagdo a sua localizagdo, o lugar onde
se encontra o Poder... Castela.

O vaqueiro enaltece a ascendéncia castelhana do principe herdeiro, e sublinha
isso muito bem, pronunciando fodas as glorias de Espanha, e para ndo haver du-
vidas sobre o sentido que da a Espanha reafirma: a grandiosa corte castelhana.

Oh que alegria tamanha..., a montanha e os prados floresceram, porque agora
se cumpriram, nesta mesma Cabaria, todas as glorias de Espanha. Que grande
prazer sentird a grandiosa corte castelhana, quan alegre e quan ufana vossa mde
estard... E todo o reino a montdo. Esta mae é Isabel de Castela! Este constitui
outro aspecto da mensagem de Gil Vicente, este episodio constitui parte da ac¢ao
principal do Auto.

Que estamos perante a metdfora pastoril ¢ ainda mais evidente aqui, pois esta
mesma cabariia faz parte da Cabaria Real. Esta cabaria, por duas vezes referida, ¢
Portugal com as suas estruturas e organizagao, o seu gado ¢ a populagio, e os seus
pastores, 0S governantes, etc..

Os anos de infancia de Gil Vicente, em que fez a sua aprendizagem, em que
adquiriu a sua formagdo, o tempo anterior a sua primeira obra de teatro de que
conhecemos registo, perfaz mais de um ter¢o de século (tem 36 ou mais anos de
idade em 1502). Os tltimos vinte anos sdo os anos da mais terrivel Inquisi¢do de
Espanha, e sdo também os anos de maior desvario da Igreja Papal. Sdo ainda anos
de grande contestacdo ao Poder Papal, e mais ainda ao Poder que a Igreja detinha
sobre os territorios e os governantes da Europa, sdo os anos em que alastram as
criticas publicas ao comportamento dos dirigentes da Igreja.

Estes anos finais do século XV, sdo os anos de governagido do Papa Alexandre
VI (de 1492 até 1503), Rodrigo de Borgia, pai de César e Lucrécia, o Papa que
excomungou Savonarola (13 de Maio de 1497), e pressionou os responsaveis que o
condenaram a morte pela forca e fogueira (23 de Maio de 1498). Este frade prega-
dor foi prior de Sao Marcos, ¢ depois em Santa Maria dei Fiore, Duomo (S¢é) de
Florenga, e depois, apos a morte de Lourengo Medici, o Magnifico, e da queda dos
seus descendentes Pietro Medici, foi ainda governante, Lider da Republica de Flo-
renga, convertendo-a numa teocracia. O frade dominicano Girolamo Savonarola,
inquisidor, mistico fanatico, também ele mandou queimar livros e pinturas da Re-
nascenga paga, mas foi condenado por criticar a conduta dos chefes da Igreja, dos
seus responsaveis no Vaticano, pregando contra o Papa, a Corte Pontificia e a sua
actuagdo, condenando o seu comportamento.

O debate, religioso, ideologico, humanista, e de contestacdo a Igreja e ao Papa
(e ao seu Poder politico, este, sobretudo por parte da Franga de Carlos VIII, Luis
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XII e Francisco I), estdao iniciados ha bem mais de uma década, e também em Ita-
lia, como em Espanha e em Portugal. Ainda alguns anos antes da publicacdo das
teses de Lutero em Outubro de 1517, a contestagdo na Peninsula Ibérica ¢ tdo per-
sistente que leva ainda em 1498, os proprios reis, Manuel I de Portugal e Fernando
de Aragdo, o Catolico, a enviarem embaixadores ao Papa Alexandre VI, com uma
missiva comum expressando o sentir do clero e crentes, algumas criticas e reco-
mendagdes, aludindo assim Damido de Goéis, no capitulo 33, na primeira parte da
sua Cronica...

No tempo de Pontificado do Papa Alexandre sexto houve na Corte de Roma
muita soltura de viver, e se dava dissimuladamente licenga a todo o género de vicio,
de maneira que grandes pecados se reputavam por venais, ao que os Reis Dom
Fernando, e Dom Manuel, tendo disso certas informagoes, como bons e Catolicos
Cristdos quiseram acudir, e uma das primeiras coisas em que ambos praticaram
em Toledo foi sobre esse negocio, onde tiveram conselho, e o mesmo em Saragoga,
e nele foi determinado, que cada um deles, por seus embaixadores, mandasse ad-
moestar o Papa, e pedir-lhe, como obedientes filhos da Igreja Catdlica, que qui-
sesse por ordem, e modo na dissolugdo de vida, costumes, e expedi¢do de Breves,
Bulas, e outras coisas que se em Corte de Roma tratavam de que toda a Cristan-
dade recebia escandalo. Esta embaixada tinham os Reis ordenado mandar de Sa-
ragoga, mas por caso de morte da Rainha Princesa [Isabel, mulher de Dom Manuel,
em 1498), El-Rei Dom Manuel a ndo pode expedir dali, nem menos quis dissimular,
nem alongar tempo, em coisa tdo importante, mas antes desde o dia que partiu de
Saragoga até chegar a Aranda do Douro foi sempre entendendo neste negocio, e
dali de Aranda despachou por embaixadores ao Papa, Dom Rodrigo de Castro,
Alcaide-Mor da Covilhd, senhor de Valhelhas, e Dom Henrique Coutinho filho do
Marechal, Dom Fernando Coutinho, seu desembargador do Pago, os quais depois
de serem em Roma juntamente com Garcilaso, embaixador de El-Rei Dom Fernando,
requereram por muitas vezes o Papa Alexandre sobre estas coisas, pedindo-lhe da
parte dos Reis, por servigo de Deus quisesse por boa ordem, e regimento na gover-
nagdo do Eclesidstico, e nos maus costumes, e vicios, em que a Corte de Roma
estava habituada, por falta de castigo, emenda e puni¢do que os tais vicios, tanto
pelas leis humanas, como divinas mereciam, sobre as quais admoestagoes protes-
taram, e de seus protestos tiraram instrumentos publicos, feitos por notarios Apos-
tolicos, que consigo trouxeram, e apresentaram aos Reis, do que se seguiu muito
fruto, porque dali por diante o Papa Alexandre pos melhor ordem nas coisas Ecle-
siasticas, e costumes da Corte de Roma, do que dantes costumava fazer.

Contudo, as condenagdes de muitos intervenientes nesses debates sucedem-se,
o medo esta instalado, mas como dissemos em 1502, ainda Lutero ndo entrou para
o convento, faltam ainda muitos anos, mais de vinte para o que se veio a chamar a
Reforma (excomunhao de Lutero em 1521, e depois a Dieta Protestante, 1530).

A Inquisicdo existente na Europa desde 1216 (Tribunal do Santo Oficio) e des-
de 1263 com Inquisidor Geral, assume nestes tempos, a partir de 1478 por iniciati-
va dos Reis Catolicos, novas formas de actuacao, alterando as formas de avaliagao
e de controlo dos comportamentos humanos.
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Com a imprensa, depressa o Poder se langou no seu controlo, a Censura surge
desde logo. A imprensa instalou-se em Espanha em 1473, e convém lembrar que
foi Isabel de Castela, a Catolica, que pouco depois de tomar o Poder em 1475 (13
Dezembro de 1474), criou a nova forma de Inquisicdo em Espanha, nomeando em
1478 o seu confessor, Tomdas de Torquemada, que depois em 1482 foi confirmado
pelo Papa Sixto IV, como Grande Inquisidor de Espanha, cargo que ja vinha exer-
cendo, tendo angariado a fama do mais terrivel Inquisidor de Espanha.

Em 1492, Isabel expulsa os Judeus de Espanha (165.000), metade ou mais vie-
ram para Portugal (de 80.000 a 100.000). A populacdo portuguesa nesse tempo em
pouco deveria ultrapassar o milhdo de habitantes, (em 1527 sdo 1.200.000), nos
ultimos anos havia-se povoado a Madeira e os Agores, além das fortalezas e feito-
rias em Africa que consumiam muitas vidas humanas, pelo que a entrada de tanta
gente tera causado problemas sociais entre a populagdo, e evidentemente, a gover-
nac¢do do rei Jodo I de Portugal. Muitos destes judeus de menores posses, embar-
caram de imediato de Portugal para as ilhas atlanticas ou para os dominios portu-
gueses na costa africana, todavia, incomodados com o acolhimento ainda dado a
muitos na vizinhanga, nem Isabel, nem Torquemada quiseram consentir a perma-
néncia de judeus em Portugal e, apos a morte do rei Jodo II, em Outubro de 1495,
as imposigoes de Castela tornaram-se muito mais explicitas.

Na verdade, Manuel I de Portugal submeteu-se completamente a Isabel de
Castela, impondo a conversao dos judeus ao cristianismo ¢ mandando expulsar os
que o recusaram (e logo em 1496), condi¢do imposta para casar com a sua filha,
também Isabel (vitiva de Afonso filho herdeiro de Jodo II de Portugal, morto em
1491 em acidente suspeito), depois, apos a morte desta em 1498, e cinco meses apos
o nascimento de Carlos de Habsburgo, a morte de seu filho Miguel da Paz em 1500,
em Espanha, onde vinha sendo criado e educado como principe herdeiro da Coroa
Portuguesa e Ibérica, obrigou-se a casar em Outubro de 1500, com uma outra filha
de Isabel de Castela, Maria, que € agora a mae de Jodo, o terceiro de Portugal,
assim seguindo cegamente a politica de casamentos tragada pelos Reis Catolicos e
pelos Habsburgo num acordo com os Fugger.

Manuel I de Portugal ¢ também um obediente vassalo Papal, um cego servidor
da Igreja, coisa que nos meios mais lucidos da época ja ndo era admissivel, ndo por
causa dos costumes do Papa Borgia, que em 1502 se encontra ainda a exercer as
suas fungdes, mas porque todas as Nagdes em formacao na Europa se estdo a li-
bertar do Poder da Igreja e a requerer dela os bens que havia usurpado durante toda
a Idade Média. Muitos dos governantes da Europa, em especial o rei de Franga, ha
muito que vém pondo em causa o Poder Papal, politico e econdmico, sobre os seus
Estados, mas Manuel I comporta-se, também neste aspecto, como um governante
retrégrado, uma heranga que ainda permanece nos governantes de Portugal.

Assim, neste contexto, Gil Vicente decide organizar a ac¢do do seu auto com
a forma de uma visita¢do, no momento em que a Espanha ganha uma hegemonia
na Peninsula Ibérica, domina a parte ocidental do Mediterraneo e as Antilhas, e
mantém uma forte alianga, mesmo de dominio, sobre o Poder Papal. Um contexto
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historico em que principados, ducados, reinos e até republicas, sdo organizagoes
de Estado na pratica muito semelhantes, e que de um modo geral se submetem ao
Poder Papal. Aparentemente apenas a Franca de Carlos VIII (depois Luis XII e
(mais tarde Francisco I), pde em causa esse Poder, dando inicio as guerras de Italia,
ensaiando uma aproximac¢ao ou dominio do poder Papal.

Como veremos, com o decorrer da analise dos restantes autos de Gil Vicente,
revela-se inteligente (equilibrado), muito culto e com boa formagéo, politicamente
muito bem informado para que tenha criado um Auto da Visita¢do por acaso. Ali-
as, na sua obra dramatica nada ¢é criado, concebido, organizado, ou realizado por
acaso ou ao acaso! Verso a verso, tudo ¢ muito bem premeditado e pensado, tudo
¢ muito bem planeado. Como dird Resende, inventado com eloquéncia, mais graca
e mais doutrina.

Sentido e significado do termo Vaqueiro no contexto das obras

Ha conceitos que devemos esclarecer, no preciso sentido em que os podemos
entender fazendo parte daquela época e do meio social, politico e cultural, tais como:
zagal, pastor, vaqueiro e porqueiro.

Deixemos as consideragdes romanticas dos termos, em especial vaqueiro, e
fixemo-nos apenas nos dados da €poca a que antes nos referimos, nos dados do
pastoril castelhano (aqui nao nos referimos ao Auto, mas a uma classificagdo es-
pecifica deste pastoril), e depois, no contexto dos autos de Gil Vicente, e nos autos
mais proximos deste, e finalmente, neste auto; ou inversamente, comecemos por
este Auto da Visitagdo.

Na didascalia inicial, ¢ anunciada a entrada de um vaqueiro, e da personagem
que entra, ficamos a saber mais tarde, que é um representante do Conselho da Al-
deia, que também nos anuncia a entrada de outros como ele, companheiros, repre-
sentantes dos respectivos Conselhos de Aldeia, designando-os do mesmo modo por
vaqueiros e porqueiros. Por fim, na didascalia final, é anunciada a entrada das
restantes personagens como sendo também eles pastores.

Torna-se evidente, que neste auto, pastor, vaqueiro e porqueiro, designam as
mesmas figuras, com pesos sociais de conotagdes diferentes, que no contexto do
auto ndo se encontram explicitas, mas que se tornam identificaveis nos textos da
época, em especial no contexto global da obra de Vicente. Torna-se também evi-
dente que a figura que essas palavras designam ¢ a de um Lider, o representante de
Aldeia. Tal como o gado ¢ a populagdo em geral, somos todos nos! Ainda hoje
assim nos tratamos e somos tratados. Ora, € nesse contexto, de Lider da Aldeia, da
Aldeia a qual tem que prestar contas, que a personagem se apresenta em Visitagdo.
Como ja vimos, o proprio termo Visitacdo lhe confere um sentido bem determina-
do (ao qual ja nos referimos), confrontando a accdo com aquilo que a personagem
exprime e conforme todos os significados que o termo designava na época. Assim,
a personagem ndo ¢ exactamente um Vaqueiro, no sentido literal do termo, pois
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mesmo no decorrer da representagdo o pastor, dito o vaqueiro, ira dizendo que os
seus cabritos..., mas nunca as suas vacas. ..

Digo que nhuestros cabritos, dende ayer, ya no curan de pascer.”

Nao ha davida que foi sempre evidente a todos os leitores o sentido metaférico
de pastor, ou vaqueiro... A nossa insisténcia neste aspecto particular, reside apenas
no facto de haver ainda enraizada uma visdo roméantica desta questdo, que vé no
vaqueiro uma outra figura (pessoa) que nao ¢ aquela personagem que Gil Vicente
criou no seu auto. Em Visitagdo apresenta a figura de um pastor da renascenga, da
renascen¢a em Espanha, peninsula ibérica, e ndo um pastor romantico ou um
pastor medieval — como ideal romantico — e menos ainda a figura de um pastor
classico, de Virgilio. Contudo, um pastor da renascenga ibérica ¢ uma figura com-
plexa e com muitas conotagdes no seu sentido proprio.

Todo el ganado retoga, / toda lazeria se quita... / Con esta nueva bendita / todo
el mundo se alvoroca.

Cabe aqui abordar o entendimento desta quadra, pois ela parece ter diferentes
interpretagdes, mas pensamos que Gil Vicente a criou para conter os seus diversos
sentidos. O seu sentido mais preciso ¢ dado pela sextilha a seguir que com esta
quadra completa o enlace, pois a segunda estrofe do enlace tem por fungdo fixar e
ampliar o sentido da primeira. Assim, na quadra, o autor esta a dizer que todo o
povo de uma Espanha alargada se regozija agitando-se com alegria, ¢ que com a
noticia bendita fica em alvorogo e se liberta das cadeias (psicologicas) que o pren-
dem. Todavia, também podiamos entender que a Espanha (ibéria) s6 atinge a sua
gloria na garantia de cumprimento dos designios de Portugal (esta Cabaria), pois
os lagos que o prendiam e o impediam de cumprir se quebram: foda lazeria se
quita... Porque a seguir se vai referir a Corte castelhana. Estes confrontos de in-
terpretagdes sdo recorrentes® em toda a obra de Gil Vicente.

Além do confronto entre as interpretagdes possiveis desta quadra, devemos ler
a estrofe de um modo mais imediato, também presente no texto, com uma leitura
mais terra a terra, pois com esta intervengdo Gil Vicente pretende que o vaqueiro
faca avangar o Coro.’

O vaqueiro, para dizer esta quadra, vai virar atras dirigindo-se ao responsavel
pelos elementos da guarda real, que o envolvem por tras e lateralmente desde que
entrou naquele espaco, € a0 mesmo tempo que relembra os impedimentos a sua
entrada e quebra da seguranca, toda lazeria se quita, justifica o alvorogo causado
a porta por ele e pelos seus companheiros: todo el mundo se alvoroga. Sio estes
elementos da guarda real que constituem o Coro que, na sequéncia desta quadra,
intervém com a sextilha diferente de outras e expressdo de um colectivo.

7  Digo que os nossos cabritos, desde ontem ja ndo cuidam de pascer, isto é, que os cabritos
jando cuidam de calcorrear por pastos... O desde ontem, tem o sentido nominal na apresentacéo
do projecto, ao segundo dia do nascimento, e terd um sentido mais alargado (e figurado) na ac¢do
do Auto, na sua representagdo publica.

8 A recorréncia de um duplo sentido, com interpretagdes em confronto, torna-se espe-
cialmente visivel nas obras que interferem com Portugal e Espanha (bem claro em Lusitdnia). E
ainda neste Auto nos referimos a questdo, como veremos mais adiante em: Sobre a reviravolta.

9 Mais adiante aprofundamos esta questdo do Coro no Auto da Visitagdo.
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Zagal ¢ um termo de origem arabe que designa pastor que, na época, adquire
o sentido de pastor dotado de capacidade de lideranca, agil e habil, valente, talvez
um pouco atrevido no sentido de destemido, com esperteza para dominar e gerir
situagdes complexas, o termo ¢ utilizado no convivio comum com esses atributos,
assim, Zagal, tal como pastor, era um termo bastante usual na época.

Antes da conquista de Granada pelos reis catdlicos, £l Zagal foi um cognome,
Abu Abd Allah Muhammad, El Zagal, homem forte e habil do governo de seu irmio,
conhecido como um dos lideres mais activos da Granada mourisca dos tltimos
anos, que em 1485, sucede ao sultdo Abul-Hasam Ali, Muley Hacén para os cristdos,
seu irmdo mais velho, que se encontrava senil. Os jovens filhos deste tltimo (so-
brinhos de El Zagal), Yusuf'e Boabdil, e/ Chico (assim chamado por ter a aparéncia
fisica de uma crianga), aderem a uma sublevagdo com o objectivo de tomar o Poder
do reino de Granada, talvez instigado pelos cristdos, pois para a guerra contra
Muhammad El Zagal, seu tio, Boabdil estabelece aliangas militares com os
Castelhanos.

Boabdil necesitaba realizar alguna accion prestigiosa que le avalara ante sus
subditos como el emir que el reino necesitaba; sobre todo después de que el Zagal,
hermano y auténtico hombre fuerte de Muley Hacén, infringiera una cruenta der-
rota a lo mas granado de la nobleza cristiana en la comarca malaguenia de la
Anarquia (...) 20 de Marzo de 1483."°

Em 1487 com a ajuda de Boabdil, e contra o seu tio £/ Zagal, os Castelhanos
conquistaram Malaga, Vera, Mojacar, Mijas, Vélez Blanco, Vélez Rubio, Baza
Tabernas, Purchena, Guadix e Almeria, o reino de Granada em 1488 ficou quase
que reduzido a sua capital. Quando Boabdil e/ Chico alcanga o poder com o apoio
de Castela, em 1489, é praticamente para o entregar pouco depois (no inicio de 1492)
aos Reis Catolicos.

Lembramos que no Auto da Visita¢do o recém-nascido principe, Jodo III, sera
tratado por zagal, quando o protagonista depois de dar um pulo de contentamento
se lhe dirige:

Eh zagal, / digo..., dizi, salté mal? — diz-me, saltei mal?

No Auto Pastoril Castelhano, escrito de seguida para o Natal, serd o pastor Bras
a ser tratado por zagal, depois do protagonista, Gil Terrén, outro pastor, lhe per-
guntar se conheceu um outro pastor, o rei Jodo II de Portugal, que segundo ele, era
pastor de pastores: Di zagal / qué se hizo su corral?

Como ja referimos, zagal é uma outra palavra para designar um pastor. Tinha
adquirido um sentido mais especifico, pelas fungdes desempenhadas pelo zagal no
seio da Cabaria, o mesmo sentido que depois foi atribuido ao lider arabe quando
este desempenhou as fungdes de braco direito do dirigente do rebanho, o maioral,
Muley Hacén, o Sultdo seu irmao.

O termo zagal consta em muitos outros autos, e em Visitacdo € o tratamento
dado a Jodo III, o principe recém-nascido.

10 Citamos, in Boabdil, Granada y los Reyes Catolicos, Prof. Antonio Luis Cortés Pefia,
Univ. Granada, Biblioteca Virtual Miguel Cervantes.
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Verifiquemos em mais pormenor o que consta sobre os pastores (0 pastor) no
Auto Pastoril Castelhano, pois € o exemplo mais significativo, e creio que € mais
que suficiente, porque ¢ clarissimo! Encontra-se logo ap6s o inicio, nas primeiras
intervengdes, na didascalia que surge a seguir ao verso 51 do auto, Jodo Domado
dezia por el rei dom Jodo segundo. Jodo Domado [amado] era o nome pelo qual se
designava Jodo II de Portugal, e depois nos versos que se lhe seguem:

Coriociste a Juan Domado Conheceste Jodo Domado

que era pastor de pastores? que era pastor de pastores?

Yo lo vi entre estas flores Eu o vi entre estas flores

con gran hato de ganado... com grande malhada de gado...
Con su cayado real Com o seu bastdo real
repastando en la frescura, repastando serenamente,

con favor de la ventura. bafejado pela ventura.

Di zagal, Diz, zagal,

qué se hizo su corral? que é feito do seu curral?

Vete tu Bras al respingo Vai-te tu Bras, ao respingo

que yo desclucio del torruiio  que eu desespero da terra.

Gil Terrén, pastor contemplativo (artista, fildsofo), que pronuncia as palavras
que transcrevemos trata por zagal o seu interlocutor Bras, outro pastor como se
afirma na didascélia inicial.

Nao sdo precisas mais palavras para se perceber que o rei Jodo II de Portugal
é também um pastor, e o termo ¢ utilizado tal como zagal (E! Zagal, o lider mouro,
ou Eh Zagal, o principe em Visitagdo). No caso presente, Pastoril Castelhano, Gil
Vicente atribui a Jodo II de Portugal uma mais valia, maior categoria, colocando-o
com o titulo de pastor de pastores, onde os outros pastores referidos nos versos
s30 os homens sabios, os intelectuais, que formavam a sua elite de cosmadgrafos,
matemadticos, geografos, os construtores navais, etc., também eles lideres (por isso
pastores) de outros intelectuais que constituiam o nucleo de apoio, o sustentaculo
tecnologico e cultural mais ligado a sua Corte, que apds a sua morte se dispersou,
(a maioria seguiu para Espanha ou para a Turquia).

A pergunta retérica colocada: que é feito do seu curral, cuja resposta é dada de
imediato: vai-te tu Brds ao respingo..., vem confirmar e sublinhar a interpretacao
dada a Visitagdo. De todos os valores, sabios ou técnicos, todos os intelectuais que
Jodo Domado (Jodo II de Portugal) tinha agrupado e protegido no Pais ndo restariam
muitos, apenas no respingo se poderiam encontrar alguns restos. Destes pastores,
de Jodo Domado, o gado do seu curral, ja ndo encontramos vestigios em Portugal.
Gil Vicente noutros autos nos dara mais algumas pistas.

Vaqueiro e porqueiro sdo, nas obras de Gil Vicente, outras designagdes para o
tipo de pastor a que nos referimos. Enquanto a designagdo de porqueiro constitui
o grau mais humilde destes pastores, por vezes tomando um sentido depreciativo
que serve para humilhar os mais altos dirigentes, vagueiro, serve para designar um
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destes pastores quando se apresenta com modéstia e austeridade, sem um orgulho
ostensivo mas com a firmeza daquilo que pretende.

A este respeito estude-se em especial a peca Comédia do Viuvo. Em Viuvo o
principe Rosvel, disfarcado de trabalhador ristico (como um simples camponio),
apresenta-se para servir o Vitivo com a finalidade de se aproximar das suas filhas,
afirma que, se necessario, aceitara ficar como um simples porqueiro, humilhando-se,
mas com o objectivo de continuar proximo suas amadas.

[Melicia] No queremos tal criado / ni queremos tal vaquero / ni pastor. / [Rosvel]
No quiero tan alto grado / hacedme vueso porquero / que es menor. E momentos
mais tarde Rosvel para elogiar as duas irmas, dira ainda: No digo ser su vaquero...
/ mas merece su valor / ser un grande emperador / su porquero.

Mas para um melhor esclarecimento dos termos pastor, gado e curral, leiam-se
estes fragmentos iniciais do Auto de Cananeia. Para a compreensdo dos conceitos
de pastor, gado e curral, ndo € necessario de qualquer comentario ou explicaggo.

Primeiramente, entram trés pastoras: a primeira por nome Silvestra lei da
Natureza, a segunda lei da Escritura por nome Hebrea, a terceira lei da Graga
por nome Veredina.

Entra Silvestra lei da Natureza, ¢ diz

Silvestra  Fu sam lei de natureza
e hei per nome Silvestra
das gentes primeira mestra
que houve na redondeza.

Dos gentios sam firmeza

e por pastora me tem.

()

Assi que ando a pastorar
cem mil bandos de veados
porque os gentios sdo gados
mui esquivos de guardar

e tdo bravos de apriscar

()

Quando os quero assessegar
logo cada um tresmonta

de um s6 Deos ndo fazem conta
sendo correr e saltar.

()

Entra Hebrea lei da Escritura e diz:

Hebrea Que gado guardas aqui
nesta fragosa espessura?
Silvestra  Guardo per lei de natura
meu gado mas vejo em ti
que tu és lei de escritura.
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Hebrea  Sam pastora de Judea
nacida em Monte Sinai
e o meu nome é Hebrea.
Silvestra  E o teu gado onde vai?
Hebrea Sempre pace em mesa alhea.

E sabes que gado é?
Tudo raposos e lobos

e eu te dou minha fé

que é a mais falsa relé
que ha i nos gados todos.

Nunca me ouvirdo cantar
que meu gado é tdo erreiro
que sempre o veras andar
dum pecar em outro pecar
de cativeiro em cativeiro.

Vem a lei da Graga por nome Veredina e diz

Veredina  Ovelhas e cordeirinhos
é o meu gado maior
muito humildes e mansinhos
e pacem polos caminhos
e montes do redentor.

Ele é sumo pastor-...

Nao se pense que Cananeia, por ser das suas ultimas obras, contém conceitos
de pastor, gado ou curral..., diferentes dos conceitos que surgem nas restantes obras,
ou nos primeiros autos. Estes mesmos conceitos estdo em Fama, Fé, ou Pastoril
Portugués, tal como no Auto da Visitagao ou em Pastoril Castelhano. Sdo concei-
tos que atravessam e se mantém em toda a obra do autor.

A mesma linguagem, usando um mesmo sentido metaforico, encontramos em
outras obras, que ndo de Teatro, como na Aclamagdo de dom Jodo I1I, de Gil Vicente,
ao imaginar na boca do Marqués de Vila Real, as seguintes palavras dirigidas ao
novo rei: governai pelo antigo que este pasto esta em perigo, as ovelhas suspiran-
do sem abrigo. Ou nos versos de Jodo de Barros, ja dirigidos a Jodo III, em Croni-
ca do Imperador Clarimundo (1522+):

Entao, da ovelha a voz sera aceita,

no meio dos altos e mui fortes prados,

e os mansos cordeiros, fartos, guardados
do lobo danado que a vida lhe espreita.
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Se a metafora aqui nos parece mais normalizada e mais de acordo com a sua
defini¢do mais antiga, e sempre operacional, dada por Aristoteles na Poética, uma
metafora por analogia, geometricamente definida com régua e compasso ou regra
e compasso, como diria Gil Vicente, com todo o rigor adquirido pela abstracgao,
pela relagdo entre quatro elementos, dois a dois, A e B, C e D, expressos pela pro-
porcdo: A estd para B, assim como C estd para D; de tal modo que quando C
substitui A, entendemos que D substitui B. Ja no Teatro de Gil Vicente, embora a
metafora seja também evidente, os termos pastor, zagal, vaqueiro ou porqueiro,
excedem, cremos nods, este seu funcionamento metaforico. Estes termos, além do
sentido metafoérico que em cada contexto comportam, estdo também embebidos de
outras conotagdes, como a gradacdo hierarquica ja referida em exemplos dados,
nos porqueiros, no Vaqueiro de Visitagdo, no El Zagal ja citado, ou no Eh Zagal!,
etc.. E além disso, sobretudo porque na época pastor, ¢ aqui incluimos algumas das
suas multiplas graduagdes com muitas outras e significativas conotagdes, ¢ alguém
do poder, com poder ou que estd com parte de poder, e sublinhamos que, o pastor
(assim como o zagal), é também a antitese do parvo, e ndo apenas no teatro de Gil
Vicente. Contudo aqui tera, se ndo sempre, quase sempre, este sentido operacional.

A ¢época em que Gil Vicente vive € a era do desenvolvimento e expansao da
imprensa, ele tem a idade aproximada dos primeiros livros impressos, uma indus-
tria iniciada por Guttenberg com a publicacdio da Biblia em 1456 (dos livros mais
publicados, lido e difundido na época — sobretudo a partir das suas tradugdes — a
partir de 1516 em diante ¢ traduzido para quase todas as linguas europeias).

Com os livros impressos no mercado, nas feiras, depressa se generalizou o
ensino das linguas e da leitura. Muitos monges, além de outros recém letrados,
ocupavam-se desse ensino para angariar dinheiro, como uma fonte de receita extra.
As edig¢des rapidamente se esgotavam e multiplicavam. A imprensa depressa se
estende por toda a Europa, fazendo chegar a todo o lado as muitas publicagoes de
autores classicos, tanto como dos autores da época, e todos aqueles que ja sabem
ler as procuram incansavelmente, tornando-se a industria do livro, edigdo e comér-
cio de livros, um dos bons negocios do século xvi.

Pastor é um termo de uso comum que serve para designar os dirigentes, os
letrados, os mais capazes e capacitados... Pastores s3o os bispos, mas também os
membros da nobreza (desde que com capacidade de lideranga), os homens livres,
vildos ou burgueses que a seu cargo tenham gente a trabalhar, etc.. Pastor designa
assim um individuo com capacidade de lideranca, seja intelectual, seja religiosa,
militar ou em qualquer outra actividade humana.

Pastor ¢ o termo pelo qual vao ser designados os dirigentes da Reforma. Os
responsaveis protestantes ainda hoje assim sdo tratados! Mas também os catdlicos.
Na verdade o uso da metafora do pastor e das ovelhas, ¢ de uso generalizado nos
textos biblicos, e em qualquer desses textos o pastor € sempre o lider de um povo,
vestindo muitas vezes a voz de comando, € aquele que os restantes devem seguir.
E, com a imprensa, a Biblia anda por todo o lado.
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Contudo, um outro pastoril, que ndo mais a reafirmacao do sentido que vem
sendo dado ao pastoril castelhano, serd introduzido por Gil Vicente, com alguns
primores a mais, embora integrando alguns elementos do pastoril castelhano, mas
sem que jamais se confunda com o bucdlico, serd o pastoril portugués, que vai
surgir em 1523, bem definido no Auto com o mesmo nome.

Por ultimo, para ndo deixar passar em esquecimento a Misceldnea de Garcia
de Resende, lembramos quando nos diz: Juan del Encina o pastoril comegou.

Tornou-se obrigatoria a leitura da sua obra e com ela verificamos a verdade
expressa neste verso, ndo porque Juan del Encina tenha comegado o pastoril, ou
que Vicente tenha seguido o seu pastoril, mas porque, também nao ¢ isso que
Resende nos quer dizer, porque o autor espanhol criou, de facto, um certo tipo de
pastor muito especifico, um pastor que Vicente agarrou, € em conjunto com outros
tipos de protagonista, os tipos de Francisco de Madrid, em Egloga (1495), realiza
uma sintese viva dos conceitos de pastor, (e das suas conotacdes ja presentes em
Encina, vaqueiro, zagal, etc.), com outras conotagcdes que envolvem os termos
usados na actividade pastoril, e com essa dindmica viva, vai renovando e usando
multiplas configuracdes activas do conceito, que podemos observar em cada uma
das suas presencas nos autos de que trataremos em cada caso. A ideia introduzida
na Egloga de Francisco de Madrid parece-nos justamente considerada como per-
cursora, na época, de um novo género de ac¢do que alguns outros autores seguiram,
introduzindo outros primores, entre os quais se inclui de facto Gil Vicente.

Francisco de Madrid foi secretario de Juan II de Castela e dos Reis Catdlicos,
a sua peca conhecida pelo titulo de Egloga, tera sido escrita ou representada em
1495, e apresenta um dialogo entre Evandro, que figura a Paz (uma alegoria), Pe-
ligro [perigo], que personifica o caracter de Carlos VIII de Franca (uma alegoria e
um caracter adicionados na personagem), ¢ Fortunado [bem aventurado], prota-
gonizando Fernando de Aragdo, o Catolico (como no anterior, mas agora o herdi,
defensor de valores dignos), onde na representagdo, Fortunado, se apresenta a de-
fender a paz e a Igreja perante o Peligro. Enquanto Evandro, a paz, avisa os pasto-
res do desastre que se avizinha. )

Transcrevemos a seguir alguns versos da Egloga para ilustrar este pastoril de
Francisco de Madrid, que se encontra na transi¢do entre o pastoril classico (gre-
go-romano), com a figuragdo alegorica que transitou ao periodo medieval (religio-
so e biblico), como na pe¢a de moralidade religiosa Sabedoria, de Rosvita (Hroswi-
tha), que atras referimos, e o novo pastoril castelhano de Juan del Encina. Estes
versos servem também para mostrar alguns dos elementos da mythologia da época
que transitam para o universo mythologico de Gil Vicente: da (1) burra que repre-
senta a Igreja, deriva o (2) burro que representa o Estado Pontificio; a continuida-
de (de continuo) do fornecimento do alimento, a (3) Graga, pelo pao e vinho; o pai
de todos que tem a cargo a burra, (4) Deus, pastor de pastores; etc..

Nos versos Evandro (a Paz) dirige-se a Peligro (Carlos VIII de Franga), acon-
selhando-o a respeitar a Igreja aceitando a paz, pelo que lhe deve, e avisando-o que
se ele, que antes se havia considerado o senhor do mar e da terra, estd agora me-

107



tendo o seu fato — encargos e haveres — onde a burra se alimenta (a burra pasce),
que tenha cuidado, que ela ndo larga o pasto, nem se vai sem a perdigao dele...

-.Evandro - Cata, Peligro, que deves membrarte
de la nuestra burra que com tanto afan
nos trae de contino el vino y el pan.
Si tu la fadigas habra de dejarte.
Y el padre de todos que en cargo la tiene,
pastor de pastores, a quien tanto deves...

Mal hazes, Peligro, tu das ocasion

que el mar y la tierra, y el cielo te aburra,
que metes tu hato do pace la burra:

Veras que no sale sin tu perdicion.

Mas o pastoril castelhano vem trazer ao teatro algo de muito novo, que até
entdo nunca tinha sido tratado e, na época, essa novidade deve-se a Juan del Enci-
na que, em 1496, publicou um conjunto de oito pegas que, pelo seu conjunto, pare-
cem corresponder ao trabalho desenvolvido entre 1492 e 1496, e mais provavelmen-
te entre 1492 e 1494, portanto, alguns desses trabalhos serdo necessariamente an-
teriores a Egloga de Francisco de Madrid, pelo que se comprova ter sido ele a co-
megar um novo tipo de pastoril, como diz Garcia de Resende. De facto, observamos
em Juan del Encina um novo pastoril, longe, ou que nada tem a ver com os pasto-
res medievais, como o proprio Encina sublinha nestas suas obras...

Tenha sido a Egloga de Francisco de Madrid, tenha sido a Comédia Antiga
grega, de Aristofanes, ou as obras de Homero, com os seus pastores de povos e 0s
pastores de homens (como Agamenon, Macaon, etc., na Iliada), que tenha estado
presente na concepcdo das primeiras obras, as técnicas de elaborac@o das obras, o
trabalho de formulagdo e figuracdo do mythos em Gil Vicente, estd mais proximo
das recomendacdes de Aristoteles para a tragédia, melhor para a Arte dramdtica
do que quaisquer das obras de autores seus contemporaneos, € por isso se enraiza
no teatro grego da antiguidade, donde o autor da Poética tirou a sua teoria.

Devemos ainda referir que Gil Vicente ou conhecia a Egloga, ou esta forma de
expressao (e um salto) de satisfacdo — Pues que esto es asi, yo quiero saltar... — que
Peligro utiliza era, na época, uma forma popular de exprimir a sua plenitude.

Mas o que Resende também diz como contraponto ao isto cd de Gil Vicente, €
que esse tal pastoril é algo de muito especial, e € isso que vamos encontrar logo
nas primeiras obras de Juan del Encina, onde ele proprio o assinala.

Naquelas oito pecas publicadas por Encina em 1496, duas s@o de Natal, sendo
uma completamente profana, duas do fim do Entrudo, outras duas da Pascoa (uma
da Paixdo e morte, outra da Ressurreicao) e as outras duas sdo também profanas,
e todas elas pertencem ao seu trabalho para os Duques de Alba, o que sucedeu
entre 1492 e 1496 (ou 1497). A sua ordem e datas respectivas, talvez seja possivel
de estabelecer, mas ndo foi nesse ponto que atentamos, a nods interessava-nos de
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momento, aquilo que ficou escrito na didascalia de uma das Eglogas de Natal, de
onde retirdmos o seguinte fragmento:

... venido el mayo, sacaria la copilacion de todas sus obras, porque se las usur-
pavan y corrompian y porque no pensasen que toda su obra era pastoril, segiin
algunos dezian, mas antes conociesen que a mds se estendia su saber.

...assim, para que ndo se pense que a sua obra era apenas pastoril, e assim cons-
te publicamente, o autor dd a conhecer a todos que a mais se estendia o seu saber.
A intencionalidade do final da frase ¢ a mesma que encontramos em Resende, com
0 isto ca e o pastoril. Também Encina nos vem dizer que na sua obra ndo ha apenas
o pastoril (tal como surge nas pegas medievais), como segundo alguns diziam.

A analise que fizemos das obras de Juan del Encina debrugou-se sobre a ques-
tao pastoril, e esteve limitada, por for¢a do nosso estudo, a compilagdo publicada
antes de 1502, em Salamanca 1496. Da publicagdo em causa, fizemos uma leitura
muito rapida das pecas e observamos que, em todas onde a ac¢do é mais profana,
encontramos 0s seus pastores (mesmo nas pecas da Pascoa se nds considerarmos
Cristo como supremo pastor), e constatdmos que, naquela em que levanta a questao
de usurparem e corromperem as ideias expostas nas suas obras, &€ para combater
a fraca ideia do tema pastoril com que as classificam, e por essa razio escreve
aquela égloga, para que figuem sabendo que a mais se estende o seu saber... Nas
pecas mais profanas € onde o pastoril esta mais presente. Ou seja, o estender do
seu saber esta exactamente no pastoril, tal como nos diz Garcia de Resende, Juan
del Encina o pastoril comegou... Vejamos como...

A égloga em causa ¢ a Egloga representada en la noche de la Natividad' (de
180 versos) de onde vem a citagdo acima, as duas personagens intervenientes sao
dois pastores, um dos quais ¢é a figura do proprio Juan del Encina, tal como ele
proprio enuncia na didascalia inicial, que serve de argumento. O didlogo que de-
senvolvem nada tem a ver com o Natal (¢ profano), o pastor Juan (Encina) trata de
se defender, como poeta, perante as criticas que lhe sdo feitas por Mateo, e por
outros da sua laia, mostra aos seus patronos a sua familiaridade com a cultura
romana, evidencia um conhecimento das questdes politicas internacionais, e fazen-
do do Duque de Alba o seu César, elogia o seu poder, a sua for¢a e o temor que a
todos desencadeia. Depois, no decurso do didlogo vai, ndo s6 anunciar a sua rique-
za e 0 seu bem estar pessoal, como o seu bem vestir — mais ainda em Maio, quan-
do da tosquia das ovelhas — e a sua boa mesa, o bom comer que tera para si e para
oferecer. Mais adiante afirma de tudo saber, pois de zagalito aprendeu e cresceu, e
agora o seu trabalho, vai lavrado com muita arte...

jTenme por de los mejores!

que si quieres de pastores,
o si de trobas mayores,  (125)
de todo sé, Dios loado.

11 Cancionero de las obras de Juan del Enzina, Salamanca,1496. Fizemos a leitura destas
obras de Encina no objectivo de compreender a sua ligacdo a Gil Vicente como refere Resende.
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(...)

Mas agora va labrada
tan por arte mi lavor,

que aunque sea remirada
no avra cosa mal trobada,
si no miente el escritor.

Ora digo que en ti esta
un bien chapado zagal.

E Mateo quem pronuncia estes dois tltimos versos, e evidencia com o seu, ora
digo, que em ti estda um bem chapado zagal, pastor.

Nao nos parece que possa haver duvidas do que € que Encina, aqui nesta églo-
ga (com a leitura mais completa), nos estéa a dizer e a ensinar: ele informa-nos sobre
a sua figura do pastor, o que € um pastor no seu teatro. Como afirmou na didascalia
e tal como o proprio interlocutor, que o identifica como um pastor habil e esperto
(zagal), e bem chapado. Tanto assim é, que Encina sublinha na égloga de Natal
impressa a seguir, celebrada na mesma noite de Natal: entram logo estes, os mesmos
dois pastores, em confronto com outros dois pastores.'

Os pastores na obra de Juan del Encina s3o, portanto, do tipo burgueses, se
assim podemos chamar aos grandes produtores de 13 de Espanha. Muitos deles, tém
j& uma certa cultura (Encina estudou em Salamanca, ¢ bacharel em leis), alguns
deles sdo poetas e até escrevem pegas de teatro. O autor ndo estd a fazer a promogao
do seu trabalho, estd a defender-se, esta a explicar-nos o que € um pastor na sua
obra, onde se coloca a si proprio como pastor, identifica-se como um pastor chapa-
do, tal como evidenciam as palavras pronunciadas por Mateo. Sinal disso € também
areferéncia a altura do ano em que ele terd mais dinheiro disponivel, em Maio com
a tosquia, pois entdo, podera vender a 13 para a industria de tecelagem ou podera
exportar estes seus produtos.

E evidente que estes burgueses podem ser um pouco diferentes daqueles que
nés nos habitudmos a caracterizar e que encontramos nos estudos histoéricos, poli-
ticos e sociais. Mas ¢é a realidade em Castela, no século xv e até ao século xvii ou
XViii, estes pastores estdo a par dos burgueses, sdo no pais o equivalente historico
e operacional dos burgueses, sdo eles os proprios burgueses, no sentido operacional
do termo, pois as suas corpora¢des dominam toda a vida econémica de Espanha,
constituem a classe dominante, a classe detentora dos meios de produgdo e sua
transformagdo em riqueza, a classe no Poder. Como ja referimos anteriormente, a
produgdo de 13 constituia na época a riqueza de Castela, um produto que s6 em
parte era transformado no pais, a maior parte da 18 produzida destinava-se entdo a
exportacdo para o resto da Europa, em especial para a Flandres.

Contudo, acreditamos que nem sempre serd esse o caso, € com a obra de Juan
del Encina sera, muito possivelmente, o inicio deste outro tipo especial de pastoril,

12 Egloga representada en la mesma noche de Navidad. Cancionero de las obras de Juan
del Enzina, Salamanca, s.i., 1496. Biblioteca Virtual, Cervantesvirtual.com.

Do teatro castelhano, sabemos pelas leituras de terceiros, lemos que o pastoril surge como
tradi¢do medieval dos autos litirgicos, duvidamos! Mas ndo estudamos o caso.
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o pastoril castelhano, para o qual o proprio autor nos encaminha, e para o qual,
mais tarde nos alerta Garcia de Resende (¢ um outro campo de estudo).

Na época os pastores sdo a classe dominante, a classe dominante que ascendeu
ao poder, ou pelo menos, a sua partilha com a aristocracia. Mas, apesar de uma
visdo critica sobre esta classe, Encina, como podemos observar nas suas obras,
mostra que a nobreza procura uma alianga, uma ligacao mais forte a riqueza pas-
toril, como no exemplo a seguir...

Na Egloga representada en requesta de unos amores as personagens sao trés,
Pascuala e Mingo, pastores, ¢ um Escudeiro. Na ac¢do, o pastor Mingo pretende
conquistar Pascuala, prometendo que deixara a sua mulher, mas Pascuala ndo se
deixa convencer. Surge entdo o Escudeiro (a nobreza), momento em que a pastora,
j& com a intencdo de seduzir o nobre, pede a Mingo que ndo a comprometa, fazen-
do de conta que esta ali apenas em trabalho. O Escudeiro avanga seduzindo, mas
sublinhando que: se ela se fizer rica depressa sera o seu amor. Mingo contrapde
que o Escudeiro a quer enganar, pois, porque pertence a nobreza pensa que pode
abusar ou enganar qualquer cidaddo. Na disputa por Pascuala, enquanto Mingo faz
uma longa lista de riquezas que pode oferecer, o Escudeiro diz que tudo o que o
pastor lhe pode oferecer € grosseiro — e caracteristico da classe donde provém, —
enquanto que ele lhe podera oferecer qualidade aristocratica. A escolha de Pascu-
ala vai recair sobre o Escudeiro desde que ele se faca pastor, ao que este se mani-
festa contente, pois alcangou a riqueza requerida e esta disposto a conviver com
toda a amizade com Mingo, aquele seu grosseiro adversario.

Os nobres procuram (casar) aliar-se a riqueza dos pastores (burguesia), ainda
que isso seja considerado uma grosseria ou a descida do seu nivel, enquanto que os
pastores procuram alcangar uma alianga com a nobreza, ainda que isso seja uma
partilha dos seus bens, no fim o Escudeiro recebe os simbolos da pastora e apode-
ra-se do seu gado, atingindo o seu objectivo inicial.

Encina dé continuidade ao enredo desta égloga, com a Egloga de Mingo, Gil e
Pascuala, ¢ ai, ¢é ele proprio (Juan del Encina) que se vai identificar com o pastor
Mingo, para assim poder dar continuidade também a égloga de Natal que tratamos
anteriormente. Gil € o Escudeiro, mas casado com Pascuala ¢ também pastor. Como
escudeiro entra a vontade no Palacio, onde vai requerer, e recuperar, o seu lugar
junto da nobreza onde pertence, mas agora leva a mulher, pastora de origem, e com
o casal, entra também Mingo (Juan del Encina) que ascende a frequéncia do Pala-
cio, desde que represente as pecas que os seus amos entendem.’

Ap0s esta pega, a que nos referimos, numa das pecas do fim do Entrudo, Juan
del Encina critica o esbanjamento, a gula, e a grosseria das festas dos novos-ricos,
dos pastores, que ostentam a sua riqueza pela fartura desalmada com que comem
e desperdicam alimentos, em espectaculo, perante o desprezo e inveja disfarcada
da nobreza aristocratica.

Podemos acrescentar ainda mais, quanto as pecas religiosas de Encina, para as
considerarmos mesmo medievais, nos teriamos de fazer um esforgo impossivel de

13 O enredo é mais rico que a ideia que deixamos, mas ndo nos podemos dispersar.
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realizar, considerando também medievais muitos dos quadros que representam
cenas da vida de Cristo, ou as Madonas, de pintores como Masaccio, Mantegna,
Botticelli ou Perugino, etc..

Durante toda a Renascenga, e depois pelo Maneirismo ou Classicismo, como
na entrada pelo Barroco, a religido estava sempre presente, estava em qualquer dos
lados em confronto, como esteve em Erasmus e em Lutero, em Thomas Moro ou
em Henrique VIII, em Carlos V como em Francisco I, em Leonardo da Vinci como
em Miguel Angelo, esteve na Reforma e na Contra Reforma. A religido naquela
época, talvez mais do que na Idade Média, estava no dia a dia de todos os cidaddos
da Europa, ainda que agnoésticos, quer o quisessem quer nao.

As obras de Juan del Encina, e em muito maior grau as obras de Gil Vicente,
apresentam, mais que muitas outras obras da época, outros valores de maior valia
e vanguarda na Renascenca, que sdo — algo de muito novo — as relacées sociais de
classe, nas relagoes de Poder e com o Poder.

Aliés, podemos dizer, as relag¢des sociais de classe numa primeira abordagem,
ou num esbog¢o prematuro de uma luta de classes, constituem as grandes novidades
na sociedade castelhana e na literatura da Peninsula Ibérica, reflectindo de facto a
vida social e economica, o desenvolvimento das for¢as produtivas em Castela, e a
sua cultura. Em 1520 vai culminar na primeira revolug¢do burguesa da historia,
primeiro numa revolta nacionalista, contra a realeza que vem do exterior, depois
com a populacdo mais consciente das relagdes de classe se transforma na revolugdo
comunera de Castela."* Todavia, pela mesma consciéncia de classe, mas por parte
da nobreza e da grande burguesia, que passam da alianga burguesa popular para a
alianca imperial, se faz abortar a revolucao pela forga.

Os homens de letras que antes e depois dos comuneros melhor reflectem estas
ideias nas suas obras sdo, Juan del Encina e Gil Vicente como percursores, depois
como analistas dos acontecimentos, Gil Vicente ¢ Jodo de Barros em Portugal, em
Espanha nao tivemos ainda oportunidade de detectar vestigios, todavia podem ter
sido censurados e destruidos pela Inquisi¢@o, ou teremos passado ao lado sem o
detectarmos, pois 0 nosso interesse foca-se na obra de Gil Vicente. Mas de algum
modo a vitoéria de Carlos V e a integracdo que soube fazer das for¢as burguesas
castelhanas, e depois os seus sucessos ¢ aliangas politicas, bem como o governo
exercido por Isabel de Portugal sua esposa, terdo desviado as ideologias dominan-
tes em Espanha para um apoio ao Império.

Em termos de forma e contetido, usando esta forma de expressdo para simpli-
ficar, ndo sdo os conteudos que nos dizem se uma obra ¢ ou ndo, de um determi-
nado periodo, ou se pertencem ou ndo a um determinado estilo, sdo as formas que
o definem, € a formulagdo dos contetidos que o determina.

Serdo estas palavras suficientes para por termo a uma ideia enraizada, mais
vista pelo romantismo do que pelos autos de Gil Vicente, daquilo que o seu autor
designa por pastor, zagal ou vaqueiro?

14 Joseph Perez, Los Comuneros, Ed. La Esfera de los Libros, S.L., 2001.
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Da questio do dialecto designado por saiagués

Ha estudos desta questao que podem ser seguidos a partir de Humberto Lopez-
Morales, da Universidade do Texas Austin, no Centro Virtual Cervantes. Além de
um capitulo sobre o assunto, Elementos leoneses en la lengua del teatro pastoril
de los siglos xv e xvi, ha uma lista bibliografica importante.'* Mas o0s nossos objec-
tivos ndo sdo nem a lingua, nem a linguistica, nem a origem do saiagués, nos
apenas pretendemos encontrar as razdes para o uso que dele fez Gil Vicente, uma
vez que a sua lingua materna parece ser o portugués.

Sayago ¢ uma regido de Castela a sul de Benavente, Zamora, entre Zamora e
Toro ao norte, e Salamanca ao sul. Encontramos de um lado, a oeste a fronteira
Portuguesa com o rio Douro, do outro lado, a este encontramos as localidades de,
Arévalo, Madrigal de las Altas Torres, Medina del Campo e Tordesilhas, e dai, pela
regido abarcada, a designagdo do dialecto.

O dialecto saiagués surge em muitas obras de escritores da época e na literatu-
ra a partir da Corte de Henrique I'V de Castela, o impotente, irmdo mais velho de
Isabel a Catdlica, ambos filhos de Jodo II de Castela, e este ¢ também o dialecto
utilizado por Gil Vicente em alguns dos seus primeiros autos. Todavia o saiagués
nao € necessariamente rustico, € no caso do vaqueiro de Visitagdo, nem as palavras
utilizadas pelo vaqueiro, nem a sua forma de expressao é a de um simples campo6-
nio, nem a de um individuo de fraca cultura, porque faz parte do léxico pastoril da
regido de Castela que delimitamos.'

O saiagués ¢ como dissemos, um dialecto regional, derivado ou variante do
leonés, partilhado por outros autores do século xv e nos primeiros anos do xvi, e
identifica a realidade cultural de uma época, de um tempo e de uma cultura, de um
lugar, de uma regido.

Uma regido restrita atras indicada, no seio de uma regido mais alargada, entre
Ledo, Burgos e Salamanca, que abrange além das Tierras de Campos, uma area
mais a sul, mais precisamente circundada por Benavente, Zamora, Salamanca,
Avila, Segovia, Valladolid, e dentro desta regido, as localidades de Tordesilhas e
Medina del Campo, sendo esta ultima, na época, o maior centro econémico de
Espanha e um dos mais importantes da Europa, e portanto também um dos seus
mais importantes centros politicos. Desta regido fazem também parte, Madrigal de
las Altas Torres, terra natal de Isabel de Castela a Catolica, localidade a sul e mui-
to proxima de Medina del Campo e Arévalo onde se estabeleceu e viveu a mae de
Isabel de Castela, outra localidade com residéncia habitual da familia. Esta é em
resumo, a regido onde Isabel cresceu, foi educada e passou a maior parte da sua

15 Osoério Mateus, em Visitagdo, Quimera Editores, considera que é invengdo de artistas
dos séculos xv e xvi, usada por autores contemporaneos de Gil Vicente, ¢ como esta ideia esta
generalizada, escrevemos algumas linhas sobre o assunto, pois n6s nao podemos concordar com
aquela opinido, pelas razdes que a seguir expomos.

16 Sobreaideia divulgada desde o romantismo de um caracter rustico na intervengao falada
do vaqueiro, que ainda ¢ aceite por Osério Mateus, trataremos ao longo do texto.
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vida. Em 1476, Isabel reuniu as suas primeiras Cortes em Madrigal, talvez as mais
importantes do seu reinado, e viria a morrer em 1504 em Medina del Campo.

Segundo Lopez-Morales e Sanchez Sevilla, ainda hoje ha vestigios desse dia-
lecto junto da fronteira portuguesa, a sul de Zamora, na serra de Gata, Cidade
Rodrigo, etc.. A regido ¢ ainda a regido de origem de Jodo II de Castela, pai de
Isabel de Castela e de Henrique IV, o impotente, junto de quem a irma Isabel viveu
durante alguns dos anos de infancia.

O saiagués aparece na Corte de Henrique IV, na segunda metade do século xv,
através de Gomez Manrique, e segundo nos foi dado perceber pelas leituras reali-
zadas, Isabel além de ser a Senhora da regido, foi em tenra idade educada na Cor-
te de Henrique, em Benavente e Toro (Sayago), depois de passar a infancia em casa
da mae em Madrigal de las Altas Torres.

Isabel a Catolica, é a mie da rainha de Portugal, Maria (e da anterior Isabel),
que também fala usando esse mesmo dialecto, afinal o dialecto da regido onde
foram criadas, onde cresceram e se educaram, aprenderam e conviveram.

Este dialecto, o saiagués, ¢ na €poca, € no momento, a lingua em que fala o
Poder, ¢ a linguagem dos poderosos da Peninsula Ibérica, é a linguagem dos pas-
tores da regido, dos pastores da Cabaria Real, o poder econdmico de Castela. Dai
que a cultura também se manifeste nesse idioma, o que ndo quer dizer que Gil
Vicente copie este ou aquele, ou vice-versa. Junto do Poder, os autores escrevem
usando a linguagem do Poder, e os pastores sao o Poder na Peninsula Ibérica.

Como afirmamos, no Auto da Visitagdo a linguagem do vaqueiro néo se apre-
senta rustica, embora a utilizagdo de alguns termos, quando menos entendidos, o
possam fazer crer. Além disso, parece-nos que a linguagem utilizada ndo serd um
saiagués puro, mas uma — linguagem da rainha — mistura com o portugués. Quan-
do Gil Vicente apresenta uma linguagem rustica, sabe fazé-lo de forma eficaz,
como veremos noutros Autos (em F¢). No Auto da Visitagdo ndo o faz! Utiliza a
linguagem da classe social que detém de facto o Poder na Peninsula ibérica.

Lembramos ainda que esta € a época em que se estabelecem e estabilizam as
linguas Europeias, em especial prepara-se a normalizagdo da escrita e surgem as
gramaticas... A maioria das linguas europeias estd em formagdo, o impulso vem
também da recente invengdo e expansdo da imprensa, a publicagdo impressa das
primeiras gramaticas. Depois de um primeiro ensaio por Leon Battista Alberti, com
a sua Gramdatica da Lingua Toscana, a obra de Antdnio Nebrija, a gramatica de
Latim e a Gramadtica sobre la lengua Castellana, que € a primeira gramatica que
de facto serviu de modelo para as outras linguas europeias, foi publicada em 1492.
Em 1502 ndo tera ainda atingido os seus efeitos sobre os utilizadores da lingua,
como € o caso das rainhas de Portugal, entdo ja crescidas, fora da idade escolar, e
0 mesmo se aplica a todos os cortesdos destes anos e destas mesmas regides. As
grandes obras literarias em castelhano, as de maior divulgagdo, ou sdo muito re-
centes, como por exemplo a Comedia de Calisto y Melibea, La Celestina (1* Ed.
1499), ou ainda ndo foram publicadas impressas, portanto sem divulgacao, como o
Amadis de Gaula (1508). E sao elas (estas e outras) que, com os seus dons € 0 vo-
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cabulario, transferidos para os textos mais comuns, vao exercer a maior influéncia
numa distribuicdo, estabilizacdo e desenvolvimento mais uniforme da lingua
castelhana. Nao foi por acaso que o castelhano assumiu uma supremacia sobre as
outras linguas, foi uma consequéncia daquelas e outras publica¢des, além da Esco-
la de tradutores de Toledo — onde o castelhano foi usado como uma lingua comum
entre diversos eruditos europeus — e, sobretudo, do grande impulso dado por Cisneros
promovendo e criando escolas em quase todas as localidades para o ensino da lei-
tura e escrita desta lingua em Espanha.

As publicacgdes literarias com utilizagdo do vernaculo local, a imprensa, assim
como as gramaticas e os romances de cavalaria, como Juan de Valdés sublinhou
alguns anos mais tarde, constituiam o melhor meio para a educacdo dos povos (0
nacionalismo crescente), unificagdo e progresso das varias linguas nacionais, e de
facto assim veio a suceder, tal como a publicagdo das obras de Lutero serviram para
a unificacdo e expansio da lingua alema.”

Além disso, queremos sublinhar que Gil Vicente parece-nos ser um observador
atento e muito experiente, na altura em que escreve esta peca tem mais de 35 anos,
talvez mais de 40 anos: a sua idade estara, exactamente entre os 35 e 44 anos, pois
no Auto da Festa que data de 1528, e cuja accdo se desenrola no ano de 1527, é o
unico texto que conhecemos onde o autor faz referéncia a sua idade, dizendo que
tem entdo mais de sessenta.

Gil Vicente regista nos autos, o falar (a dic¢do) das personagens, pela estrutura
dos versos, pelo vocabulario e pela fonética que observa. Assim, aqui no Auto da
Visitagcdo, o autor utiliza muito possivelmente, o falar habitual, mais comum, da
rainha Maria, mulher de Manuel I, utiliza a lingua e os termos habituais da rainha
e do seu séquito castelhano, oriundos da mesma regido de Castela. E acreditamos
que a linguagem utilizada por Gil Vicente (na sua fonética expressa no texto), por
ser uma imitac¢do da linguagem usada pela rainha Maria, ndo sera de um dialecto
saiagués corrente, mas uma deformacao ja com aproximagdes ao portugués, dado
que a rainha havia quase dois anos que estava em Portugal, pelo que consideramos
mais correcto que se mantenha o texto conforme original mais antigo (ed.1562).

Gil Vicente nunca se refere a estes pastores (Visitagdo), como se fossem pasto-
res rusticos, como pudemos constatar, nem o protagonista, o vaqueiro, se expressa
utilizando uma linguagem rustica, como acontece em Fé e em alguns outros autos,
0 caracter rustico, o proprio termo, ndo tem lugar no Auto da Visitagdo.

17 O mesmo se ira passar, mais tarde, com a lingua Portuguesa, em 1536, com Ferndo de
Oliveira, mas mais apropriadamente em 1540 com a gramética de Jodo de Barros. Neste aspec-
to, sdao de sublinhar as obras do inicio do século xvi, de Gil Vicente, Bernardim Ribeiro, Sa de
Miranda, o Cancioneiro de Garcia de Resende, mas em especial, as obras de Jodo de Barros, muito
mais divulgadas na época, nomeadamente o seu romance de cavalaria, hoje classificado como
da série tipo Amadis de Gaula, a Cronica do Imperador Clarimundo, de 1522 ou 23. Sdo hoje
dignos de enaltecer aqueles que tiveram a coragem de escrever na sua propria lingua, seguindo
o exemplo de Dante e de Petrarca, uma das caracteristicas mais importantes do humanismo mo-
derno (e renascentista), como viria a sublinhar anos mais tarde Juan de Valdés. Todavia, foram
esses os autores menos divulgados no resto da Europa, e exactamente por isso, porque a lingua
portuguesa era praticamente desconhecida, mesmo dos proprios intelectuais portugueses.
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Encontramos por vezes referido um caracter rustico do vaqueiro, pelo dialecto
e alguns dos termos utilizados por Gil Vicente, dando apenas como justificagdo o
uso do dialecto saiagués, e o uso de palavras como, cabaria ou abrigado. Palavras
estas que, se ndo fossem também termos do dialecto regional saiagués, poderiam
muito simplesmente corresponder ao modo como a rainha, o rei, ou toda a Corte
Portuguesa, designavam a sua velha casa, este abrigado, no castelo de Séo Jorge,
que esta a ponto de ser abandonado pela Corte, o que viria a acontecer entre finais
de 1504 e 1505, pois em Outubro de 1505 a Corte habita em Santos-o-Velho uma
residéncia junto ao rio, para onde se deslocou alguns anos antes do Palacio Real da
Ribeira estar concluido, dado o estado de degradacdo a que tinha chegado o Pago
da Alcagova. Ou, de outro modo, servir ao autor do Auto, para evidenciar o con-
traste desta casa perante a perspectiva de um novo paldcio ja em construgao, o
Palacio Real da Ribeira que segundo se dizia pouco antes do terramoto de 1755,
juntamente com a 6pera entdo acabada havia sete meses, era um dos palacios mais
belos e ricos da Europa, era um palacio que ainda hoje alguns autores confundem
com um outro, o Palacio dos Corte Real, também chamado Palacio da Ribeira.'®

Porém, a cabarfia, como antes constatamos, ¢ uma palavra vulgar, mais erudita
que rustica, € um termo da lingua castelhana, muito comum na época, fazia (e faz)
parte do vocabulario pastoril erudito proprio da peninsula ibérica, alargando-se
seu uso a Aragdo (se a sua origem ndo estiver em Aragdo), usado para referenciar
uma estrutura autdbnoma, como que organizagdo empresarial, do mundo pastoril
castelhano, em Espanha.

A palavra cabaiia € ainda hoje utilizada em muitas actividades da sociedade
espanhola, sensivelmente com o mesmo sentido de entdo. A cabaria era, naquela
época, uma espécie de empresa, uma organizacdo econdmica vocacionada para a
producdo de 13, e por arrastamento, de leite, queijo, carne, ou outros produtos que,
pelos campos permitiam rentabilizar a ocupagdo dos homens com a pastoricia, a
exploragdo de colmeias em diversas regides (mel), etc., uma riqueza conseguida
com a divisdo racional do trabalho, uma auténtica organizagdo fabril industrial,
uma organizagdo idealizada pelos pastores, para a produgdo 13 e exploracdo de
todos os derivados que com aquela ocupagdo pudessem ser obtidos.

Repetindo, a Cabasia Real era o conjunto de todas as cabarias da Mesta de
Espanha, organizadas numa estrutura instituida séculos antes, € que no século xvi,
representa o Poder econdmico aliado ao poder dos Reis Catoélicos, a Mesta cujo
Presidente ocupa o cargo de membro mais antigo do Conselho Real, o governo da
Espanha dos Reis Catdlicos.

Um abrigado, neste contexto pastoril castelhano, é um dos varios lugares que
nas caniadas, serviam para abrigar o gado, e todo o fato (a bagagem logistica da

18 Na Ribeira de Lisboa, existiram dois palacios designados Paldcio da Ribeira, um, o pri-
meiro, era o Palacio Real da Ribeira, o outro posterior, ainda resistiu ao terramoto e maremoto de
1755, era o Palacio da Ribeira dos Corte Real, os senhores do Senhorio de Canada, uma regido e
localidade de Tavira, Algarve, — os Corte Real, Jodo Vaz Corte Real que descobriu (1476?) e deu
o nome do seu Senhorio aquela regido da América do Norte — palacio que ficava situado na zona
que hoje € o Cais do Sodré, e que veio a servir de Residéncia Real apos o referido terramoto.
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cabaria), durante as noites e os periodos de trabalho — tosquias, matangas, etc. —
passados em zonas de pastagem apropriadas. Queremos salientar que, na €poca, as
cabanas dos pastores contratados eram designadas por cho¢as em portugués.

Gil Vicente esta a usar a metdfora pastoril castelhana. Esta cabaria é aquele
conjunto de gente — a familia real e a nobreza portuguesa — e respectivos arreios,
que ali esta no abrigado, junto dos donos do gado, tudo o que constitui a sua segu-
ranga, o seu abrigo contra as intempéries e a sua defesa de piores tempos que se
adivinham. Esta é a metaforica cabaiia real onde o autor ndo sendo um dos vaquei-
ros, serd todavia, como Encina, e como ele proprio a si se refere no Auto Pastoril
Castelhano, um chapado zagal.

Este Auto ndo nos parece ser, portanto, o monologo de um vaqueiro, ou o mo-
nologo do vaqueiro! Além de tudo o mais, devemos respeitar sempre o autor,
qualquer que ele seja, e muito mais Gil Vicente que tem sido tdo mal tratado. A
obra tem por nome Auto da Visitacdo. E devemos ainda observar que: se nem sequer
ainda o soubemos entender, porque é que nds pretendemos estabelecer correcgoes
ou simples alteragdes, por mais pequenas que sejam?

Concordamos plenamente com Osdrio Mateus quando em Auto da Visitagdo,
diz que: 4 designagdo de mondélogo corresponde a um modo romdntico e tagarela
de considerar as artes. Valoriza os versos conservados de uma sequéncia do auto
e ndo compreende que ha outros materiais a recordar. Ndo da conta do teatro e
censura o corpo, espago e tempo.

O objecto do Auto — pela trama

O objecto do Auto como dissemos é uma Visitagdo, tal como ficou expresso
na didascalia de Pastoril Castelhano. Uma visita¢do que, deve ser entendida em
todos os sentidos laicos da palavra, assim como temos estado a desenvolver ao
longo destas linhas, porque nos parece que foi isso que Gil Vicente criou no Auto.
O sentido da pega esté por isso ligado a acgdo de visitagdo, figurada com todos os
significados envolvidos, e com a reviravolta expressa perante a familia real e depois
imposta pelo colectivo na segunda interveng@o do coro. Com o éxodo, apds a con-
firmada reviravolta pelo coro, impde-se a ironia, fazendo entrar em cena uma
suposta realidade com que termina a pega, e nela devemos considerar as ofertas,
pela sua tipologia, como uma continuidade da metdfora pastoril, pois que outras
ofertas poderiam levar os mais baixos representantes da classe pastoril, vaqueiros
e porqueiros: a ironia de um regresso ao passado, exposto pelo tipo de ofertas, as
apropriadas aos senhorios do pais.

19 Pior que a designacdo de mondlogo, ¢ a tradugdo realizada por Afonso Lopes Vieira, que
além de ndo se ter apercebido do caracter do Auto, nem sequer se deu ao trabalho de verificar a
tradugdo de cada uma das palavras do texto, como cabaria, abrigado, rascones, etc..

O que Afonso Lopes Vieira escreveu em portugués nada tem a ver com o Auto da Visitagdo
de Gil Vicente e ndo deve (porque ndo o podemos admitir) ser utilizado como uma tradugao.
Além de que consideramos que esta obra ndo se deve (nem pode?) traduzir.
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A estrutura sequencial

Como observamos, a visitag¢do inspec¢do sucede até a primeira intervengdo do
coro, o que corresponde ao prologo, e que este, na verdade, expde o objectivo da
inspecgao, verificar o nascimento do principe, constatando os factos e beneficios
dai derivados, concluindo o proélogo com: Digo, que nhuestros cabritos, dende ayer
ya no curan de pascer (60).

Como ja referimos, a quadra que se segue sdo 0s versos que o vaqueiro dirige
ao coro, tal como no teatro grego (o exército), que € constituido pela guarda real
presente no saldo. E apds o verso (sinal) todo el mundo se alvoroga, é o coro que,
juntamente com o vaqueiro, canta os seis versos a seguir, da estrofe que mudou de
estrutura, o que, como no teatro grego, indica a intervengdo do coro, que aqui se
expressa pela memoria colectiva da sociedade presente.

O episddio que se segue ¢ constituido pelos elogios a ascendéncia do principe,
0 que se processa em dois quadros distintos, no primeiro faz-se o elogio da Corte
Castelhana na sequéncia do que vem sucedendo no Auto, e no segundo quadro, ja
com a forma diferente das estrofes, da-se a reviravolta, o elogio da familia portu-
guesa presente, depois é o desencadear da segunda intervencdo do coro, contra-
riando a vontade do vaqueiro, que apresenta a pressa com que estd, como justifi-
cagdo da recusa em dar cuenta de su generacio. E em confronto com esta atitude,
¢ o coro que intervém, e agora destacando bem a sua atitude e a sua for¢a, como
evidencia a diferenga formal na rima, Gnica no Auto.

Por fim surge o éxodo, que se divide em dois quadros: um primeiro em que o
vaqueiro introduz o mundo real na pega, realgando os trinta ou mais companheiros
e caracterizando a sua vinda como a prestagdo de homenagem que se vai seguir,
na forma de uma outra visitagdo (medieval e senhorial), sublinhando a regressio
politica do pais; no segundo quadro fecha a acgdo voltando aos acontecimentos
iniciais, lembrando que as acometidas dos rascdes contra si, se poderdo repetir para
com 0S outros pastores.

Pelo que observamos na pega, € neste resumo concluimos, para o publico (a
nobreza) da época, o essencial ficou abrangido com as duas intervengdes do coro,
e aquele episodio da reviravolta entre aquelas actuagdes, pois € aqui que se realiza
a celebragdo do facto de haver um herdeiro em Portugal e enaltece toda a Corte na
nobreza das familias que lhe deram origem.

Contudo, para Gil Vicente — e para o publico de outras geragdes — o essencial
esta bem melhor situado em todos os preliminares, razdo pela qual o prologo ¢
constituido por mais de metade dos versos da pega. O prologo divide-se em cinco
ou seis quadros importantes: no primeiro quadro o vaqueiro protesta contra os
impedimentos a sua entrada, exprimindo a sua revolta, e a forca, reafirmando a
punhada que deu a um dos rascdes, discurso que lhe serve para justificar o alvoro-
¢o causado, pelo qual apresenta uma suposta antecipagdo do que faria com um
equacionar de previsiveis acontecimentos; no segundo, deixando para tras o que
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aconteceu, olhando para o espago amplo onde se encontra (o abrigado) decide
aproveitar o ambiente, observar e satisfazer-se com as coisas tdo belas que vé,
desloca-se e observa, todavia perante o esplendor da riqueza sente-se amachucado
e lastima-se por isso mesmo; no terceiro, agora caminhando em direcg¢ao a rainha,
expressa a sua admiracao pelo esplendor da Corte (e cortesdos), ao ponto de duvi-
dar se estard no lugar certo, exclama a sua admiragao por tal cabaria, por tal orga-
nizagdo e gente que a compde (Portugal), tdo notavel de memoria, de tal modo que
considera a Corte portuguesa a gloria principal do paraiso terreno; no quarto, ex-
pressa a razdo da sua visitacdo, explicando que foi mandatado pelo Conselho da
sua Aldeia para que, sem demoras (a pressa final), se certificar do nascimento do
herdeiro. Perante a rainha reconhece-a e assinala que, pelo que v€, a crianga ja
nasceu; no quinto quadro, que se divide em duas partes, na primeira faz o elogio
da rainha Maria, e apesar de desconhecer a Corte portuguesa (como se sabe pelo
decorrer da acg¢do), contrastando, faz saber que ja antes conhecia a rainha, pelo
verso, mas mucho que dantes era, e depois, passa a dirigir-se ao principe, pula de
regozijo e questiona o recém-nascido; por fim num sexto quadro, que constitui uma
sequéncia do anterior, faz o elogio do principe dirigindo-se ao publico, dirigindo-se
a nobreza presente na Corte portuguesa.

Como dissemos, de seguida o vaqueiro dirige-se ao coro para desencadear a
sua intervencdo sobre a gloria de Espanha.

Sobre a reviravolta

A reviravolta da-se mais exactamente entre os versos 80 e 81, neste ultimo
inicia-se o elogio da ascendéncia portuguesa do principe. Contudo, numa pega sem
peripécias, num drama (tragédia ou comédia) simples, o mythos apresenta sempre
certa continuidade na ac¢do (Aristoteles).

Apos a primeira intervencdo do coro, o enlace refere-se a Castela e a Isabel, e
portanto na segunda estrofe, a sextilha completando o sentido da quadra anterior
fala do reino de Espanha (ao montdo deles) e da ascendéncia real de Fernando de
Aragdo, que de tal rey procedio / el mads nhoble que nhacio (o principe). Contudo,
Gil Vicente prepara a reviravolta com esta sextilha, e como a seguir se vai referir
ao rei de Portugal e a ascendéncia portuguesa, deixa o leitor (mais o ptiblico) com
a duvida: estara o vaqueiro a referir-se a Manuel I ao reino de Portugal?

A resposta a questdo s6 pode ser dada pela ac¢do quando o vaqueiro chega ao
momento de pronunciar aquelas palavras da sextilha (75-80). Se as palavras sdo
dirigidas pessoalmente a Manuel I ou nao! Pela nossa concepgdo, por todos os
nossos trabalhos ja realizados, pela ac¢do dramdtica e pela estrutura do texto do
Auto aquela sextilha refere-se ao reino de Espanha (montdo de reinos) e ao rei
Fernando de Aragao: Su pendon / no tiene comparacion!

Sé depois — numa reviravolta — o vaqueiro dirige-se directamente a Manuel I,
ao principe e a sua mae: Qué padre! Qué hijo, y qué madre!...
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O enlace em que se processa a reviravolta apresenta uma forma diferente, é
composto por duas quadras em vez de uma quadra e um sextina. E termina com
um verso especial, que Afonso Lopes Vieira ndo quis considerar nem em traducao
nem no original, na sua fantasiada interpretagdo do Auto da Visitagdo. Paulo Quin-
tela na sua interpretacdo mantém o verso...

Juri a san Junco, santo!

Para concluir o elogio do principe, e da ascendéncia portuguesa, mais uma vez
Castela esta presente, este san Junco ¢ tradigdo popular —um pseudo santo — trata-se
de uma inven¢do popular castelhana a quem se faz juras, votos, ou de quem se
espera algo. Por consequéncia, ¢ uma expressdo popular utilizada amiude. A sua
introducdo no Auto da Visitagdo, serve para o vaqueiro garantir uma apreciacao
que faz do principe vendo nele uma figura com boa aparéncia, ou talvez melhor,
com uma boa genealogia, filho de boas familias, a expressdo pertenceu ao vocabu-
lario popular pastoril castelhano.

Todavia, o sentido da expressdo ainda nos parece duvidoso pelas referéncias
que encontramos na literatura da época.”® Trata-se da figuracdo de uma jura, que
esta no acordo com a Igreja, para escapar a acusagdo de blasfémia, ou a juramentos
em vao, a questdo ¢ ainda tratada no século X VIII, em Doutrinas Praticas..., pelo
padre jesuita Pedro de Calatayud.

Dos objectos no Auto da Visitacdo

Sdo multiplos os objectos que o autor introduz no mythos do Auto para construir
as suas partes significativas formulando o contetido da peca. Entre os objectos mais
importantes distinguimos dois grupos: os objectos presentes e 0s ausentes.

Os objectos presentes sao: (1) a familia a quem se dirige o vaqueiro, o principe
Jodo o terceiro (recém-nascido), o seu pai, rei Manuel I, e a mae, rainha Maria, (qué
tias!) as tias Leonor e Isabel, e (qué aguéla) a avo Beatriz; (2) o espago — a que se
refere o abrigado — onde acaba de entrar e que o deslumbra, pelo que contém e pelo
tipo de frequéncia, pelas pessoas presentes; (3) as coisas belas (pintura, tapegaria,
espelhos, etc.) com que se deleita e que se enquadram naquele espago; (4) a gente
da Corte portuguesa presente (a nobreza), as pessoas que dao corpo e organizagao
a Cabaria (Portugal) que toma pelo paraiso na terra e, que no momento, cumpre
todas as glorias de Espanha ganhando um herdeiro, um senhor para este Senhorio
que o vaqueiro visita; (5) a guarda real que o acompanha desde que entrou e o
envolve parcialmente — s6 assim ele poderia ter entrado — deixando a sua frente em
aberto, e que intervém como Coro quando o vaqueiro se lhe dirige para desenca-

20 Encontramos esta expressdo em Juan del Encina, praticamente igual, juro a san junco
santo! Gil Vicente usa a mesma expressdo, com outra forma: San Junco sagrado, em Purgatorio.

Como dissemos, a expressdo ¢ popular e faz parte do vocabulario pastoril. Surge ainda em
La Lozana Andaluza, como voto a san junco que a éstos yo los haria pagar mejor! Na Farsa del
Sordo, atribuida a Lope de Rueda: San Junco santo segun se me entrueja. E ainda em Miguel
Cervantes, em La Eleccion De Los Alcaldes De Daganzo: Que no me suenen bien esas palabras:
“quiera o no quiera el cielo”; por San Junco...
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dear a primeira intervencao, Todo el ganado retoga, / toda lazeria se quita..., pois
que, Com esta nova bendita / todo el mundo se alvoroga!

Entre os objectos ausentes distinguem-se aqueles que constituindo referéncias
feitas no Auto tém nele uma interferéncia directa (na acgdo) e significativa, que
sdo: (1) os trinta companheiros que pretendem entrar para homenagear o principe
¢ que, por suposto, com o vaqueiro tinham provocado o alvorogo; (2) os mandantes
da guarda real (os rascdes) que sdo o obstaculo a entrada do vaqueiro, provocando
a sua ira, e uma entrada forcada com uma punhada a um deles; (3) as ofertas que
trazem para o recém-nascido e subjectivamente a sua tipologia.

Entre os objectos ausentes — referenciados — com interferéncia indirecta, mas
muito significativa, encontramos: (1) o seu Conselho e Aldeia (a Mesta, o Poder de
facto em Espanha) de quem recebeu o mandato para a visitacao; (2) de forma sub-
jectiva, a grande gloria de Espanha (unida), pela ascendéncia do principe; (3) e
objectivamente, a grande Corte castelhana e em especial Isabel a Catolica, como
também Fernando de Aragéo e todos os seus reinos; (4) os avés em geral, de pai e
mae, porque o faz apos referir o pai e a mae da crianga; (5) o povo em geral, o gado
que se liberta de preocupacdes com a novidade bendita; (6) de forma subjectiva e
com forte for¢ca emocional, a ascendéncia portuguesa do principe, a casa de Avis e
a sua gloria, garantia da independéncia deste Senhorio, a Cabaria (Portugal, textu-
almente nunca ¢ designado).

Da forma ou do poema, da ac¢do dramdtica e do mythos

No Auto da Visita¢do, como em qualquer dos autos de Gil Vicente, estamos
analisando uma pega de teatro, uma acgdo, ou o que ¢ o mesmo (sinébnimo ainda
em direito): um auto. Uma acg¢do teatral, pois o auto contém espectaculo, ndo um
poema recitado perante uma assisténcia, como tera sucedido em certas ocasioes,
em serdes culturais da Corte portuguesa.

Aqui em Visita¢do onde a forma da acgdo nao esta sujeita a quaisquer condigdes,
a forma do texto esta integrada na ac¢do. Em qualquer dos autos de Gil Vicente, a
forma do texto, assim como toda a expressividade envolvida na sonoridade e ndo
apenas a textual, assim como todos os momentos de siléncio, muitas vezes longos,
fazem parte integrante da ac¢do dramdtica, portanto, o discurso das personagens,
esta sempre primorosamente enquadrado na acgdo, e s6 nesse contexto pode e deve
ser analisado o texto das suas pegas.

O proprio ritmo da intervengdo da personagem vai ser muitas vezes alterado.
A express@o da sua voz vai estar sujeita a muitas modificagoes durante a actuagdo,
detectaveis no modo como realiza a sua entrada em cena, como se manifesta ini-
cialmente, e depois, como direcciona a sua atencdo para o ambiente, para os objec-
tos e para as diferentes pessoas presentes, e mais ainda pelo modo como actua, pelo
seu modo de agir. Havera momentos em que a expressao do contetido da mensagem
obrigarda a modificacdes na estrutura formal da expressdo dramatica, e por
consequeéncia, na estrutura dos versos e das estrofes.
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Gil Vicente ao longo das suas obras, vai encontrar (encontrou) sempre varios
modos de manifestar alteragdes dramaticas no ritmo, com reflexo na forma de
expressao e na acgdo dramdtica, tal como a introdu¢do de momentos de siléncio,
de um contraste, ou de um choque verbal ou cultural, deformagdes estruturais no
texto, no ritmo, ou na fonética, ou na rima, que nos queremos considerar perfeitas
em termos da ac¢do. Aqui neste auto, realizou através mudangas no ritmo do texto
e na sua estrutura formal (nas estrofes), e a juntar a isso, foi também a interrupgao
do discurso da personagem, em diversos periodos de siléncio, a par da deslocagéo
progressiva da personagem numa dada direc¢do, com paragens para demorada
observagao do ambiente, dos objectos e pessoas presentes, figurantes e publico, ou
através de um pulo sonoramente activo, prevenindo o publico desse espectaculo,
para se dirigir depois ao principe em pretendido dialogo, questionando a figura da
qual ndo vai obter resposta sendo na imaginacdo dos presentes.

No Teatro de Gil Vicente, em especial, o conteudo da obra, aquilo que o autor
pretende comunicar com ela, com a ac¢do dramdtica construida a partir de um
mythos engenhosamente criado, determina a Ac¢do Teatral, e esta orienta a forma
como se cria, se constrdi e formula tudo na pega, onde o Texto (que ¢ sempre in-
completo) como fexto dramdtico que €, apenas se completa com a Musica e todos
os outros sons intervenientes, com todo o Visual da encenagdo, dos cenarios aos
figurinos, luz, cor, etc., etc., com o movimento activo das personagens e o seu agir
e exprimir, a sua fala, grito, choro, riso, etc., etc., em suma, completa-se com todo
o desenho geral da ac¢do dramdtica e do espectaculo.

Uma analise literaria de qualquer auto de Gil Vicente, que aqui nao tera lugar,
tem de ter em consideragdo, que o 7exto da ac¢do — do drama — de uma peca de
teatro ndo esta isolado, e ndo pode ser analisado sendo no contexto em que se apre-
senta, representa, com os restantes elementos expressivos com que se apresenta, e
na convergéncia da acg¢do dramatica que se formula, e ainda com a acg¢do teatral
que com eles se realiza e determina, tendo sempre em consideragdo a cultura e a
época em todos os seus componentes.

Hoje, a percepgdo, compreensio, juizo e avaliacdo da obra teatral de Gil Vicente
tem de ser feita quase exclusivamente pelos Textos das suas pegas, ele conseguiu
que, com apenas essa parte da sua obra pudéssemos reconstituir e restaurar grande
parte do seu significado e contetido, exactamente pelo caracter e pela expressao
dramatica do texto das personagens, pelo ritmo imposto, pelas variagdes na estru-
tura formal, etc.. O mesmo ndo podemos nos dizer da sua obra musical e do seu
génio plastico e cinético. Nestas areas do seu Teatro teremos muito mais a recons-
truir e essa reconstrugao sera sempre mais infiel ao seu autor.

Mas os textos dos seus autos ndo sdo, nunca poderiam ser, independentes da
accdo teatral, do espectaculo, e portanto ndo sdo exactamente poemas, mesmo que
possam incluir os mais belos poemas da lingua Portuguesa ou Castelhana. Os tex-
tos por si s6 deixam a acg¢do teatral incompleta e a ac¢do dramatica ilegivel por
falta daquela, até mesmo imperceptiveis na maioria dos casos. Serd apenas como
uma das partes integrantes da acg¢do teatral que os textos dos autos devem ser ana-
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lisados, apenas como tal, repetimos, devem ser literariamente analisados como uma
das partes que integram as pecas de teatro. As analises que realizamos nao sao li-
terarias, ndo queremos de modo nenhum abordar aspectos filologicos, literarios ou
linguisticos, ou outros da familia das letras, analisamos os textos enquanto elemen-
tos constituintes de uma acg¢do teatral, e apenas enquanto tal, com o nico objec-
tivo de assim reconstituir a ac¢do dramadtica, perceber a sua forma, entender o seu
conteudo e captar o seu sentido e significados ltimos.

Os textos dos autos de Gil Vicente sdo sempre bastante condensados, tal como
podemos também observar em muitos outros autores classicos, além disso estdo
enriquecidos com muitas referéncias ao contexto ideoldgico, politico, social e his-
torico, a época em que as pecas foram criadas. As suas pegas sao sempre dirigidas
a uma elite inteligente e culta, a uma vanguarda muito bem informada, por estas
razdes sempre se apresentam complexas para a analise.

Este caracter do seu teatro esta bem presente neste seu primeiro auto, contudo
— porque os seus textos ndo sdo independentes da acg¢do — sem a acgdo que deter-
minou os textos, eles mantém encoberta a ac¢do dramatica da pega, deixando que
0 mythos nos escape, ou que as mensagens e conteiidos envolvidos nos textos per-
mane¢am em estado latente, quase imperceptiveis, dissimulando assim o seu im-
pacto histdrico e o seu valor artistico.

Os seus textos tém de ser lidos e entendidos versiculo a versiculo, e todas a as
suas palavras devem ser ouvidas tal como foram escritas (foneticamente), o ritmo
da fala tem de ser captado (no inicio, por experimentacdo), a diccdo do actor, e
leitor, deve de ser articulada e pausada, intercalando momentos de pausa mais
alongada, para que seja dado tempo ao ouvinte, leitor, de percepcionar e perceber
a forma, reflectir e entender o seu conteudo e significados, tendo em conta o autor
e todo o seu contexto ideologico, politico, social, histérico e cultural. Depois, os
multiplos sentidos dos seus versos, € por fim, ver (um tal ver interiorizado, inteli-
givel) na leitura realizada, a ac¢do teatral (o espectaculo), que lhe permitira alcan-
car entdo a acg¢do dramadtica que na pega se desenrola. E entdo, descobrir o mythos
que lhe deu origem.

O leitor, apenas por uma leitura — para se aperceber dos conteudos e mensagens
do autor — tem de reconstituir a acg¢do teatral, em principio, tal como foi represen-
tada na época em que a peca foi escrita, recriando o contexto ideoldgico, socio-
politico e cultural que levou a sua criagdo. No estado actual das investigacdes, as
repeticdes da leitura, e na leitura, sdo obrigatorias e fundamentais para a analise e
compreensdo das obras.

Nas obras de Gil Vicente ndo ha quaisquer ornamentos formais, nenhum verso
esta a mais! E em alguns casos faltam versos, por vezes muitos (subtraidos pela
censura dos reis e inquisidores religiosos), e porque cada um desses versos faz
parte de um todo, da acg¢do dramadtica, incluindo a letra das cantigas, ha que repe-
tir e ensaiar as possiveis leituras, vendo as diferencas da que nos surge na aparén-
cia. E tanto quanto possivel, devemos encarar deste modo todo o texto de um auto,
bem como os cantos, dangas, musicas, cenarios, figurinos, aderegos, etc..
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Da intriga, a invencdo de Gil Vicente — o enredo (a aparéncia)

Permitam-nos, a nds também, apresentar uma pequena conjectura...

Esta Visitagdo, seria uma apresentagao publica do herdeiro da Coroa, estaria
destinada aos elementos das Cortes, dos representantes das cidades nas Cortes de
Portugal, pois a Nobreza, terd ja antes prestado a sua vassalagem, o seu beija-mao
habitual, e agora os cortesdos assistirdo com certeza a Visitagdo para testemunhar
e dignificar este acto dos representantes dos Conselhos das Aldeias (cidades), em
nome das suas populagdes, os pastores que entram no final...

O publico é a nobreza, sdo os cortesdos que estdo presentes, mas que ndo estdo
por dentro da trama ensaiada para acontecer, ndo sabem o que se vai passar, ndo
foram preparados para assistir ao acontecimento, vai ser uma surpresa: uma ac¢do
teatral que se vai desenrolar! Possivelmente sé o rei, a familia real e a guarda real,
aqueles que vdo actuar, estdo conhecedores do segredo.

Uma boa surpresa feita aos subditos da Corte ¢ a norma dos momos. Na época,
surpreender os cortesdos com algo espectacular era comum nas Cortes da Europa,
a diferenga da surpresa que foi introduzida por Gil Vicente reside no temor tragico
(alvorogo) seguido da catarse na reviravolta de uma acgdo teatral.

O que ndo estando aparentemente registado no texto, dai se conclui

Na Visitagdo os representantes das populacdes, pelo menos os representantes
das aldeias (cidades) com Conselhos organizados, das cidades com representacao
nas Cortes (no auto sdo 30, ou mais, dois representantes por cidade, daria 15 ou 16
cidades), vém prestar o devido reconhecimento e obediéncia ao seu futuro rei. Na
acg¢do, ha que demonstrar que a satisfacdo no pais € enorme pelo nascimento do
principe herdeiro, que a ansiedade em o manifestar, ultrapassa os limites do tempo
necessario de espera, em que a Corte se prepara para receber os representantes dos
Conselhos de aldeia.

Ha um aglomerado de gente as portas do Paco, mas ndo é gente qualquer, é
gente como a figura representada pelo protagonista, sdo vaqueiros e porqueiros,
pastores, representantes das aldeias que esperam ansiosamente pela manifestacio
da sua alegria junto da familia real, sdo companheiros na espera, na alegria, na
ansiedade (nas Cortes), companheiros da suposta figura na personagem principal,
o0 pastor que consegue forcar a entrada e entrar. E ndo é gente qualquer porque vém
com as diversas ofertas que ndo sdo pessoais mas dos povos, € que sdo, por isso,
produtos caracteristicos de cada regido que representam, das regides do pais por
onde foram delegados pelos respectivos Conselhos de Aldeia (cidade).

Enquanto se mantém esta situagdo de espera ansiosa, gera-se uma algazarra,
barulho e protestos por forca da ac¢do dos guardas. Os beleguins impedem-lhes a
entrada porque ainda ndo chegou o momento, ou a hora marcada para a cerimonia.
Ha alvorogo com barulho intenso e despropositado! E tal a algazarra que provoca
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um certo temor e inquietagao no saldo do Pago. Entretanto, os distirbios tornam-se
demasiado ruidosos e, pela sua intensidade aumentam o temor nas pessoas presen-
tes no Saldo (no publico). A proximidade e o avango ruidoso da alterca¢do pronun-
cia mais o temor que se abeira do terror, sentindo-se no publico presente um sen-
timento incomodo e desagradavel. Teme-se que alguma desgraca possa vir a suce-
der, a situagdo parece de perigo crescente, pois estd ali o herdeiro do trono de
Portugal, e alguma coisa, ou alguém, ndo se sabe com que inten¢des, vem-se apro-
ximando da porta a toda a forga, e quase de repente, pelo temor no lado de dentro
assiste-se ao siléncio, e um siléncio também do outro lado da porta...

A estranheza causada pela falta de uma pronta reacg¢do dos responsaveis pela
segurancga, e até um estranho siléncio do rei, também actor, figurante e cimplice
na tramoia, espectador das atitudes e reacgdes do publico, tinham provocado uma
grande expectativa perante a situagdo que 14 fora se vinha desenrolando, e que ja
havia provocado um siléncio absoluto no Saldo, e portanto na ac¢do dramatica,
pondo fim ao murmurar habitual que sempre se ouve e € proveniente de conversas
que os presentes trocam entre si, € que nos momentos anteriores a este primeiro
episodio se ouviam no palco, o saldo da Corte de Manuel I de Portugal.

Deste modo, o autor teria conduzido todas as atenc¢des dos presentes no saldo,
incluindo a familia real, para a porta de onde provinha a tal algazarra, preparando-se
deste modo todo o publico para a entrada da personagem principal, na figura de
um pastor da Mesta, ¢ assim para sua actuagao.

O temor ¢é originado por um espectaculo realista, quase ausente, tudo se passa
la fora, ndo se sabe bem o que €, a guarda ndo reage € mantém uma calma visivel,
mas ndo tem uma carga suficiente para que se converta em medo, a situagao ¢ de
um femor estranho e incomodo. Nao ¢ hoje facil (nem possivel) a reconstituigdo de
uma cena realista semelhante a esta, muito menos com a intensidade dramatica que
envolveu aquela assisténcia na situagao descrita.

A conversdo deste temor em temor trdagico, vai ser realizada com a actuagéo
do caracter do protagonista, ele € (sera? Pensara o publico!) um inspector Real (de
Espanha) no exercicio da sua actividade, um inspector que vem inspeccionar a sua
Cabaiia (Portugal), ele proprio o deixa entender.

Expressamente referido no texto, actores (figurantes) e publico

Para além deste burburinho que se passa fora do palco, que faz tanto parte da
accdo como o texto do protagonista, que atinge o publico apenas por aquela acgdo
sonora 14 fora, Gil Vicente coloca no palco, pelo menos a familia real, como acto-
res, figurantes activos do seu auto. Da Visita¢do fazem obrigatoriamente parte fi-
gurantes, actores que desempenham os papeis de rei, rainha, crianga, avo e duas
tias, estes sdo os figurantes activos, que estido presentes e agrupados, sdo estes 0s
indicados na didascalia pelo autor.

Contudo, pela ac¢do da personagem ao entrar, somos levados a crer, de acordo
com a nossa analise, que no saldo estardo presentes outros figurantes, o publico
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que referimos, a quem a personagem se dirige logo a entrada, que silenciaram o
murmurar quando ouviram o barulho vindo do lado de fora. Estes, sdo para nos,
no processo de analise da obra, os figurantes mais passivos, que na época, para o
autor, apenas porque a pega se destinava a ser representada na Corte, constituiam
uma amalgama de figurantes e puiblico, mas como o autor nos indicard noutras
pecas, poderdo ser apenas figurantes ou publico. A estes se justifica o vaqueiro,
pelo burburinho causado pela sua entrada for¢ada, dando assim inicio a sua inter-
ven¢do e uma continuidade & ac¢do teatral, ao espectaculo ja iniciado com a alga-
zarra. Para concretizar esta sua ideia, Gil Vicente criou uma encenagdo muito es-
pecial, onde nos transmite, como na época a Corte, ao publico e aos figurantes em
cena, esta realidade inventada de uma realidade feita.
Na verdade é coisa nova em Portugal.

A estruturacio do mythos

No momento, a sua Companhia de Teatro é apenas ele proprio!

Ha que acordar com o comandante da guarda real tudo o que se vai passar, e
ensaiar com os beleguins uma ac¢do inicial, previamente combinada com alguém
da Corte. Naquela noite, a segunda depois do nascimento do principe, preparando
0 ambiente necessario a aceitacdo da mensagem que pretende introduzir na acgao,
Gil Vicente como organizador das festas, cerimoénias, dirige-se ao rei e sua familia
para dar conta da sua ideia e obter a sua aprovacdo e as autorizagdes necessarias
ao uso da Guarda real na planeada tramoia.

A acg@o inicial tem de ser barulhenta, demasiado barulhenta, de tal modo que
se ouga suficientemente bem no saldo, provocando um receio do desconhecido, do
inesperado, instalando temor e estranheza, e o consequente siléncio e expectativa
dos presentes, de modo a direccionar a sua atengdo para a porta, de maneira que
todos fiquem atentos e bem preparados observadores da personagem, do homem
alvorogado de que sentem a aproximacao e que vai entrar. E que com o impacto da
sua entrada sente necessidade de manifestar uma justificacdo para a algazarra,
expressando a sua viva repulsa pelas dificuldades colocadas a entrada de alguém
mandatado como representante da populagdo para uma cerimoénia ja programada,
tal como o comprovam os versos finais da sua interveng@o. Assim, a suposta en-
trada dos trinta que estdo 14 fora, como a algazarra inicial, tanto como o texto do
protagonista, também faz parte da ac¢do da peca.

Entdo o protagonista, o proprio autor e actor, que se faz passar por um desses
lideres de aldeia, simulando ser supostamente o primeiro deles a entrar no saldo,
inicia a sua actuacao, antecipando a hora da recepgao e for¢ando a entrada no local
onde se realiza a cerimoénia, entrando revoltado pelos obstaculos colocados a sua
entrada, e quer justificar aos cortesdos a algazarra causada la fora, dirige-se aos
que estdo mais proximos da porta...

Numa linguagem mais proxima, em prosa, poderia ser:
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Valha-me Deus!..., sete arrepeloes me pregaram a entrada..., mas..., eu dei uma
punhada a um dos rascoes! Porém, se tal soubesse ndo teria vindo..., ou, tendo
vindo, ndo tinha entrado..., ou tendo entrado..., eu decerto teria encontrado alguma
forma para que ninguém me magoasse.

Nas duas ultimas estrofes da peca, concretizando o espirito e o conteudo deste
auto, Gil Vicente coloca o vaqueiro dando seguimento a ceriménia programada.

Pois, afinal o autor ¢ ele mesmo o mestre de cerimdnias da Corte portuguesa,
e portanto, nas suas fungdes especificas, tera tido toda a liberdade para preparar
esta acgdo teatral, para aquela cerimonia obrigatodria, e que possivelmente tera sido
proposta a rainha e ao rei, logo na segunda noite apds o parto, como um projecto a
realizar na cerimonia de apresentagdo publica do principe herdeiro.

Na sequéncia deste episodio, da actuagdo do protagonista, no prolongamento
da Visitagdo realizada por representantes das povoagdes, o autor transmite-nos que
esta sua obra trata especificamente desta cerimonia de Visitagdo, e para o confirmar
assim a intitulou. Porque, note-se que, os outros trinta ou mais que ai estdo fora,
esperam a sua vez, a sua entrada enfileirada, um a um, ou dois a dois, devem
apresentar-se perante o herdeiro, porque como o primeiro, sdo pastores, vaqueiros
e porqueiros, lideres, mas também companheiros, companheiros que representam
Conselhos de Aldeia, das aldeias tal como o protagonista guer, ou pretende estar
em representagdo do seu Conselho e Aldeia. Ficaram ali atrds uns trinta compa-
nheiros, porqueiros e vaqueiros..., e ainda creio que sdo mais. E trazem para o
recém-nascido e ilustre, mil ovos e leite aosadas, e um cento de queijadas.... E
trouxeram queijos, mel..., o que hdo podido.

Estes trinta companheiros nao constituem pessoal da sua Aldeia, ndo sdo gen-
te que o acompanha a ele com ofertas, porque se assim fosse, seriam apenas o seu
gado. Eles sdo vaqueiros e porqueiros como ele, como nos diz na didascalia final,
sdo pastores que, como ele, representam aldeias (cidades). Eles serdo de facto os
representantes das cidades nas Cortes portuguesas. Ja ndo fazem parte daquela
brincadeira, do fingimento do Teatro, mas fazem parte da ceriménia preparada pelo
Mestre, fazem parte da encenagéo, ¢ da realidade no mundo da época.

Na ultima estrofe o tom do discurso é de saida (€xodo) para dar continuidade a
acg¢do teatral planeada, é como que uma despedida, anuncia que os ird chamar mas
teme (em fingimento) que lhes facam o mesmo que lhe fizeram a ele: hdo-de lhes
arrancar os cabelos (..) ao entrar.

Deste modo, o autor integra um acontecimento real numa inventada realidade,
construindo a pe¢a com a propria realidade, a Corte portuguesa, a Nobreza como
publico, os representantes das cidades nas Cortes em visita¢do, a Guarda Real em
confronto, etc., assim na sua peca de teatro, o autor da uma amplitude muito maior
ao seu mythos, dando-lhe um sentido e significados mais abrangentes e universais.
Serd abusivo interpretar assim? O resto da obra de Gil Vicente o dira!

Entre as cenas, apds o prologo e antes do €xodo, no aparente continuo da actu-
acdo do protagonista, sdo as suas manifestagoes que vao indicar e diferenciar os
varios episodios da peca, as actuagdes do vaqueiro que passamos a diferenciar:
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1. Com uma firme repulsa narra o sucedido, justifica e escusa a algazarra.

Ap6s conseguir entrar no saldo, nos dez primeiros versos apresenta uma cena
confrontando alguém — um ou mais figurantes — ainda perto da porta, lamenta o
sucedido depois de reclamar a recepgao e justificar a imposi¢do de forga.

2. Manifesta a sua vontade de entrar e observar, depois o seu deslumbramento.

Enquanto avanca pelo saldo dando os passos necessarios para se aproximar do
local onde se encontram os reis e o principe, o protagonista pretende tirar todo o
proveito cultural, manifestando um espanto inesperado pelo ambiente que observa
atentamente, repleto de coisas ricas e belas.

Este simulacro de espanto e admiracao vai dividir-se em duas partes.

a) Numa primeira, dirige-se aos presentes na sua globalidade, fazendo crer a
presenca da nobreza que, como era habitual, se dispunha de modo a deixar um
espaco aberto entre a porta e o trono. Deste modo o autor coloca a personagem a
comentar perante os figurantes o seu deslumbramento com o local, os objectos e
as pessoas presentes, demonstrando a maior admiragdo pelo ilustre ambiente. Ja
que entrou, tem de aproveitar a ocasido e observar bem o esplendor e formosura, a
ostentacdo da riqueza, ele sente-se embasbacado e ferido por tanta beleza.

b) Numa segunda parte, dirigindo-se ja na direc¢@o da rainha, sente-se perdido
e deslocado no seu proprio estado de espirito. Com o norte perdido, esta sem saber
se estara no local que pretendia, mas tendo em vista o objectivo da sua deslocagao,
a sua visita¢do a cabaria para se certificar do nascimento do principe, gaba a cabaria
(todo o ambiente humano, o elogio da nobreza) como sendo digna de imemoravel
gloria, Portugal é um paraiso.

3. Ja junto da rainha podera entdo questionar a razdo da sua visita. Diz o pro-
tagonista numa pergunta que ele proprio ira responder: quero dizer a que venho,
ndo diga que me detenho o nosso conselho e aldeia. Enviam-me ca a saber se é
verdade que pariu vossa nobreza?

A resposta ¢ dada pela evidéncia imediata ao ver o recém-nascido, 0 animo
prolonga-se no manifestar da sua satisfagéo.

4. Expressa uma glorificacdo da mae, elogiando a sua lucidez e perfei¢do, que
com o parto se ampliaram. Passa a conversag¢do com o principe, e apés um pulo de
alegria pretende entrar em didlogo com a crianga, pergunta-lhe se saltou mal, e
simula a esperada resposta.

Um momento de franca vivacidade, pelo salto dado, pela pergunta, pela espera
da resposta e pela justificagdo desta sua actuacdo de alegria fazendo desde logo a
glorificagdo e o elogio do principe, num segundo quadro, onde garante a alegria de
todos pelo desejado. E completa os elogios com um augurio de abundancia.

5. Um momento para a narrativa, a confirmagéo das glorias de Espanha dada
por uma consciéncia colectiva. A estrutura da estrofe muda, como muda a forma
e a elocucdo do texto — o texto agora ¢ declamado, ou no minimo, pronunciado em
forma de recitagdo colectiva — e o discurso passa a ser narrativo...

A narragdo ndo € pessoal nem directa, ndo ha narrador, o texto exprime-se por
uma consciéncia colectiva, um coro portanto, conforme as regras do teatro grego.
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Trata-se neste auto de Gil Vicente, de uma primeira intervencao do coro, como de
um coro do teatro grego, de facto, talvez ndo exactamente como observamos nas
pecas de Sofocles ou Euripides, mas mais como Aristételes o descreve na Poética.

Ha até uma deixa de comando para desencadear a intervengao do coro: todo el
mundo se alvoroga. Mas primeiro a declamagio:

Todo el ganado reto¢a

13 toda lazeria se quita
con esta nueva bendita
todo el mundo se alvoroga.

...este todo el mundo € o sinal para todos os elementos do coro, a guarda
real, o acompanharem declamando em coro a estrofe..., em alvorogo.

Oh qué alegria tamarna,

14 la montaiia
v los prados florecieron...,
porque ahora se complieron
enesta misma cabania
todas las glorias de Esparia.

Na verdade o autor ndo descreve na didascalia a intervencao de qualquer outra
personagem, € muito menos de um coro, mas pensamos que isso € feito através da
mudanca na forma do discurso, primeiro passando a narrativa, e depois a alteragao
na estrutura formal da estrofe, o que para o autor do auto, se lhe afigura como uma
evidéncia que dispensaria quaisquer outras informag¢des complementares. Pois,
afinal, mais ninguém iria ler os seus apontamentos.

Verifica-se aqui que Gil Vicente leu atentamente o filésofo da Poética, pois
conta com a leitura erudita e inteligente do leitor do seu texto, como do publico.
Segundo Aristoteles, o artista consegue uma pega de melhor qualidade quando é
o publico que realiza o reconhecimento, seja a identificagcdo das personagens por
conhecimento do seu cardcter ou pelo pensamento expresso, e ndo porque se iden-
tifiquem a si proprios ou por transportarem sinais ou simbolos para o efeito.

A identificacdo do Coro tera de ser evidente para o especialista em encenacao,
mais do que para o leitor.

Os tradutores das pecas gregas também se depararam com o mesmo problema,
pois a interven¢do do coro muitas vezes s6 é detectavel pela mudanga formal na
estrutura e organizagao dos versos, ou na estrutura ritmica dos proprios versos. Na
tradugdo do grego para outra lingua tais diferencas deixam de ser detectaveis, pelo
que a indicagdo de que determinado texto pertence ao coro foi normalmente feita,
mais tarde, pelo tradutor.

Quanto ao que ndo ficou expresso no auto, alguns sinais se conjugam para
demonstrar esta nossa afirmagao: (a) em duas situagdes a estrutura das estrofes ¢é
alterada de modo semelhante, sdo as estrofes 14 e 20; (a) em ambas as situagdes a
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forma do discurso ¢ alterada, passando a ser enunciado por uma entidade colectiva,
consciéncia ou comentario do publico; (c) ¢ ainda em ambas as situagdes, essas
estrofes encontram-se delimitando um sector onde se distingue uma transformagéo
diferente, mas ainda mais significativa, na estrutura formal do discurso, em especial
nas estrofes 17 e 18 (ver mais adiante); (d) em termos do sentido do conteudo ou do
significado do discurso, no primeiro caso, 14, exaltam-se as glorias de Espanha,
enquanto no segundo caso, 20, enaltece-se a fama que deixaram os reis de Portugal
com o nome Joao; (e) quanto as estrofes incluidas entre estas duas situagdes, sdo
cinco: as duas prlmelras com uma estrutura formal semelhante as restantes da peca,
pronunciam ainda mais a gloria de Espanha, sublinhando que se trata de Castela;
enquanto que as trés estrofes a seguir mudando a generalidade da estrutura formal
e mudando o sentido da ac¢do, evidenciam um texto mais vigoroso, vivo e espaca-
do, procedendo estas estrofes a reviravolta, passando o texto a enaltecer directa-
mente a familia presente, para incluir um grande viva ao principe, dando a entender
que uma nova esperanga renasce com esta crianca; € a quinta e ultima estrofe escu-
sa fazer o elogio da ascendéncia do principe, por falta de tempo devido a pressa em
sair, prepara assim a intervenc¢ao do coro na estrofe 20 que, em confronto com a
nega do protagonista avangca com uma mais forte intervengdo, sobrepondo-se a
vontade do vaqueiro.

Sao simultaneamente mudancas conjugadas na estrutura formal, na forma do
discurso, no seu sentido, no seu significado e contetdo, trata-se portanto, da uma
inteng@o que parte da vontade do autor, ndo nos parece haver aqui lugar a erros ti-
pograficos, ou intervengdes de terceiros, intencionais ou nao.

Quanto a ideia estabelecida do estatuto do coro no teatro grego, permitam-nos
algumas palavras. Nos termos das leituras por nos realizadas, verificamos que na
opinido de muitos dos autores, a discussio sobre esta questdo estd ainda em aberto,
nem nds a pretendemos fechar, mas em resumo, podemos dizer também pelas lei-
turas realizadas, que na sua origem o coro representa a populagao, a polis, amplian-
do a ac¢do que se desenvolve em cena para além do conflito figurado, por vezes,
transportando para a realidade o que se desenvolve no palco.

No seu inicio, na Grécia antiga, o texto destinado ao coro constituia a parte
principal do drama, onde se interpolavam alguns mondlogos ou didlogos, mas com
o desenrolar do tempo a tragédia desenvolveu-se, fixando-se no coro uma parte
mais secundaria do texto dramatico, uma parte destinada ao comentario publico.
Existia uma forte ligacdo da acgdo dramatica com o coro, que no teatro tragico
grego, era formado por um grupo de actores, ou dangarinos mascarados que canta-
vam e dangavam, ou apenas declamavam, mas que se mantinham afastados do
desenrolar da acg¢@o. Dispunham-se em rectangulo, proximo dos limites do espaco
cénico, e tinham por fun¢do quase exclusiva, comentar o que sucedia na accao
dramatica, como o comprovam as tragédias de Sofocles e de Esquilo.

O coro ¢ muitas vezes considerado como um espectador ideal, que prepara e
serve as emogdes sentidas pela audiéncia, e portanto ndo se lhe atribui o estatuto
de actor. Ou, também expressa na Poética por Aristoteles, outras vezes encontramos
a opinido de que o coro, como nas tragédias de Esquilo e Sofocles, é um verdadeiro
actor, uma personagem, actor colectivo idealizado.
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Sabemos que ao coro competiam diversas fungoes: (a) se personagem da pega
podia exprimir opinides, fornecer conselhos, colocar questdes, ¢ até ter uma parte
mais activa na ac¢@o, competindo-lhe criticar ou enaltecer valores de ordem social
e moral; (b) se espectador ideal ou voz da consciéncia colectiva, da opinido publica,
reagia ao desenrolar dos acontecimentos e comportamento das personagens, agindo
tal como o autor da pega previa que fosse a reacgdo da audiéncia a sua obra, acres-
cendo-lhe assim a fung&o de impulsionador da emogdo dramatica, refor¢ando o que
esta a ser representado, as ideias que se pretendem transmitir, € 20 mesmo tempo
promovendo quebras, espacos de siléncio e reflexdo na acgfo, a fim de conduzir o
publico a reflectir sobre o que se vai desenrolando na peca.

Em Visitagdo o coro surge como que numa ressonancia de uma consciéncia
colectiva, como ja a descrevemos, a clareza da interveng@o do coro estd na forma
expressa no texto escrito — que serve para recordar — na sua estrutura, impressa
através do seu sentido e significados, confrontados com todo o resto do texto, sinais
que concorrem em simultdneo para o demonstrar: a estrutura formal das estrofes,
a forma na expressao do texto, a narrativa de uma entidade, que ndo no individuo,
alargando assim o sentido do texto que ultrapassa o sujeito do discurso, e sobretudo
porque se exprime na forma de uma consciéncia colectiva.

Serdo os guardas, a guarda real presente no saldo, primeiro os que entraram,
ainda (segurando) acompanhando o vaqueiro, que formam um corddo mais atrés e
acompanham em coro, ecoando os versos destinados a intervenc¢do do coro.?!

Com a intervengao do coro, ¢ tempo de nos referirmos ao contetido essencial
desta obra dramatica, que aqui se evidencia. O saiagués, lingua em que o vaqueiro
se exprime, encaminha para a manifestac@o da ideia base do conteudo, a exaltagéo
do Poder de Isabel a Catdlica, do Poder da Espanha, ¢ a evidéncia da continuidade
desse Poder com o nascimento do herdeiro, garantindo a descendéncia no futuro
responsavel por esta Cabariia, o senhor deste senhorio, Portugal.

A acg¢do € uma critica sublime que a primeira vista passa despercebida: o rei
Manuel I de Portugal, actor figurante, ¢ uma figura muito secundaria entre os que
sdo vangloriados pelo nascimento do principe, e ndo € Portugal que é enaltecido,
mas toda a Espanha, na Coroa de Isabel, a Catdlica com uma glorificagdo eviden-
te e privilegiada do reino de Castela, Portugal ndo ¢ sequer referenciado.

Em contrapartida, o rei ja gozou de um prazer diferente que lhe foi oferecido
pelo autor, assistindo ao temor e expectativa dos presentes na primeira parte da
accdo, temor perante um impasse em que a guarda real se mantém alheia a cres-
cente balburdia, tendo assistido depois, e em situagdo privilegiada também, as re-
accdes do publico no desenlace que se vem realizando com a actuagao do actor, de
Gil Vicente. Uma traméia pregada ao publico com a cumplicidade do rei, talvez

21 O primeiro caso da interveng@o do coro, poderia considerar-se com mais uma estrofe
que no segundo caso, pois as estrofes 13 e 14 constituem uma expressdo de um discurso colec-
tivo. Mas, de um modo mais restrito, consideramos que sao duas as estrofes destinadas ao coro,
a primeira serve a exaltacao de Espanha (14), e a segunda (20), apds a reviravolta de sentido na

interven¢ado do vaqueiro, o coro vai enaltecer Portugal, sublinhando uma desejada esperanca com
o principe, novo rei.
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para com isso lhe tornar imperceptivel a outra tramdia pregada ao rei, esta, por uma
sublime ironia criada pelo autor.

As surpresas aos convidados, os jogos e as cumplicidades entre o organizador
das festas e o Poder, s3o muito comuns nas Cortes Europeias, o0 mesmo acontece,
exactamente na época, com as cerimonias realizadas por Leonardo da Vinci para o
duque de Milao, Ludovico o Mouro, como ¢ exemplo a festa dos Planetas, ou da-
quela em que surge de repente um homem mecadnico, um robot, com grande susto,
surpresa ¢ admiracdo de todos os presentes. Ou ainda o Ledo Mecdnico feito para
o rei de Franga que surpreende os convidados ao entrar em movimento, e depois,
ao ser tocado no dorso se abre e mostra as armas do rei. Leonardo segue também a
tradigdo da criagdo dos engenhos e mecanismos que se impdem pela sua grandio-
sidade e invengdo, que também era costume na Corte portuguesa, como o demons-
tram algumas descrigdes de festejos com Jodo II de Portugal, como Cavaleiro do
Cisne, e de Manuel I em 1500.

6. Talvez a parte mais importante da ac¢do se possa subdividir em varios mo-
mentos muito ricos em expressividade, dada pelas mudanga de ritmo e dicgao,
momentos que tém como objectivo sublinhar este conteudo planeado, mas ao mes-
mo tempo de o apontar como consequéncia natural da gloriosa linhagem real do
principe herdeiro (dai também a sua ilustre grandeza), mas também dos erros an-
teriores causados pelo Rei, e dai portanto a situacdo frdgica em que esta o pais,
pois em causa poderia estar também a sua independéncia.

Continuando o que foi transmitido pela primeira interveng¢ao do coro e dirigin-
do-se a rainha, a personagem conclui o elogio a grande Corte castelhana e todo o
reino a montdo. E uma continuacao do que foi expresso pelo coro, mas agora num
discurso mais directo dirigida a rainha Isabel e depois a Fernando de Aragéo. To-
davia, logo a seguir, ao passar ao elogio do pai surge a reviravolta com a mudanga
da estrofe — mudando a sua forma, muda também o ritmo da acg¢do e da dicgdo — ¢
o momento da mudanga para um outro destino.

O elogio ¢ agora dirigido — com outro ritmo — aos pais, avos e tias, o que leva
a novo elogio do principe, manifestando a esperanca neste futuro rei.

Qué gran plazer sentirda
15 la gran corte Castellana...

quan alegre, y quan ufana

que vuestra madre estara!

Y todo el reyno a monton....
16 Con razon,

que de tal rey procedio

el mas nhoble que nhacio...

Su pendon

no tiene comparacion!

[a reviravolta no continuo de um drama simples]
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Qué padre!... qué hijo!... y qué madre!...
17 Oh qué agiiela, y qué agiielos!...

Bendito Dios de los cielos

que le dio tal madre y padre...

Qué tias, que yo me espanto!...

18  Viva el principe llogrado!...
Que él es bien aparentado,
Jjuri a san Junco, santo.

Si me ahora vagara espacio,
19  yde prissa no viniera,

Jure a nhos, que yo os diera

cuenta de su generacio.

7. Com a reviravolta, a segunda intervengo do coro, na estrofe seguinte, vai-se
exprimir sublinhando a fama pelo valor da heranca, a grandeza da Casa de Avis, e
por consequéncia, sublinhar de novo, pronunciando que uma nova esperancga re-
nasce, € que este principe saiba seguir os passos dados pelos reis anteriores com o
mesmo nome, Jodo I e Jodo II de Portugal.

Para a segunda interveng¢ao do coro € valido o que ja dissemos para a primeira,
a sua dic¢do tem a forma declamada, e € também evidente o seu caracter narrativo
assumindo um papel de consciéncia colectiva, ¢ uma esperanga que renasce com
o nascimento deste principe... Esta segunda interven¢do do coro fica aquém da
primeira por falta de uma preparagao (13), mas a sua entoacdo sera firme, a elocugio
sera agora de esperanga e por isso mais forte.

Sera rey don Juan tercero...,
y heredero

de la fama que dexaron,

enel tiempo que reynaron,

el segundo y el primero,

y aun los otros que passaron.

8. Para concluir, € preciso construir a retirada, o éxodo, e este ¢ preparado para
se inserir no contexto em que surge a pega, € desse modo dar continuidade a ac¢go
da Ceriménia concebida, a Visitagdo, a personagem ao retirar-se da entrada aos
restantes pastores, como se indica na didascalia final: Entraram certas figuras de
pastores e ofereceram ao principe os ditos presentes... Tal como o protagonista,
estes pastores estao a figurar os respectivos representantes das populagdes, dos
seus Conselhos de Aldeia, ou talvez das Irmandades de Pastores, serdao uns trinta,
ou pouco mais, possivelmente, na época, na primeira representagdo sdo, de facto,
e na realidade, os representantes nas Cortes das mais importantes povoagdes do
pais, das cidades (aldeias), que t€m o privilégio e a obrigagdo de se apresentarem
na Cerimonia, e neste caso, na Visitagdo.
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Contudo, concretizada a reviravolta, e sublinhada, com a intervengao do coro,
processa-se uma mudanga subtil nesta visifacdo. Esta toma agora a sua forma mais
retrograda, onde neste Senhorio (Portugal) os seus stbditos (figurados pelos mem-
bros das Cortes de Portugal) entregam ao seu senhor (ao rei e seu herdeiro) a melhor
parte dos seus produtos, pagando assim a respectiva jugada. Assim, com o real-
mente sucedido, Gil Vicente formula a sua ideia, concretizando o mythos — a figu-
ragdo da realidade — com o préprio acontecimento do mundo real, fazendo deste
(fornecendo-lhe estatuto simbolico), uma figuragdo universal da realidade.

Com esta cena final, imposta no éxodo para dar continuidade a sua peca, Gil
Vicente introduz a ironia na sua forma superior, com o objectivo de nos deixar a
sua visdo de Portugal com os senhorios, com a reforma dos forais levada a cabo
por Manuel I com os forais novos.

Torna-se evidente que neste auto nada ¢ feito em cima da hora! Na verdade, se
exceptuarmos o Auto dos Reis Magos, ou mesmo sem excepgoes, todos os autos de
Gil Vicente s3o trabalho de profundo planeamento, esfor¢o criativo e engenho
construtivo, realizando figura a figura, verso a verso. Nenhuma das suas pecas ¢é
tdo simples como a primeira vista possa parecer...

Sobre o sentido e significado desta accdo dramadtica

Vejamos como se realiza e constroi conscientemente a ac¢do do auto.

Gil Vicente define com todo o primor (um termo do seu agrado), o espago ou
lugar, o tempo e a accdo. A acgdo trata da perpetuagdo, sustentacdo do Poder no
inicio do século xvi em Portugal, uma das poténcias europeias que protagoniza a
expansdo europeia para além do territorio estritamente europeu, a primeira nagao
a atingir e navegar no hemisfério sul, criando a tecnologia necessaria e resolvendo
cientificamente, questdes fundamentais das ciéncias nauticas da época que desde
sempre afugentara o homem de ir mais além.

Em verdade a lei das trés unidades, ndo existiria na época, segundo podemos
ler no prefacio de Maria Helena Pereira a Poética de Aristoteles, Ed. Gulbenkian,
2004, s6 a partir da traducdo de Castelvetro (de 1570), se consagrou erradamente
tal /ei nas leituras de Aristoteles. A Arte Poética de Horacio e depois a tradugdo de
Castelvetro, sedimentou o erro durante séculos. Hoje, pensa-se que apenas a uni-
dade da acg¢do constitui, para Aristoteles uma regra.

Contudo, resumindo ao essencial, ainda assim, verificamos aqui nesta primeira obra
de Gil Vicente a unidade da acgdo, lugar e tempo:

a unidade da ac¢fo, uma Visitacdo, a sustentagdo e perpetuacao do poder;

o lugar, Portugal, o Palacio Real, no Saldo do trono da Corte Portuguesa;

o tempo, a duracdo da sessdo de Visitagdo, muito especifica, no ano de 1502
(parte de um dia), onde se assiste a perpetuagdo do poder nas maos das familias
mais poderosas, e aceite pelas cidades pelos seus representantes nas Cortes.
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Para construir a sua peca, Gil Vicente coloca a Corte na ac¢do, no palco, com
a presenca dos principais familiares do principe recém-nascido ai reunidos, nao
ocasionalmente, mas porque se vai realizar uma ac¢do de Visitagdo. Os membros
da Corte estdo preparados para receber os representantes nomeados ou eleitos pelas
populacdes das cidades, que lhes vem prestar a devida obediéncia, trazendo ofertas
em géneros ao seu Senhor; ou para receber os inspectores da Cabaria Real de Cas-
tela. Como em muitos outros autos, as varias mensagens fundem-se numa mesma
forma multiplicando-se em aspectos especificos no contetido da pega.

Podemos supor — afinal o que temos lido sobre Gil Vicente ndo tem passado de
suposi¢des, € 0 que vamos apresentar nao interfere com a obra, nem com a sua
leitura ou interpretacdo — portanto, conjecturando, que a nobreza ja terd prestado a
vassalagem devida, que tera realizado o beija-mdo momentos antes, € que depois
disso teremos a Visitagdo, uma surpresa preparada para a nobreza, o publico.

O acontecimento real, o que vai acontecer de facto em Julho de 1502, ao autor,
Gil Vicente, pouco importa, porque ao criar a trama para a sua obra, o importante
¢ o que vai ficar no seu auto, a ac¢do, o mythos, aquilo que ele, autor, vai construir
como realidade de facto da ac¢do dramatica: o mythos da acg¢do de visitagdo, o
acontecimento posto como amago da sua peca. E ¢ ai que esta o novo Teatro, nes-
ta invencgdo do acontecimento esté a criacdo artistica. Esta inveng@o apenas na sua
forma aparente, a fantasia criada, se confunde com a realidade, mas de facto, con-
figura no seu contetido a realidade historica da época.

Lembremos as palavras de Aristoteles na Poética, quando faz a distingdo entre
o historiador e o poeta... Dai que a poesia, a arte seja mais filosofica e de maior
dignidade que a historia, posto que as suas proposicoes sdo mais do tipo universal,
enquanto que as da historia sao apenas particulares.

O verdadeiro Poder ndo estd onde muitos julgam, e escapa mesmo a muitos que
se consideram a si proprios poderosos. Gil Vicente mostra-nos um Poder em ex-
pansdo na Peninsula, transmite em Visitagdo que Manuel I de Portugal € apenas o
Maioral da Cabaiia que é Portugal, no momento mais um feudo da Espanha de
Isabel a Catolica. Portugal ¢ apenas um dos Sernhorios da Peninsula Ibérica, da
Espanha, como frisa o protagonista, um Senhorio cujo Senhor ¢ um Rei, e cujo
descendente serd o Senhor deste Senhorio. Nada mais que um Senhorio! E neste
sentido, com a reviravolta, a visitagdo na sua fase final corresponde mais a uma
imagem retrograda, aquela que esté a ser imposta com a reforma dos forais.

Na didascalia diz-se que o Auto da Visitagdo foi representado (apresentado) na
segunda noite apds o nascimento do principe Jodo. Se assim foi, entdo esta nossa
interpretagdo esta correcta, pois naqueles tempos ndo se poderia prever o sexo da
crianga antes do nascimento, nem se podia prever o dia em que havia de nascer, e
portanto, nunca poderiam estar presentes representantes devidamente mandatados
pelos Conselho de Aldeia, muito menos trinta ou mais ainda. Como também seria
impensavel que esses trinta companheiros iriam entrar pelo quarto da rainha.

Sera entdo uma nova invengdo, como Gil Vicente ird designar as suas pegas...

135



Entao todo este auto, e qualquer das suas partes, € apenas uma possibilidade,
uma simulagdo de um momento, fingimento, um projecto de uma peca de Teatro
a realizar, ou pelo menos realizavel...

Contudo, se pelo inverso, o que se diz na didascalia ndo corresponde ao que se
passou, se o auto foi (também) representado quando do momento da apresentacio
publica do principe herdeiro, no momento (outro) que antecedeu a entrada dos re-
presentantes das populagdes, para a prestacdo de obediéncia (vassalagem ou
visitagdo), entdo esta nossa interpretagdo esta, do mesmo modo, ainda correcta.

Porém, nds acreditamos que o que consta da didascalia esta correcto, que Gil
Vicente, na segunda noite do nascimento do principe herdeiro tera apresentado e
recitado, mas ndo encenado este seu Auto da Visitagdo. Tera apresentado, mas
apenas como projecto para a ceriménia de apresentagdo publica do herdeiro da
Coroa, que o projecto tera sido aprovado pelo rei, e que o Auto da Visitagdo tera
tido a cumplicidade deste para conter a guarda real, e até faze-la participar no coro,
podendo-se desenvolver a ac¢do dramatica projectada sem a intervengao da segu-
ranga real, e que a peca terd sido representado na devida altura no Saldo da
Corte, perante todo o séquito habitual, conforme o seu plano.

Tera havido um grande sucesso na encenagao, a surpresa causada pelo temor,
o ambiente dramatico provocado pelo alvorogo e algazarra ocasionada, o siléncio,
receio, temor e expectativa entre o publico cortesdo: intriga e impacto angustiante,
e depois o desenlace, com uma excelente actuagio do actor, a catarse.

A indicacdo dada na didascalia ficou por isso registada para sublinhar o facto
que o auto tera sido criado — imaginado e escrito — em menos de um dia. Isto é, que
ao fim do primeiro dia em que recebeu a noticia do nascimento do herdeiro, Gil
Vicente em apenas um dia, tinha ja planeado uma cerimonia sempre prevista, ago-
ra com uma nova inven¢ao, e criado uma peca de Teatro para ser apresentada.

Esta eficiéncia, assim demonstrada, vai ter como consequéncia o pedido de uma
nova ac¢do meses mais tarde, quando da representag@o do Auto Pastoril Castelhano,
no Natal desse mesmo ano, quando, no final da representacdo lhe pedem uma nova
peca de Teatro para o proximo dia de Reis, e que treze dias depois sera representa-
da, evidenciando o autor esse facto na propria peca, fazendo gala das suas capaci-
dades e demonstrando a sua veia poética também com o encadear das estrofes.

Um resumo politico de Visitacdo — 1502

No essencial, o Auto enaltece (1) a garantia da independéncia de Portugal, o
nascimento de Jodo, em relacdo a recém criada Espanha unificada (onde, em pro-
jecto, Portugal ja tinha tido um lugar, com Afonso filho, Jodo II de Portugal, e
depois, Miguel da Paz, filho de Manuel I), e cujo futuro governante, neto dos Reis
Catolicos, sera Carlos de Habsburgo, os seus pais estavam em Espanha desde o
inicio do ano (1502) para serem jurados sucessores de Isabel e Fernando pelas
Cortes de Castela e pelas Cortes de Aragao.
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Carlos era também neto do imperador da Alemanha e sobrinho de Margarida
de Austria sua filha, que em alianga com os reis catolicos, e em programa estabe-
lecido de comum acordo com os banqueiros da Alemanha e da Flandres, os Fugger,
preparavam, por via de unides familiares dos governantes (casamentos), uma uni-
fica¢do da Europa realizada com o sentido de alargar o dominio Imperial.

O Auto sublinha (2) os confrontos do Poder, da Cultura e da Riqueza: a) pelo
Valor e Poder dos pastores — a classe mais poderosa da Peninsula, em termos poli-
ticos e econdmicos — que em Espanha dominavam o Conselho Real; b) pela lingua-
gem do Poder — regional — usada, o saiagués, com uma leve mistura de portugués;
¢) pela riqueza, e riqueza artistica — os objectos belos — da Corte portuguesa; d) o
sublinhar da histdrica independéncia de Portugal pelo evidenciar da geragdo de
monarcas que a tinham garantido; €) sem deixar de elogiar o Poder da Realeza, pela
grandeza de Castela e pelos avds comuns dos principes Jodo e Carlos.

Contudo, (3) o Auto € bastante critico em relagdo a situacdo politica de Portugal
de entdo: (a) colocando os governantes portugueses submissos em relagdo a Gra
Corte Castelhana, dos Reis Catolicos; (b) sobretudo valorizando o papel de Isabel
a Catolica no governo de Espanha (pastoril, lingua, elogios, etc.).

A lingua (e idioma) na acgdo dramadtica do Auto da Visitagcdo

Se ha coisas intraduziveis Visitagdo parece-nos ser um desses casos, a lingua-
gem e o vocabulario utilizado faz parte do universo pastoril de Espanha, da classe
mais poderosa que detém o Poder em Espanha, e € neste universo linguistico (uma
forma ideal do social, econdmico e politico) que se enquadra o universo metafori-
co criado por Gil Vicente, sem estes dados — que temos exposto até aqui — todas as
metdforas ficam ilegiveis, e sem elas a ac¢do dramdtica fica imperceptivel.

Conhecem-se duas tentativas de traducdo para a lingua portuguesa, a primeira
de Afonso Lopes Vieira que destréi completamente a peca de Gil Vicente, a segun-
da de Paulo Quintela, que fez uma tradu¢do com maior rigor, todavia, com os erros
da Cabaiia (empresa), do Consejo (da Mesta de Pastores), da Aldea (a Espanha —
Peninsula ibérica), além de outros de menor importancia, transforma a pe¢a noutra
coisa, deixando de corresponder a obra de Gil Vicente. Em ultimo caso, porque sem
aimposigao que coloca a linguagem do Poder, e de todo o seu universo, — o mythos
(o outro lado da metdfora) — a tradugdo fica sem o sentido que foi dado pelo autor
a sua obra de Arte dramadtica, ¢ o sentido — o sentido que se formula na forma de
uma obra de Arte — constitui, pela forma que alcanga, o seu principal valor.

A forma do texto da pecga escrita em saiagués, suposto ser o idioma original da
pega, foi restaurada por José Camdes?? que respeitando rigorosamente o texto ori-
ginal, de 1562, faz as devidas anotagdes quando corrige a fonética para o saiagués.
Um trabalho importante na medida em que nos permite envolver na fonética do
universo linguistico que deu origem ao mythos criado por Gil Vicente.

22 José Camdes, Gil Vicente 1502, Visitagdo, Pastoril Castelhano, ed. EDR, 2002.
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Contudo, pelas constantes deformagdes da fonética do saiagués (que José Camdes
muito bem anotou), parece-nos que Gil Vicente privilegiou a linguagem da rainha
Maria®®, a mée da crianga — no seu modo de falar — que, na época, ja devia pronun-
ciar algumas das palavras em portugués. Parece-nos que isto mesmo ¢ sublinhado
pelo autor do auto quando, de modo persistente, umas vezes escreve nho, outras
flo, outras ainda no (aportuguesando a pronuncia), € a mesma passagem ao portu-
gués se da com algumas outras palavras.

Uma passagem pretendida ao dominio portugués faz também parte do mythos
deste Auto como ja tivemos ocasido de expor, contudo, lembramos que numa en-
cenagdo que nao pretenda dar o rigor da época, o principal € que se entenda que o
vaqueiro (representante do Poder de Espanha), fala a linguagem do Poder em Es-
panha, com a pronuncia da rainha Isabel, e que essa linguagem ja est4 contamina-
da pela pronuncia portuguesa da rainha Maria.

O importante é que a linguagem do Auto da Visitagdo faz parte do seu mythos,
da ac¢do dramatica da pega e que, por isso, ela ndo ¢é traduzivel — para portugués
—ando ser para uma terceira lingua e com os respectivos condicionamentos.

Deste modo, na nossa transcri¢ao do texto da obra, optamos apenas por actua-
lizar o texto em aspectos graficos e, em alguns casos pontuais que nos pareceram
obvios, assinalar a acentuagdo do saiagués seguindo o trabalho de José Camdes,
noutros casos preferimos manter o texto dado pela edi¢do de 1562, a mais antiga
que se conhece.

23 Como referimos a linguagem da regido da rainha Isabel a Catolica e suas filhas.
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Auto da Visitacao

O Auto da Visitagdo trata do Poder, do controlo e perpetuagio do Poder no inicio do século
xvi, na aparéncia do Poder em Portugal e na Peninsula Ibérica, mas acima de tudo trata do Po-
der numa Espanha em formacio, dominada por Castela, a nagio que ji naquela época tinha
adquirido uma grande hegemonia e se preparava para dominar a Europa.

Em Portugal, Manuel I logo apés ser aclamado rei, restaura um regime de poder baseado na
nobreza senhorial, restaurando os senhorios e criando novos (com os forais novos), oferecendo
privilégios a uma nova fidalguia que se multiplica por aderéncia ao Poder. Uma fidalguia pou-
co culta e sem grandes principios éticos, que recebendo as rendas atribuidas sem dar nada em
troca se instala ou junto da Corte, ou no sul de Franca ou em Veneza.

Manuel [, logo nas suas primeiras decisdes, contrariou a politica de centralizagio do Poder
Real iniciada por Jodo II de Portugal, uma politica semelhante a que se concretiza em Castela
(e em toda a Espanha), levada a cabo por Isabel a Catdlica que pos fim aos senhorios e reduziu
a nobreza no seu patriménio confiscando terras ou, noutros casos, adquirindo-as. Manuel
[ seguiu uma politica inversa, uma politica retrograda em vez de uma politica progressista.

Agravando mais ainda a situa¢do, Manuel I submete-se por completo  politica dos Reis
Catolicos, casa sucessivamente com duas das suas filhas, e casard uma terceira vez, com uma
neta, em 1518 com Leonor de Austria, irma mais velha de Carlos de Habsburgo.

A construgdo de toda uma Europa Imperial, através da politica de casamentos, foi um pro-
jecto estabelecido em Augsburgo pela alianca do banqueiro Jacob Fugger com Maximiliano
de Habsburgo, e deste com os Reis Catélicos (Filipe e Margarida de Habsburgo, casam com
Joana e Jodo de Castela). Um pouco mais tarde proliferam os casamentos de outras filhas e
descendentes com os varios governantes europeus. Teria como consequéncia uma concerta-
¢do, por vassalagem ou obediéncia, dos reis europeus a um Imperador, e uma obediéncia estd
a ser ensaiada: Manuel I de Portugal cede por sistema & vontade de Castela, com os casamen-
tos, com a expulsio dos judeus, com tratados de confederacio, etc..

O reino de Portugal, a semelhanca de outros reinos, caminha para se transformar num
novo tipo de feudo, governado por esta nova forma de Poder Real submetida a um Poder Im-
perial, tal como acontece nos romances de cavalaria que se irdo publicar e multiplicar, como
por exemplo, Tirant lo Blanc, Amadis de Gaula, Palmerin de Oliva, Primaléon, etc..., em 1522 a
Crdnica do Imperador Clarimundo, o que de algum modo exprime correctamente a vida politica
e, sobretudo, as ideologias reinantes na nobreza realista, a classe que, apenas na aparéncia,
domina a politica internacional do século xvi. Devemos lembrar que num feudo ou num se-
nhorio a politica local (interna) sempre foi (em geral) deixada ao seu senhor.

Estamos em 1502, o rei portugués considera-se o maior..., 0 mais rico governante e o mais
importante do planeta. Havia muito pouco tempo ainda, tinha enviado cartas aos reis caté-
licos, uma dando noticia da chegada a India por mar de Vasco da Gama, em 1498, e outra so-
bre a posse das terras do Brasil, posto a descoberto por Pedro Alvares Cabral em 1500. Com
a morte de seu filho, o herdeiro comum das Coroas de Portugal, Castela e Aragio em 1500,
serd Carlos de Habsburgo, nascido seis meses antes da morte de Miguel da Paz, que garante a
Filipe e Joana uma descendéncia assegurada para a Coroa de Espanha. E no inicio de 1502 o

139



casal (Filipe e Joana) estd na Peninsula, onde sio jurados nas Cortes de Castela e Aragio (em
Maio 1502 em Toledo, Outubro em Saragoca) como sucessores de Isabel e de Fernando.

Carlos herdaré a Coroa, e isto sabe-se poucos meses antes do nascimento de Jodo terceiro
de Portugal. A descendéncia de Manuel I ficou reduzida a Coroa portuguesa, mas para a fa-
milia real, e sobretudo para a nobreza portuguesa, Portugal estd em perigo, Manuel [ estd sem
descendéncia, - o futuro estd imprevisivel - a nobreza portuguesa ficard sem protecgdo caso
suceda a morte prematura do rei, pois havendo ainda em Portugal apoiantes de Jorge de Len-
castre, filho bastardo de Jodo II de Portugal, o mais provavel seria que o preferissem e que
este seguisse a politica de seu pai, ou que se fizesse sentir a unido com a Espanha, por Isabel
de Castela querer impor o seu Poder em toda a Peninsula.

O nascimento do herdeiro em Julho de 1502 é para o rei um motivo de exaltacio pessoal e
do reino, mas é sobretudo um motivo de alivio para a nobreza. A nobreza portuguesa teme Isa-
bel a Catdlica, porque teme uma politica semelhante a de Jodo II de Portugal, teme perder as
rendas nobilidrias, os titulos recebidos, teme perder os senhorios, aldeias desprezadas pelos
seus senhores e terras rurais em que as popula¢des continuam (sob seu jugo) sujeitas a jugada,
a obrigacio de entregar aos Senhores da povoacao (da terra) boa parte dos seus rendimentos.

Estes temores da nobreza vio ser explorados por Gil Vicente com a cumplicidade do rei, da
rainha, da familia real e da guarda real do palécio, para dar prazer ao rei e familia real. Estes
vdo poder assistir ao susto e ao terror produzido pelo vaqueiro, no espirito dos nobres pre-
sentes no saldo (ou cAmara da rainha), quando ai entrar a forca um poderoso pastor, enviado
pelo Honrado Conselho da Mesta de Pastores, o grémio mais forte do Poder econémico de
Espanha. O vaqueiro entra como representante da Cabaria Real, a Mesta de Espanha, cujo
presidente detém maior Poder como membro do Conselho Real (nuestro Consejo), o governo
de Espanha (Aldea), o governo de Fernando e Isabel os reis catdlicos. Contudo, o desenlace é
satisfatorio, com a certeza do nascimento do principe, d4-se uma reviravolta na accao drama-
tica que, serenamente, produz a catarse nos presentes e os liberta de quaisquer receios.

O rei Manuel I nascido em Maio de 1469 tera 33 anos. Mas outros figurantes activos nes-
te auto estdo também presentes: as figuras da rainha Maria (tem 20 anos acabados de fazer)
perto do berco do principe recém-nascido e do rei; as figuras da avé e duas tias, respectiva-
mente mie (Beatriz) e irmis de Manuel, Leonor de 44 anos - a rainha velha, vitva de Jodo II
- e Isabel de 43 também vitva, duquesa de Braganca. Perto do ber¢o ou com a crianga ao colo
estard a sua Ama de leite.

Além destes figurantes mais activos a quem a personagem principal se vai dirigir pessoal-
mente, haverd no mesmo espago um conjunto de figurantes passivos - a nobreza portuguesa
como publico - que se distribuem pelo salio de modo a deixar um corredor entre a porta do
saldo (cAmara) e o local onde se encontra a familia real.

Do lado de fora da porta, talvez semi-coberta com um cortinado, figuram alguns guardas
com as respectivas armas. O actor, (Gil Vicente), terd agora uma idade entre 35 ou 36 e 44
anos, pois pode ter uma idade muito préxima ou igual a de Leonor, vai provocar algazarra e
forcar a entrada. Entra com firmeza mas sente-se ferido na sua dignidade.

Prologo

O prélogo constitui a parte mais extensa da ac¢io da pega, porque tendo apenas um actor, a
sua intervencio serd a de expor e caracterizar a ac¢do dramatica que se vai desenrolar...
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A didascalia inicial refere-se mais a
outra peca que a este Auto.

A grande algazarra provocada 14 fora
gera no salio uma grande expectati-
va, fazendo do murmurar habitual das
conversas um siléncio aterrador que di-
recciona a atengdo de todos para a por-
ta de onde vai entrar o protagonista.

(Le) O vaqueiro (um pastor caracteri-
zado pelo pastoril castelhano) apresen-
ta-se a porta... Entra e sente logo o in-
cémodo e temor das pessoas presentes
pela algazarra provocada com a guar-
da real, e constatando que também ele
é responsével por isso, justifica-se pe-
rante os presentes — pode gesticular ao
mesmo tempo que fala - direccionando
a voz para a porta a seguir a interjei-
¢do, dando as costas aos presentes:

Pardiez!..., siete arrepelones ...

Todavia, logo ao terceiro verso expri-
me um sentimento de revolta e, voltan-
do-se para aqueles que enchem o salio,
dirige-se a generalidade dos presentes,
ou a alguém em especial, mais préximo
de si: mas yo, di una pufiada...

(2e) A justificacio do vaqueiro muda
de tom ao exprimir o desagrado pelo
tratamento humilhante de que foi alvo
e da pancada que levou, afirmando que
se tal soubesse nem teria vindo, que
ndo sio modos de tratar pessoas, e ain-
da menos um representante da Mesta:

Empero, siyo tal supiera (...)

(3e) Admite ter ultrapassado a ofen-
sa e, a0 segundo verso, do local onde se
encontra abarca com a sua visdo todo o
ambiente do saldo e dos que o rodeiam,
movendo a cabeca em volta. Logo a se-
guir, dirige-se para o centro do saldo, e
avancando exprime com serenidade:

Mas andar..., lo hecho es hecho, (...)

Auto da Visitagao
Gil Vicente
1502, Julho

Porquanto a obra de devogdo seguinte [aqui re-
fere-se a0 Auto Pastoril Castelhano] procedeu
de uma visitagdo que o autor fez ao parto da
muito esclarecida rainha dona Maria e nasci-
mento do muito alto e excelente principe dom
Jodo o terceiro em Portugal deste nome se poe
aqui primeiramente a dita visitacdo por ser a
primeira cousa que o autor fez e que em Portu-
gal se representou, estando o mui poderoso ret
dom Manuel ¢ a rainha, dona Beatriz sua mae
e a senhora duquesa de Braganca sua filha, na
segunda noite do nascimento do dito senhor.

E estando esta companhia assim junta, entrou
um vaqueiro dizendo:

Pardiez! Siete arrepelones
me pegaron a la entrada,
mas yo, di una puiiada

a uno de los rascones.

Vaqueiro

Empero, si yo tal supiera,
no viniera;

y si viniera, no entrara;

y si entrara, yo mirara,
de manera

que ninguno no me diera!
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(4e) Com maior regozijo e admiragio,
fica embasbacado ao ver tanta ostenta-
¢do, e o discurso exprime a humildade
que se ressente de nio poder alcangar
tal nivel, fala com sentido ferido e so-
fredor, crescendo a admiragio pelo am-
biente. Perdeu o regozijo inicial.

Rehuélgome en ver estas cosas..., (...)

(5e) Enquanto se aproxima dos reis,
dirige a sua fala na direc¢io da rainha,
exprimindo um sentimento de duvida,
se estard ou ndo no local certo... De-
pois o discurso exprime a desorienta-
¢do total, causado pelo deslumbramen-
to, beleza e riqueza do lugar: Si es aqui,
..adonde vo? (enganado na direc¢io).

(6e) Deslumbrado, exalta o discurso,
torna-se firme e afirmativo, mas nos
trés ultimos versos, abandonou o pas-
mo inicial. Nunca vi cabafia tal..., (...)

(7e) J& junto da rainha, livre da car-
ga emocional da entrada e do espanto
pelo ambiente, a expressio é coloquial
e concentrada na sua missio, responsa-
vel, anuncia que nio se pode deter se-
ndo no objectivo da sua presenca, terd
de prestar contas ao Conselho e Aldeia:
O que sea, o que no sea..., (...)

(8e) Dirige-se a rainha, diz represen-
tar o Conselho da Aldeia - envia-me -
e pergunta se ja pariu. Expressdo sere-
na e interrogativa, esperando resposta
clara e afirmativa: Embiame a saber (...)

Com o sinal darainha e a presenca da
crianga, o discurso evidencia a alegria,
e levantando a voz com a interjei¢io,
transmite a si proprio e aos presentes,
a resposta sinalética da rainha em tom
sereno embora ainda de exaltac3o.

Mia fe, si..., que vuestra alteza (...)

(9e) Elogia a mae, expondo com ale-
gria e vivacidade. Em crescendo, relata

Mas andar!... Lo hecho es hecho!
Pero, todo bien mirado,

ya que entré neste abrigado

todo me sale en provecho.

Rehuélgome en ver estas cosas. ..

Tan hermosas

que esta hombre bobo en vellas!
Véolas yo, pero ellas

de llustrosas,

a nhosotros son dafiosas.

Fala a rainha;
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Si es aqui, ...adonde vo?...,
Dios mantenga si es aqui...,
que yo nho sé parte de mi,
nhi desllindo donde est6!

Nunca vi cabaiia tal!...

En especial

tan nhotable de memoria. ..
Esta debe ser la gloria
principal

del parayso terrenal.

O que sea, 0 que no sea,
quiero dezir a qué vengo...,
nho diga que me detengo
nhuestro consejo y aldea.

Embiame a saber aca,

si es verda,

que pario vuestra nhobleza?
Mia fe si, que vuestra alteza,
tal esta,

que sefial dello me da.
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as virtudes, sublinhando que ela j4 as-
sim era antes e agora muito mais.

Por suposto confirma que este visi-
tador vem de Espanha. Uma sugestio
de que o vaqueiro conhecia antes Ma-
ria de Aragdo: mds mucho que dantes era.
Sabendo-se pelo inicio da peca que nio
conhecia o Pago Real e 0s seus objectos,
a elogiada beleza e esplendor do local.
Muy alegre y plazentera (...)

(10e) Olhando a crianca, exprime a
alegria pelo herdeiro da Coroa: Oh qué
bien tan principal... Antecipando a revi-
ravolta ele ¢ ja um portugués. Pula de
alegria exprimindo-se de forma viva:
Mi fe..., saltar quiero yo! E dirige-se ao
recém-nascido para obter dele a avalia-
¢ao: Eh zagal, / digo, dizi: salté mal?

(11e) Comenta os sussurros do publi-
o pelo seu pulo, e manifesta os desejos
satisfeitos pela exceléncia do principe.

Quién quieres que fio rebiente (...)

(12e) Antecipa elogios ao futuro rei,
com um augtrio de bom governo afir-
ma que todos deviam dar gritos de ale-
gria: Oh qué rey tiene de ser! Com firme-
za justifica, que a juventude (popular)
nio precisa mais ser conduzida ao pas-
to (pascer): Digo que fiuestros cabritos...

(13e) Celebra uma esperanca de inde-
pendéncia - todos se sentem livres, sol-
tam-se as amarras - andam alvoroga-
dos. A forma da fala serve o contetido
e de deixa a intervencio do coro: Todo
el ganado retoga (...) todo el mundo se...

[CORO - Gléria de Espanha]

(14e) Ja quase em confronto com o
visitador (portugués) e com entusias-
mo, - muda tom e ritmo pela alteracio
na estrutura - o Coro canta as glérias
de Espanha e enaltece o seu Poder, que
afirma e exprime com a devida forca:

Oh qué alegria tamaria, (...)

[+ Coro]
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Muy alegre y plazentera,

muy ufana, esclarecida,

muy prehecha y muy luzida...,
mas mucho que dantes era.

Oh qué bien tan principal,
universal,

nhunca tal plazer se vio.
Mi fé, saltar quiero yo!
Eh, zagal!

Digo: dizi, salté mal?

Quién quieres que nho rebiente
de plazer y gasajado

de todos tan desseado,

este principe excelente.

Oh, qué rey tiene de ser!

A mi ver

deviamos pegar gritos...
Digo, que nhuestros cabritos,
dende ayer,

ya nho curan de pascer.

Todo el ganado retoga...
Toda lazeria se quita!

Con esta nueva bendita,
todo el mundo se alvoroga!

Oh qué alegria tamafia!

La montafia

y los prados florecieron,
porque ahora se complieron
enesta misma cabafia

todas las glorias de Espaiia.
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Episodio 1: [Gléria de Espanha]

(15e) Agora conformado, o visitador
glorifica os Reis Catélicos, pelo prazer
da Corte Castelhana, dirige-se a rainha
para destacar a alegria de sua mae [sa-
bel (de salientar que este é um dos pon-
tos principais do auto, situa-se aqui a
parte mais significativa): Qué gran pla-
zer sentird...

(16€) Elogio de Fernando de Aragio,
o ritmo vai da exclamacio do montao
de reinos, ao normal enaltecer pela pa-
lavra, criando uma passagem aos pais
da crianca, de modo a que o rei, a quem
se dirige, possa ser entendido por Ma-
nuel I... Y todo el reyno a montdn!...

Episédio 2: [a reviravolta]

(17e) Mudanca na ac¢do - no caracter
de actuar e dizer - com a nova estrutu-
ra dos versos: muda de ritmo, as pala-
vras sdo espacadas com paragens entre
os comentdrios; dirige-se a cada figu-
rante, apontando a cada um quando o
identifica perante o ptblico. Expressio
coloquial em tom alto e firme: Qué pa-
dre! qué hijo! y qué madre! (...)

(18e) Qué tias que yo mespanto..., para
concluir. Evidencia a seguir o Viva e o
elogio, depois a popular cultura pasto-
ril castelhana: juri a san Junco, santo...

(19e) Expressa a falta de tempo, tem
pressa. Nio fora isso e ele proprio daria
conta de toda a genealogia do principe.

Si me ahora vagara espacio (...)

[CORO - Gléria de Portugal]

(20e) Serd rey don Juan tercero / y he-
redero... Contrariando o visitador logo
intervém o coro em seu confronto, que
assim cumpre e exalta os valores por-
tugueses, pela heranca da casa de Avis,
em especial os reis de nome Jodo.

Intervencio bem firme do coro.

Vaqueiro

[+ Coro]

144

Qué gran plazer sentira

la gran corte Castellana,
quan alegre y quan ufana,
que vuestra madre estara!...

Y todo el reyno a montén!
Con razén,

que de tal rey procedio

el mas nhoble que nhacio...
Su pendon

no tiene comparacion!

Qué padre, qué hijo, y qué madre!
Oh qué agiiela, y qué agiielos,
bendito Dios de los cielos

que le dio tal madre y padre.

Qué tias que yo me espanto!
Viva el principe llogrado!
Que ¢l es bien aparentado,
juri a san Junco, santo!

Si me ahora vagara espacio,
y de prissa no viniera,

jure a nhos, que yo os diera
cuenta de su generacio.

Sera rey don Juan tercero,

y heredero

de la fama que dexaron,

enel tiempo que reynaron,

el segundo y el primero,

y aitin los otros que passaron.
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Exodo:

(21e) Preparando a retirada o discur-
so volta a ser sereno, e tem por objec-
tivo estender a ac¢do teatral para além
da presenca do vaqueiro, para a acgéio
prosseguir com mais figurantes - pros-
seguindo com a realidade - passando o
mundo real a fazer parte da peca. Afi-
nal o visitador ¢ j4 um vaqueiro portu-
gués, como os 30 ou mais, serd um dos
representantes das cidades nas Cortes
de Portugal. Queddronme, alli detrds...

(22e) O facto dos restantes pastores
ndo serem falantes implica a informa-
¢40 sobre 0 que se vai passar...

Para concretizar que se trata de uma
mudanca de sentido dada pela revira-
volta na acgao dramética o autor infor-
ma-nos sobre o tipo de ofertas que se
vio realizar, a visitagdo que se segue ja
nio é ainspec¢ao, toma no mundo real
a forma medieval renovada em Portugal
pela reforma dos forais, os forais novos.

Expressa-se em trés segmentos e em
dois tempos diferentes: o primeiro seg-
mento tem trés versos. Apds uma pau-
sa acrescenta o segundo. Os dois ulti-
mos versos da estrofe, terceiro segmen-
to, sdo expressos noutro tom.

Y traen para el fiacido / esclarecido (...)

(23e) Na saida de cena justifica os te-
mores dos outros pastores com os en-
traves que os rascées pdem ao entrar.
Um discurso sereno, contudo, onde ex-
pbe receios: Quiérolos yr a llamar / mas...

Na cena final, desenvolve-se a acgao
de ofertas, simulando uma visitagéo
medieval, expondo assim a regressio
promovida pelo rei de Portugal com a
reforma dos forais.

Entraram certas figuras...

Vaqueio  Quedaronme, alli detras
unos treinta companeros,
porquerizos y vaqueros...,
y alin creo que son mas.

Y traen para el fiacido,
esclarecido,

mil huevos y leche aosadas,

y un ciento de quesadas...,

y han traydo

quesos, miel, lo que han podido.

Quiérolos yr a llamar,
mas, segun yo vi las sefias,
hanle de messar las grenas
los rascones al entrar.

Entraram certas figuras de pastores e oferece-
ram ao principe os ditos presentes.

E por ser cousa nova [*] em Portugal, gostou
tanto a rainha velha desta representacdo, que
pediu ao autor que isto mesmo lhe represen-
tasse as matinas do Natal, enderecado a0 nas-
cimento do Redentor.

()

Observacio:

[*] cousa nova, aqui nio se refere ao teatro, pois,
cousa nova era como se designava entio a Arte
da era Moderna (a Idade Moderna segundo Pe-
trarca), a Arte que renascia, segundo Vasari, a
Arte que hoje designamos Arte da Renascenca.

Dirfamos hoje: e por ser Arte da Renascenca em
Portugal... Aqui nio diz que seja a primeira vez
que acontece em Portugal. Mas na didascalia ini-
cial afirma-se que foi a primeira obra feita e (re)
apresentada do (pelo) autor em Portugal.
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Apéndice A — Leitura da Poética de Aristoteles

Segundo se conhece, a Poética de Aristoteles foi pela primeira vez impressa
em latim, numa tradugdo de Giorgio Valla, em 1498, e seria a partir desta tradug@o,
ou por hipotese de uma versdo da €poca, um original em grego, que se deveria
estudar o seu rasto na obra de Gil Vicente. Na manifesta impossibilidade de o fa-
zermos, realizamos diversas leituras da Poética, por tradugdes (interpretagcdes)
diferentes do texto do filosofo grego. Nas tradugdes sobre as quais nos debrugamos,
embora diferentes, encontrdmos sempre constantes, mas o facto de observarmos
conceitos que sdo trabalhados ou interpretados do mesmo modo, nem sempre quer
dizer correcgdo em relagdo ao pensamento do autor, porque também se verifica o

facto de ja ter havido tradugdo da tradugdo, da tradugio...

O facto de um tradutor consultar outras tradugdes, tanto serve para corrigir os
defeitos dai derivados como para os pronunciar ainda mais. Os conceitos envolvidos
devem ser procurados na época do texto original, e este ¢ um trabalho muito mais
complexo a que o tradutor tem de estar atento. Muito mais quando deparamos com

um texto da Grécia antiga envolvendo a Poética ou a Arte em geral.

A nossa alternativa foi apresentarmos um breve resumo da nossa interpretagdo
do texto da Poética, que realizamos a partir da leitura de varias tradugdes do texto
de Aristoteles. Nao se trata de uma tradugdo, nem sequer de transcri¢des, mas de
uma leitura resumida que fizemos a partir da analise do texto (nos textos disponi-

veis), tendo em vista a descri¢@o da arte dramdtica que faz o autor da Poética.

Os textos da Poética de Aristoteles, que serviram de base ao nosso resumo,
estdo em espanhol (www.librodot.com), em francés (www.livropolis.com) e em
inglés (Poetic of Aristotle, Ed. John Stockdale, Piccadilly, London, 1792, by Henry

James Pye).

Em todo o caso, ndo deixdmos de confrontar este texto com as seguintes edi¢des
espanhol e em portugués, e em alguns casos muito pontuais fazemos referéncia a

edi¢do da Gulbenkian.
Escuela de Filosofia, Universidad ARCIS. www.philosophia.cl

Edi¢do da Gulbenkian de 2004, traducao de Ana Maria Valente.
Edi¢do da Imprensa Nacional, 7* Ed. 2003, traducdo de Eudoro de Sousa.
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Alertas prévios

Considerando que podemos estar a cometer algum grave erro de interpretacao,
para uma melhor aferi¢do das analises realizadas sobre as obras dramaticas de Gil
Vicente, apresentamos aqui um resumo, do que sobre a tragédia encontramos na
Poética. Utilizamos palavras mais actuais, sobretudo naqueles termos que, a nosso
ver, melhor se adequam ao pensamento do autor dos autos. Teremos em especial
atencdo questdes como a mimesis, mas deixamos a sua discussdo para outro lugar
ou ocasido mais apropriada, diremos apenas que, utilizamos o termo figurar em
vez de imitar, ¢ utilizamo-lo de uma forma operacional, nas situagdes em que fi-
gura no texto, como captar a realidade, como formulagcdo de uma ideia ou visdo,
que configura uma realidade de facto, ou possivel ou imaginaria, etc., ndo apenas
porque o consideramos também mais fiavel aos designios do autor grego, mas
porque no contexto das varias artes, também ele corresponde as nossas ideias sobre
a generalidade das artes, do engenho e capacidade de invengéo, sendo o termo que
— como o formular para o exprimir — melhor nos parece corresponder e adequar
aos conceitos que envolvem as actividades e processos criativos do pensamento
humano. Pelo que nds hoje entendemos, quem quer imitar, figura alguma coisa no
seu pensamento — figura uma imagem — assim somos capazes de compreender que
0 pensamento figurativo, deste ou de qualquer outro modo criado e desenvolvido,
deve ter os seus mecanismos e procedimentos, como também as suas formas mais
apropriadas de expressao, na construcao e formulagio de sistemas organizados em
conjuntos estruturados pelas ac¢des vividas, numa dindmica de imagens compostas
em espacos e tempo proprios, pelos mais adequados meios utilizados e pelos pro-
cessos intrinsecos acumulados e estruturados na memoria do ser pensante.

Ha ainda a considerar o entendimento do termo catarse...

Purgar, ainda que em sentido figurado, é o termo mais comum para traduzir (a
catarse) a resolugdo emocional da situagdo dramatica derivada de uma tragédia.

Contudo, pela Poética, na arte dramatica (no Teatro), nem a tragédia é uma
tragédia real, nem o temor nem a compaixao, sdo outros que nao sejam os criados
(figurados) na mente humana ao assistir a uma ac¢do dramdtica que desenvolve
um drama tragico, numa figuragdo da realidade, e portanto, purgar resulta numa
figura de estilo, diriamos que de uma outra figura de estilo.

O temor e a compaixdo tragicos, da arte dramdtica, sdo figurativos, nao sao
causados pelas nossas proprias ligagdes afectivas, sdo em cada momento, a possivel
figuragdo delas, serdo sempre um resultado do nosso Ver, pela nossa leitura, da
nossa figurada entrada (imitada, vivida em pensamento) no mundo figurativo da
ac¢do dramatica da pega, da sua aceitagdo, vivéncia e compreensao... E assim sera
também a catarse que se deve produzir no nosso espirito, esta catarse vai acontecer
com a tomada de consciéncia (clarividéncia) do nosso Ser quando alcangar Ver —
perceber e compreender o dmago (a hipondia grega) da peca — numa leitura com-
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pleta do seu mythos, com a resolucao da situagdo figurativa criada na ac¢do dra-
madtica. O sentir desta catarse (resolu¢do emocional) realiza-se no pensamento do
leitor (espectador) da ac¢do dramadtica, porquanto pensar e sentir sS40 uma € mes-
ma entidade. O seu sentido esta na continuidade da ac¢do dramdtica e do seu de-
senlace, encontra-se no desfecho que o criador da obra, através das peripécias,
soube criar para fechar a peca, numa reviravolta capaz de resolver as situagdes
introduzidas durante as partes precedentes, de suposto (porque figurativos) temor
e compaixdo, que decorrem da concepcao do mythos da peca. Esta catarse esta
assim dependente da mestria colocada nas formuladas peripécias, que culminam
num conclusivo reconhecimento (por clarividéncia), — tal como o recordar de algo,
uma tomada de consciéncia de uma recordagdo vivida por parte do publico — for-
necido pelas mudangas de rumo verificadas com o desenlace. !

Mais complexo sera o conceito de reconhecimento, que Aristoteles subdivide
em diversos tipos para melhor especificar aquele que considera ser mais digno: o
melhor dos reconhecimentos ¢ aquele que surge dos proprios incidentes em si mes-
mos, € aquele que surge como conclusdo possivel e necessaria da acgao figurativa,
assim os deste tipo, sdo os unicos reconhecimentos independentes do artificio...

1 Sobre o reconhecimento (anagnorisis), devemos tecer algumas consideragdes:

Muitos autores, incluindo alguns tradutores da Poética, pretendem ver o reconhecimento
apenas como algo que ocorre na personagem e ndo como algo a acontecer na mente do espectador.
Para nos a questdo ¢ trivial, tdo clara que ndo insistimos mais do que ja fizemos, linhas atras,
sendo com mais esta anotagao.

A todos é evidente que as personagens de um drama sdo apenas fingimento, € s0 isso bastaria
para compreendermos que todas aquelas “emoc¢des” e “pensamentos”, sobretudo as “ideias”, que
encontramos num drama, ou em qualquer pega, sdo para acontecer no publico que assiste ou 1&
as pegas de teatro, que assim as deve confrontar com o comportamento das personagens (a sua
accdo), na acg¢do dramdtica em causa, gerando a partir desse confronto as suas conclusoes, e
depois, o reconhecimento do mythos, o mais importante dos reconhecimentos.

Deste principio, e pela sua evidéncia, parte Aristoteles desde o inicio da Poética, e portanto
ndo tem de o reafirmar. ;

Platéo no /on tornou esta questdo bem evidente. lon veste a pele das personagens, vivifica a
personagem, da vida a obra pelas figuras a que da corpo, contudo, com a finalidade de incorporar
o publico naquela for¢a magnética, no espirito de corpo com que o mythos da obra e o seu autor
pretendem envolver o seu publico, dominar o puiblico, ao criar aquela fantasia, onde as personagens
sdo também e apenas fantasias. Mas para serem vividas sé e apenas pelo publico! Ao introduzir
o publico naquela ac¢do, incorporando aqueles acontecimentos, vivendo a sua figuragdo, parti-
cipando mental e emotivamente na obra, serd ao publico que se requer o reconhecimento, porque
as figuras (personagens) sdo fantasias, e os actores fingem, pois antes da apresentagdo da pega ja
sabem o seu finalizar, e como lon, espreitam pelo canto do olho para ver a reac¢do do publico.

Numa pega ha diversos tipos de reconhecimentos, sempre pelos protagonistas, destinados
ao publico (ao leitor), para desencadear e manter a sua ateng@o a para uma concertagao no seu
acompanhar da trama da pega, e em tltimo caso, como ajuda ao reconhecimento do mythos.

Mais recentemente o romance, ou novela policial, encontrou uma forma de introduzir este
reconhecimento, embora menos emocional e menos dramdtico. Que leitor ndo espera descobrir
(reconhecer) o assassino antes que o faga o detective ou o inspector? E que prazer ndo alcanga
quando isso acontece? Seria demasiado bizarro pensarmos que o prazer inteligivel, bem real, do
reconhecimento se destina a figura fantasiada do investigador, a Poirot, € ndo ao publico leitor
que incorpora a obra e o seu her6i, mesmo quando o leitor ndo identifica antes o criminoso.
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Surgem no espirito (no pensamento, como pensar e sentir) com o culminar da ac¢@o,
o finalizar, a resolu¢do de um conflito, etc..

Podemos relacionar este reconhecimento, nos seus estadios mais primitivos,
com o reconhecimento que a crianga de poucos meses (3 a 6 meses) ¢ capaz de re-
alizar, ao nivel da imagem da mae, ou do pai ou daqueles entes que lhe sdo mais
proximos, ao nivel de uma imagem ainda muito longe da fungdo simbdlica. Defi-
nimos esta imagem, como uma imagem pré simbdlica, estabelecendo uma diferen-
ciagao clara entre uma “memoria de reconhecimento” e uma “memoria de evocagdo”,
sendo esta necessariamente simbolica. Esta capacidade humana de captar e assimi-
lar, e de certo modo compreender, o mundo exterior acreditamos perdurar até a
morte do individuo e constituir o suporte que oferece significagdes ao mundo sim-
bdlico.

Estaimagem envolve uma diferenciagio entre imagem e forma, entre a imagem
e a sua formulagdo simbolica — a sua presentagdo mental como sensagado indefinida
na auséncia do objecto (a imagem), e a sua formulagdo simbdlica (a forma), uma sua
representagdo mental (a evocagao, sob forma simbolica) — repetimos, entre a imagem
do reconhecimento pela presenca do objecto referenciado, e uma forma do objecto,
pela sua representacdo simbolica.

A primeira ¢ cria¢@o, produto do individuo; a segunda é um compromisso entre
asua producao pessoal e uma forma diferenciada no mundo exterior, constituindo-se
por uma formulacdo da primeira, realizada mediante uma linguagem, numa estrei-
ta alianca da imagem com elementos do universo simbdlico aos quais procuramos
dar significado. Ambas fazem parte da nossa aprendizagem: uma ¢ nossa constru-
¢do genuina, a outra é o involucro que encontramos mais & medida para ser perce-
bida, de modo semelhante (inverso — simétrico), pelos outros.

A primeira surge-nos quase indefinida, quase imperceptivel, de facto s6 sera
evocavel mascarando-se, s6 sera evocavel ao adquirir uma representagdo, apos ser
formulada por intermédio de um compromisso (sem um ponto inicial e sem baliza)
entre aimagem e uma das formas adquiridas (interiorizadas também como imagens)
que a possa interpretar e significar, adquirindo uma forma, que pode ser: um bre-
ve indicio, uma configuragdo simbdlica abstracta ou um qualquer sinal, ou signo,
algo que aos outros lhes sirva para a referenciar, sempre numa alianga de comuni-
cagdo, onde o sujeito que formula a imagem, faz uso daquele algo comum ao meio
social em que se encontra como mdscara para a sua imagem. ..

O universo figurativo criado pelo autor de uma obra confronta-se com o nosso
universo interior, com as nossas vivéncias, porque so estas ddo significado a nossa
percepgao da realidade, ddo significado as formas do saber adquirido, transforman-
do em conhecimento as informagdes adquiridas ou tacitamente recebidas. E estas
nossas vivéncias so as nossas imagens, pré simbolicas, desprovidas de forma, que
apenas nos possibilitam um reconhecimento — este reconhecimento, ¢ anterior a
qualquer conhecimento consciente (evocavel ou simbdlico), constituindo um con-
ceito muito semelhante a0 mesmo a que nos conduz o conceito de reminiscéncia de
Platdo — e nunca uma evoca¢do mental.

Perante uma obra de Arte, um observador atribui os significados aquela forma
seguindo as suas proprias imagens (vivéncias, cultura), por um confronto destas
com as imagens em processo de assimilagdo que adquire a cada momento na pre-
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senca da forma daquela obra de Arte, e de todas as formas que constituem suas
partes, e pelas identificagdes efectuadas, por semelhangas e diferenciagdo progres-
siva, o sujeito ¢ conduzido a uma compreensdo da obra na sua dialéctica propria,
descobrindo ou ndo o seu sentido e conteudos por evidéncia clara.

Aquilo que Aristoteles designou como o melhor dos reconhecimentos, surge no
confronto do mundo interiorizado pelo sujeito, espectador ou leitor (as suas imagens
— significacdes — a sua cultura), com o universo figurativo da obra de Arte, quando
ele reconhece que aquela figuragdo tem uma correspondéncia exacta com a visdo
da realidade, identificada por aquela realidade de facto criada pela ac¢do drama-
tica. Assim, este reconhecimento pelo mythos, transporta o sujeito a uma forma
superior de catarse, oferecendo uma maior satisfagdo interior, mais espiritual, um
prazer inteligivel, belo e incomparavel.

Ao abordar a Poética, lembramos que o conceito de tragédia (no teatro), hoje
corrente, ou tal como foi e se desenvolveu, pode estar longe do conceito de tragédia
apresentado por Aristoteles. Interessa-nos neste estudo o conceito de tragédia que
foi dado na Poética, todavia, tal como seria considerado no inicio do século xvi, e
ndo o conceito de tragédia dado nos nossos dias, ja reelaborado pelas interpretagdes
maneiristas, classicistas, barrocas, etc..

O conceito de tragédia, da tragédia classica, terd sido entretanto “enriquecido”
(alterado), primeiro através da cultura latina, romana (Horacio, referido com mais
frequéncia), e depois, com o classicismo (e todos os maneirismos) em meados do
século xvi, ndo se detendo por ai e até aos nossos dias.

Sobre esta questdo da tragédia cldssica, foi importante para nos, encontrarmos
expressa na edicdo da Gulbenkian, da Poética, no prefacio, a questdo das tradugoes
abusivas e da chamada lei das trés unidades, que segundo nos dizem agora, ¢ uma
consequéncia das mas tradugoes, sobretudo da de Castelvetro (em 1570), diz-nos
Maria Helena da Rocha Pereira: Volvida em lei invioldvel durante o Renascimento,?
e o Neoclassicismo, sera Lessing um dos primeiros a considerar que so o texto
relativo a unidade de ac¢do era determinante. E na nota numero dois, que tende a
completar este texto, diz-nos que: 4 unidade de acgao é efectivamente preceituada
no cap.8, especialmente em 1451a 16-19. A de tempo foi deduzida do trecho do cap.5
em que se compara a auséncia de limitagoes dessa ordem na epopeia com as da
tragédia (1449b 12-14). A unica possivel alusdo a unidade de lugar estaria no cap.24
(1459b 24-26).

2 Emnossa opinido, onde esta Renascimento, devia ler-se mais apropriadamente Classicismo
ou Maneirismo classico. Ja tivemos ocasido de referir e demonstrar, constataimos e ainda vere-
mos no decorrer do nosso trabalho, que a Renascenga deu um outro entendimento a Poética de
Aristoteles.
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Resumo da Poética, o objecto do drama ¢ a acg¢do

...assim comeca Aristoteles a Poética:

Como o nosso tema é a poética propomo-nos falar ndo so da poética em si, mas
também das suas espécies e das suas respectivas caracteristicas: do mythos (da
trama requerida) para compor um belo poema; do niimero e da natureza das par-
tes constitutivas de um poema, e também dos restantes aspectos que dizem respei-
to a esta investigagao.

Seguindo pois a ordem natural e come¢ando pelas primeiras observagoes de
base, verificamos que [as técnicas das Musas:] a epopeia e a poesia tragica, assim
como a comédia, o ditirambo e, em grande parte a técnica de tocar a flauta e a
citara, consideradas de um modo geral, sdo todas figuragoes da realidade. Mas,
ao mesmo tempo diferem entre si em trés aspectos: seja pela diferente classe de
meios, seja pelos objectos, seja ainda pelo modo como realizam as suas figuragoes.

[Como a pintura e a escultura — seguindo Platao] Pois assim como a cor e a
forma sdo usadas como meios por quem (seja por uma técnica, seja pela — experi-
éncia propria — sua pratica constante), figura e desenha diversos objectos median-
te a sua ajuda; e como a voz é empregada por outros; assim também, para o grupo
das técnicas que mencionamos, [as técnicas das Musas, sdo as susceptiveis de criar
um espirito de corpo envolvendo o seu publico] os meios sdo, na sua generalidade,
a linguagem, a harmonia e o ritmo, empregues muito simplesmente em si mesmo,
ou em determinadas combinacgoes.

Antes de entrar na sua exposicao analitica sobre a tragédia, o autor da Poética
estabelece algumas diferengas entre as artes que constituem objecto do seu estudo,
observagdes resultantes da analise das obras que serviram de base a esse estudo, o
que poderia sugerir um estudo prévio sobre as artes plasticas, ou pelo menos sobre
a pintura, seguindo alguma obra de Platdo, seu mestre, pois Aristoteles, de modo
persistente, utiliza a pintura como suporte, e até como bitola, para muitas das suas
consideracdes ao longo de todo o texto do seu trabalho.

No contexto da analise comparativa inicial entre as técnicas da poética, e antes
de entrar no tratamento especifico da tragédia, pronuncia-se sobre algumas das
suas particularidades mais abrangentes, como o tempo (duragdo da acg¢do) € o
metro —a métrica dos versos — e ndo mais voltara a referir-se ao tempo na tragédia.

Apresenta-nos as seguintes observagdes sobre a tragédia:

1) Quanto a métrica dos versos, a propria natureza se encarregou de encontrar
o que ¢ mais adequado a tragédia, isto €, o jambico [na lingua grega da épocal,
segundo sabemos o mais flexivel de todos os metros;

2) Quanto ao modo como se diferencia da epopeia, a tragédia procura manter-
se, tanto quanto possivel, dentro de um ciclo solar, ou nesta medida aproximada;

3) Quanto a uma riqueza comparativa entre a epopeia e a tragedia, verifica-se
ainda que, a tragédia contém todos os elementos da epopeia, mas esta ndo compor-
ta todos os da tragédia.
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O autor da Poética especifica ainda antes, que as diferengas entre as artes que
investiga, no que respeita aos processos de figuracdo (mimesis), se concretizam:
pela definicdo dos seus objectos; pelos meios que utilizam; e pelos modos como
0s figuram (narram, apresentam ou representam). Assim:

1) Quanto aos modos, estabelece entdo:

(a) a diferenga entre a comédia e a tragédia: enquanto a tragédia figura o ser
humano, o Homem no seu melhor, idealizado; a comédia figura no seu pior, cari-
caturado; a sdtira apresenta ou figura o Homem tal como é.

(b) nas artes da Poética a sua semelhanga estd no drama: o elemento que cons-
titui trago comum da tragédia e comédia, — a ac¢do dramadtica — figura as acgoes
enquanto se desenvolvem; nas formas de arte onde se representam acgdoes humanas,
a actuagdio das personagens tem por objectivo formular o mythos, nao a realidade
ou a historia real.

2) Quanto aos meios, que sio o ritmo, a melodia e o verso, sdo aparentemente
0s mesmos para a tragédia e comédia, (¢ para a satira) verificando-se a diferenca
no tipo de verso utilizado, na sua métrica, mas esta € uma diferenca ndo vinculati-
va, e pode ser explicada pelas suas diferentes origens.

3) Quanto a definicdo dos objectos, finalmente, ndo ha diferenca alguma, ou
ndo se manifesta qualquer diferenga entre as obras dramaticas, sejam a tragédia, a
comédia ou a satira, o seu objecto é sempre a ac¢do dramdtica.

Convém ter presente que a Poética, segundo alguns dos especialistas, ndo seria
um texto final, acabado, seria talvez um esbogo para as suas aulas, talvez um ras-
cunho, além disso ¢ um texto onde faltam algumas partes. Alguns dos estudiosos
chegam a pensar que haveria uma segunda parte que trataria da comédia, uma vez
que no texto que se conhece so sdo tratadas de modo directo, a tragédia e a epopeia,
e o filosofo refere aqui e noutras obras, que tratard da comédia. Alguns outros
consideram que ao expor sobre a tragédia e a epopeia esta a diferenciar o drama da
narrativa, e que como no drama além da tragédia se inclui a comédia e a satira ndo
haveria lugar a outro livro. Continua em aberto a discussdo sobre esta questao...

O filosofo estabeleceu logo no inicio as diferencas e também as semelhangas
mais gerais entre a comédia, a tragédia e a epopeia, ¢ também a sdtira, ¢ no de-
senrolar da sua exposicdo sobre a tragédia estabelece por vezes a sua semelhanga
com a comédia, pelo que, num entendimento perfilhado por muitos, também nos
acreditamos que o autor esta — de facto — a falar-nos da arte dramdtica em geral e
da tragédia em especial, apontando desde logo as diferengas, e por vezes algumas
semelhangas, quando considerou necessario, o que nao invalida que pudesse haver
mais alguns capitulos sobre a comédia.

Entramos no estudo da tragédia no capitulo 6

A tragédia é a figuragdo de uma ac¢do elevada, cuja magnitude se completa
em si mesma (na obra), enriquecida na sua linguagem com adornos artisticos
adequados para as diversas partes da obra, formulando o mythos — a parte prin-
cipal ou a esséncia da obra, a sua alma — ndo de forma narrativa, mas sob a forma
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de drama. Sendo o drama constituido por um complexo de enlaces de alguns in-
cidentes que visam provocar o temor e a compaixdo e que requerem, na sua se-
quéncia, o desencadear da catarse — a purgacdo, por via inteligivel, das emog¢oes
criadas por essa mesma via — como consequéncia do reconhecimento do mythos
no processo de desenlace.

Por uma linguagem com adornos artisticos, quer apenas dizer que com ritmo,
harmonia e melodia (musicalidade); por adequados para as diversas partes da
obra, quer dizer que alguns se produzem apenas por meio de versos, e outros com
a ajuda de cangoes.

Quando Aristételes afirma: com adornos artisticos, € evidente que ndo é pos-
sivel interpretarmos por com ornamentos ou quaisquer outras coisas do género—nem
podemos entender como acrescento de quaisquer complementos — quer dizer, como
ele proprio esclarece, o que ¢ quase tudo: que a figuragdo deve ser formulada na
sua linguagem propria, com ritmo, harmonia e melodia (musicalidade)...

A acgdo dramadtica

Ora bem, dado que no drama, aquilo que se representa sdo acgoes, deduz-se
em primeiro lugar que, o espectaculo, a entrada, assim como as actividades dos
actores em cena, tudo o que se passa no local da representacdo (aquilo a que se
assiste), constitui parte do todo, da figurac¢do dramdtica, e em segundo lugar que
a melodia e a elocucgdo, as duas, sdo o0 meio pelo qual se completa e configura a
ac¢do. Aqui, por elocugdo, pretende-se dizer so isto, a composicdo dos versos, €
por melodia, aquilo que se entende sem o esfor¢o que requeira explicagdo (a mu-
sica, harmonia ou musicalidade).

Como a tragédia ¢ a figuracdo de uma acg¢do que representa um acontecimen-
to, uma realizagdo, ou qualquer facto resultado de uma interveng@o ou ac¢do hu-
mana, essa tal acgdo figurada requer que as personagens sejam apropriadas, estas
devem possuir as suas qualidades proprias, distintivas tanto no seu cardcter, (no
seu modo de ser, de actuar, habitos, etc., ...na sua personalidade), como no pensa-
mento (as suas ideias e sentir emocional), posto que ¢é a partir destes aspectos es-
pecificos, destes factores humanos, que atribuimos certas qualidades as figuras
criadas, os protagonistas que se apresentam, como ao que eles decidem ou fazem,
como ao seu modo de agir, como se comportam, etc., € portanto, no que respeita
as personagens, havera duas coisas que serdo a causa do seu comportamento no
drama, ou a causa das suas acgoes: (1) o seu pensamento (sentir e pensar), as suas
ideias; (2) o seu caracter. Em consequéncia, estas duas particularidades serdo as
determinantes do €xito ou fracasso das suas vidas na ac¢do dramdtica em causa.

Entre a ac¢ao dramatica e o mythos
A acgdo, constituindo tudo aquilo que se faz e realiza em cena, apresenta-se
no drama pelo mythos, que ¢é ele proprio, provido de uma trama. O mythos, no
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nosso preciso sentido do termo, na sua forma mais simples, constitui: a combinagdo
dos incidentes que compdem o decurso dos acontecimentos apresentados, enquan-
to que o cardcter, € o que implica atribuir certas qualidades morais as personagens,
€ 0 seu pensamento, observa-se ou manifesta-se em tudo o que diz, quando afirma
uma ideia, indicia uma visdo, ou exprime o aspecto particular de uma questao, ou
quem sabe, quando enuncia uma verdade mais geral ou universal.

Em termos qualitativos, observamos seis partes constituintes numa tragédia.
No seu corpo, em todo o0 seu conjunto, enunciamos essas seis partes constituintes
segundo as seguintes qualidades:

(1) o mythos, e pelo seu esquema abstracto, a trama;

(2) os protagonistas, as personagens providas de caracter;

(3) 0 pensamento e sentir, que se fundem na época;

4) a elocucdo e a dic¢do;

() e a melodia, e o ritmo, a musica;

(6) o espectdculo.

Destas partes constituintes, duas derivam dos meios utilizados, uma outra par-
te, do modo como usamos os meios, e as outras trés partes, derivam do proprio
objecto da figuragdo dramatica. E ndo ha mais nada para além destas seis partes.

De todos estes elementos constituintes da tragédia, quase todos os dramaturgos
fizeram o devido uso, pois verificdAmos que qualquer drama admite o espectaculo,
o0 protagonista (caracter), o mythos, a elocugdo, a melodia e o pensamento.

A mais importante das seis partes constituintes ¢ a combinagdo dos incidentes:
o mythos. A tragédia €, na sua esséncia, uma figurag¢do, ndo das pessoas, mas da
ac¢do e da vida, da felicidade e da desdita. Toda a felicidade do Homem, ou a sua
desgraga (a desdita), derivam do desenrolar de acontecimentos, que assumem formas
e dimensdes que sdo consequéncia da sua pratica como individuo actuante, pelo
que sdo sempre resultado de ac¢des humanas: pois o fim para o qual nés vivemos
¢ uma espécie de actividade e ndo uma qualidade.

O protagonista pode incluir em si mesmo todas as qualidades, porém como é
pelas ac¢des — pelo nosso comportamento ou actuagao, pelo que nés fazemos — que
somos felizes ou ndo, também, e por consequéncia, num drama, uma personagem
ndo actua para representar um cardcter, cada personagem inclui um cardcter em
fun¢do da ac¢do. De modo que, € a ac¢do em si mesma, o seu mythos, que consti-
tui o fim ou proposito da tragédia, e este fim ¢ o principal, € o que € essencial de
entre as suas partes constituintes. Além disso, uma tragedia é impossivel sem acgao,
ainda que as possa haver sem caracter.

Podemos encontrar e concordar com uma série de discursos caracteristicos da
mais alta e fina expressdo na técnica da tragédia, no que respeita a elocugdo e ao
pensamento, e apesar disso verificarmos ser frequente o seu fracasso na producdo
do verdadeiro efeito tragico. Nao obstante, verificamos muito maior éxito com uma
tragédia que, por inferior que seja nestes aspectos, possua em si mesma uma trama
bem arquitectada — uma combinagdo de incidentes, agregando as mais poderosas
técnicas de provocacdo da atrac¢do na tragédia, — incluindo as peripécias e os
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reconhecimentos, que s3o as partes constituintes do mythos, dos incidentes e dos
episodios na sua combinagao.

Constituintes da tragédia: o mythos — a alma da tragédia

Sustentamos por consequéncia, que em primeiro lugar, o essencial, a vida e a
alma da tragédia, por assim dizer, esta no (1) mythos, e que os (2) protagonistas
aparecem depois, portanto, que a defini¢do das personagens surge em segundo
lugar. Com efeito, faga-se o paralelo com a pintura, onde as mais belas cores colo-
cadas sem ordem, ndo nos ddo o mesmo prazer que da um simples esbogo, a preto
e branco, de um retrato. Sublinhamos que a tragedia ¢, antes de mais, uma figura-
¢do da acg¢do, e € sobretudo pela ac¢do que figura os seus agentes actuantes.

Em terceiro lugar surge o (3) pensamento (as ideias e o sentir da personagem,
¢ a sua identificagdo com o caracter), isto €, poder expressar o que se deve dizer,
ou o que ¢ adequado para a ocasido, (nos termos da personagem definida). Esta
parte € o que nos discursos da tragédia cai dentro da arte da politica e da retorica;
pois os velhos poetas fazem falar as suas personagens como estadistas e os moder-
nos como retoricos. Mas, ndo se deve confundir isto com o caracter! No drama, o
caracter € o que revela o proposito moral dos protagonistas, ou seja, a capacidade
de decidir e de fazer escolhas, de avaliar, de trabalhar, de ser justo, franco, amigo,
etc., ou o inverso, aquele que evita, o indeciso, etc., daqui que ndo haja lugar para
o caracter num discurso sobre um tema que seja por completo indiferente. O pen-
samento (e o sentir), para além disso, evidencia-se em tudo o que dizem as perso-
nagens quando aceitam ou repudiam algum aspecto particular ou enunciam alguma
proposicdo mais universal.

Em seguida, o quarto lugar pertence aos elementos literarios..., é ocupado pela
@) elocugdo e dicgdo que, como se explicou antes, constituem a expressdo do
pensamento em palavras como resultante da sua pratica, ou seja, a elocu¢do na
formulag@o do pensamento em termos do texto do discurso, e a dic¢do na sua ex-
pressdo verbal, no que se refere ao verso como a prosa.

No que respeita aos dois restantes constituintes da tragédia, como partes do
todo, (5) a melodia é o mais elevado dos adornos da tragédia, e (6) o espectdculo,
ainda que seja uma boa atrac¢do, ¢ o menos importante de todos os seus constituin-
tes e tem escassa relagdo com as técnicas da poesia (da arte dramatica). Pois o
efeito tragico sera possivel de alcangar mesmo sem uma apresentagdo publica da
obra, sem a sua encenagdo e sem a sua representacdo, sem actores. Além disso, a
encenagdo de um espectaculo sera sempre mais um problema pertencente a técni-
ca da cenografia, do que a alguma técnica dos poetas (dramaturgos).

Construcdo adequada do mythos: ordem e dimensdo

Distinguidas as partes constituintes, referimos agora a construgdo adequada do
mythos (analisar a estruturagdo da trama), porque este ¢ sem duvida o primeiro € o
mais importante constituinte da tragédia.
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Entendemos que uma tragédia € a figuracdo de uma ac¢do que se completa em
si mesma, como um todo de certa magnitude, pois por falar nisso, um todo pode
carecer de magnitude. Ora bem, um todo é aquilo que possui principio, meio e fim.
Um principio ¢ aquilo que necessariamente ndo provém depois de algo mais, se
bem que, algo mais existe ou acontece depois disso. O fim, pelo contrario, € o que
naturalmente se sucede a algo mais, ou seja, como uma consequéncia necessaria
ou usual, e ndo é seguido por mais nada. O meio ¢ aquilo que sucede apds o prin-
cipio e antecede o fim. Uma trama bem construida, por conseguinte, ndo pode
comecar ou terminar num ponto em que qualquer um deseje, nem num ponto arbi-
trario; o comego e o fim do mythos devem ser desta forma justamente descrita.

Assim, uma acg¢do, tanto como uma criatura bela, tanto como uma criatura viva,
constituindo um conjunto completo e uno, sendo o todo composto pelas partes, tera
sempre de ter um certo ordenamento e coordenagao das suas partes, como também
tem de possuir certa magnitude.

A beleza ¢ um problema de ordem e dimenséo, portanto impossivel de ver (1)
numa criatura insignificante, porque a nossa percep¢ao nao teria possibilidade de
a distinguir quando se apresentasse; ou (2) numa criatura de enormes dimensdes,
porque neste caso, em lugar de ver o objecto num momento apropriado, a unidade
da sua totalidade seria indistinta ao observador, o seu todo ficaria imperceptivel.

Do mesmo modo que uma bela criatura viva tem um determinado tamanho,
um conjunto —um todo — belo deve ser feito de partes ordenadas e dimensionadas
e ter um tamanho que, no seu todo, possa ser abrangido pelo nosso olhar. De igual
modo uma trama ou argumento, um mythos, tera que possuir uma certa extensao,
se bem que, desde o principio ao fim, seja possivel de ser apreendido pela memoria
no seu todo uno, em toda a sua extensao. Todavia, o limite estabelecido pelo actu-
al estado de coisas, sera, quanto mais extenso for o mythos, desde que permaneca
coerente e compreensivel com o seu todo uno, uma obra serd tanto mais bela quan-
to a razdo da sua magnitude. Contudo, seguindo uma férmula geral mais comum:
basta como limite para a constituicdo do mythos, uma extensdo que permita ao
heroi passar por uma série de provaveis e ou necessdrias etapas, indo da desdita
a felicidade, ou da felicidade a desgraca.

Unidade do mythos — da obra dramadtica — unidade de acg¢do

A unidade do mythos nao consiste, segundo alguns supdem, em ter um homem
como um hero6i, pois a vida de um mesmo homem compreende um grande nimero
ou infinidade de acontecimentos que ndo formam uma unidade, e de igual modo
existem muitas ac¢des de um individuo que ndo se podem reunir para formar uma
acg¢do unica. Homero, sem diivida que entendeu este aspecto muito bem, pois que
pela técnica, e pelo seu talento, justamente, ndo se excedeu descrevendo todos os
detalhes, pois, ao escrever a Odisseia ndo permitiu que o poema registasse tudo o
que por certo aconteceu ao herdi; tomou como tema da Odisseia, como também da
[liada, uma ac¢do com uma unidade do tipo que temos descrito.
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Como nas outras técnicas figurativas, a figuragdo resulta sempre na construgdo
de um todo, objecto uno, 0 mesmo acontece com as técnicas da poética. E assim,
o mythos como figuracdo da ac¢do, deve representar uma ac¢do como um todo
uno, completo em si mesmo, com todos os diversos incidentes (inseridos em epi-
sodios) tdo intimamente relacionados entre si, e de tal modo, que a transposi¢do ou
a eliminag@o de qualquer deles, distorce ou disforma o conjunto total da obra. As-
sim também, tudo aquilo que pela sua presenga, ou auséncia, ndo provoca diferen-
¢a perceptivel, ndo constitui parte real do todo.

Fundamentos de suporte do mythos: Historia e Poesia = figuracio

Do que dissemos se depreende que, a tarefa do poeta ndo consiste em descrever
0 que aconteceu, sendo o que poderia haver ocorrido, dizendo de outro modo: tan-
to o que seria possivel acontecer como o provavel ou necessario que acontecesse.

A distingdo entre o historiador € o poeta ndo consiste em que um escreve em
prosa e o outro em verso, pois podemos transferir para verso a obra de Herodoto,
e ela continuard pertencendo a disciplina de historia. A diferenca reside em que um
relata o que sucedeu, e o outro o que poderia haver acontecido, daqui que a Poesia
(a Arte), seja mais filosofica e de maior dignidade que a Histéria, posto que as suas
proposigdes sdo do tipo universais, enquanto que as da Historia sdo particulares.

Especificando: por proposi¢des universais entendemos a classe de afirmagdes,
e actos, que certo tipo de pessoas (figuradas) dirdo ou que fardo numa situagao
dada, tal ¢ a finalidade da poesia (do drama), ainda que esta atribua nomes proprios
aos protagonistas. Isto mesmo ficou claro na comédia, pois os poetas comicos
construiram os seus mythos a partir de acontecimentos sucedidos (e por isso sem-
pre possiveis), e logo incorporaram outros nomes segundo a sua vontade. Na tra-
gédia, os poetas aderiram todavia aos nomes historicos, e por esta razao, ao que €
possivel suceder, convence porque ¢ facil de acreditar, porquanto se ndo podemos
estar seguros da possibilidade que algo venha ou ndo a suceder, o que ja aconteceu
é desde logo possivel, posto que ndo haveria sucedido se o ndo houvesse sido.

Do exposto, resulta claro e evidente, que o poeta deve ser mais o autor dos seus
mythos ou tramas, que dos seus versos, sobretudo porque ele é um poeta em virtu-
de dos elementos figurativos do seu trabalho, que sdo as ac¢oes que configura,
este ¢ o objecto do seu trabalho.

O poeta é um criador de imagens antes de o ser do texto, embora s6 as formu-
le plenamente pelo texto que cria e as cria. E se adopta um tema da historia real, se
ele escreve sobre factos reais, nem por isso € menos poeta, ja que alguns factos
histdricos podem, e muito bem, estar ou estdo, na ordem provavel e possivel dos
acontecimentos, pois como dissemos: o que ja aconteceu é desde logo possivel,
posto que ndo haveria sucedido se o ndo houvesse sido, e nesse sentido, para esses
factos, e para essa época, ele resulta ser o seu poeta.

Em mythos simples, verifica-se pior resultado quando as acgdes sdo episodicas.
Chamo episodico ao tipo de mythos em que nao existe nenhuma probabilidade nem
necessidade na sequéncia dos episodios. O que pode acontecer se o mythos se deve
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a mau poeta, pela incapacidade de o construir, ou quando de bons poetas, as suas
obras sdao mal apresentadas por culpa dos actores (ou encenadores).

A tragédia, por conseguinte, ¢ uma figura¢do de uma ac¢do que se completa
num todo uno, sendo composta de episodios e incidentes que provocam o temor e
a compaixao. Um incidente tem um maximo efeito sobre a mente humana quando
ocorre de um modo inesperado, sobretudo quando sucede contra a expectativa, e
nestas condigdes, resulta mais maravilhoso do que se sucedesse por uma vontade
propria ou mesmo por causalidade. Com efeito, os factos ocasionais surgem mais
assombrosos quando parecem acontecer por qualquer designio, como no exemplo:
em Argos, a estatua de Mitis matou o homem que havia causado a morte de Mitis,
ao cair por acaso sobre ele quando assistia a um festival.

Mythos simples e complexos

Os mythos podem ser simples ou complexos, pois as ac¢des que representam
obedecem, por necessidade e naturalmente, a esta dupla descrigdo da realidade.

As acgoes simples processam-se de uma forma que definimos como um todo
completo e continuo coerente; chamo (1) simples, quando na accdo a reviravolta
no destino do heroi se realiza sem peripécia nem reconhecimento; e (2) complexa
quando ela encerra uma ou outra destas desventuras, ou até ambas.

Estas partes de uma accao, a peripécia e ou o reconhecimento, devem surgir
na tragédia pela propria estrutura do mythos, de modo que possam resultar como
uma consequéncia necessaria ou provavel do que terd sucedido anteriormente.
Neste sentido, ha que tomar em atengdo que existe uma enorme diferenca entre algo
que acontece por causa de alguma coisa, e algo que acontece depois de uma coisa. ..

Técnicas de figuragdo do mythos: peripécia e reconhecimento ...

A peripécia é uma reviravolta no encaminhamento da acg¢do, a troca de um
estado de coisas para o oposto, o qual se configura e, segundo ja dissemos, se
conforma de acordo com a probabilidade e ou necessidade dos acontecimentos.

O reconhecimento é também, como a propria palavra indica, uma reviravolta,
uma troca da ignordncia pelo conhecimento, que assim leva ao amor, ou ao 6dio
entre as personagens em causa, fadados pela boa ou pela ma sorte. A forma mais
refinada de reconhecimento € a que se logra mediante peripécias, como aquelas
que se produzem em Edipo-Rei.

A forma do reconhecimento com peripécia, suscitard, ora a compaixdo ora o
temor, pois sdo esses os tipos de incidentes que a tragédia esta preparada para re-
presentar, e que servirdo para provocar o fim feliz ou a desdita final.

O reconhecimento, caso se trate de pessoas, pode ser a de uma parte a outra,
em que a segunda € conhecida, ou que as partes, se tenham de descobrir entre elas.
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Estes dois elementos do mythos, a peripécia e o reconhecimento, constituem os
incidentes que se desenrolam nos episddios de uma ac¢do dramatica. Um terceiro
elemento é o sofrimento, que podemos definir como um acto, ou evento incluido
na acg¢do, ou mesmo narrado, um acontecimento de natureza dolorosa, destrutiva
ou patética, assim como 0s assassinatos em cena, torturas, feridas, etc..

Sequéncias na formulacdo e apresentacdo do mythos

Os componentes da tragédia considerados como elementos formativos do pon-
to de vista da sua quantidade, isto ¢, as secgoes separadas (e ordenadas) dentro
das quais se divide uma tragédia, sdo as trés (3) seguintes:

Prélogo, Episédios, Exodo.

Estas trés partes ficam definidas intercalando uma cangdo coral que ¢ dividida
em pdrodo ¢ estdsimos; estas duas sdo comuns a todas as tragédias, assim como
as cangOes cantadas a partir da cena, mas os commoi, as lamentagdes, s6 se encon-
tram em algumas tragédias.

O prologo ¢ tudo o que precede o pdrodo, a entrada do coro; um episddio ¢é
tudo o que esta entre duas intervengdes completas do coro; e o éxodo, tudo o que
se segue apos Ultima intervengdo do coro, depois do ultimo estdsimo.

Definigdo e caracteristicas do mythos na tragédia

Para conseguir atingir maior perfeicdo numa tragédia, o mythos nao devera ser
simples, sendo complexo, devendo figurar ac¢des que provoquem a compaixao € o
temor, posto que esta ¢ a fungdo distintiva desta classe de figuracdo. Deduz-se, por
consequéncia, que existem trés formas possiveis de mythos que se devem evitar:

(1) um homem bom néo deve passar da felicidade a desdita;

(2) um homem mau da desdita a felicidade.

A primeira situagdo ndo ¢ piedosa nem inspiradora de temor, sendo simples-
mente odiosa. A segunda é a menos tragica que se pode apresentar; ndo tem nenhum
dos requisitos da tragédia, ndo apela nem aos sentimentos humanos, nem a com-
paixdo nem ao temor.

(3) um homem ser mau em extremo, deslizar da fortuna a miséria, pois tal his-
téria pode suscitar um sentimento humano, mas ainda assim nao conduzira nem a
compaixao nem ao temor.

A compaixao ¢ ocasionada por uma desgraca imerecida, e o temor por algo que
sucede a homens semelhantes a nds mesmos, de modo que no haveria na situagéo
dada, nada merecedor de compaixao, nem nada inspirador de temor.

Resta-nos uma classe intermédia para o protagonista: um homem nem virtuoso
nem justo em extremo, contudo, um homem superior, como € o caso de alguém que
goze de grande reputagdo e prosperidade, abatendo-se sobre ele a infelicidade, nao
por vicio seu, nem por depravagdo, sendo por algum erro cometido por seu juizo.

O mythos perfeito deve possuir um interesse simples, € ndo duplo como alguns
dizem. O homem ser4 tal como o temos descrito, ou melhor! A peripécia no desti-
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no do heréi ndo ha de ser da miséria a felicidade, sendo ao contrario, da felicidade
a desdita; e a causa desta transformacao nao ha de residir em nenhuma depravagao,
sendo em algum grande erro da sua parte. Este grande erro nio sera uma falta
propositada, nem por maldade, nem resultado de uma atitude injusta ou perversa,
todavia ndo deixara de ser previsivel, sera o resultado de uma atitude e de decisdes
baseadas em interpretacdes erradas da realidade, do falhango ou inconsciéncia das
suas decisdes, de ignorancia profunda das consequéncias desastrosas que dos seus
actos podem advir, ndo interferindo a integridade moral do hero6i.

Com estas consideragdes sobre a perfeicdo estrutural do mythos e do seu herdi,
devemos criticar os mythos que, aplicados a tragédia contém uma dupla historia,
como na Odisseia, com um resultado oposto para as personagens boas ou mas, pois
aparentam ser melhores devido a um sucesso perante os espectadores, mas o prazer
alcancado aplica-se melhor a comédia que a tragédia.

Definigdo do prazer tragico — prazer inteligivel

A compaixao e o temor tragicos podem ser provocados pelo espectaculo, porém
podem também surgir da propria estrutura da obra, dos incidentes do drama.

O mythos deve ser muito bem ordenado e estruturado, construido de tal modo
que, mesmo sem ver o espectaculo, quem s6 ouve o relato, ha de sentir o temor e
encher-se de compaixao ante os incidentes... Que € por certo o efeito que a simples
recitagdo da historia de Edipo produz no ouvinte.

Provocar este mesmo efeito por meio do espectaculo € menos artistico e requer
a ajuda da cenografia. Quem utiliza o espectaculo colocando perante o publico o
que € simplesmente monstruoso para assim provocar o terror, ndo produz o prazer
dado pelo temor tragico e pela sua resolugdo, e desconhece por completo o sentido
da tragédia, ndo se deve exigir da tragédia qualquer classe de prazer, sendo apenas
0 seu proprio prazer: o prazer inteligivel de uma tragédia.

Uma vez que o prazer tragico ¢ dado pela compaixao e pelo temor, e por tudo
o que leva a sua resolucdo, o poeta deve produzir no publico tais emo¢des median-
te uma transposicdo de factos reais (acontecimentos), figurados na ac¢do. Claro
que, em consequéncia disto, as causas que levaram a tragédia real devem ser inclu-
idas nos episodios, figurando-as como incidentes incluidos no mythos.

Num mythos, numa trama de tal classe, os interlocutores da accdo, as partes
envolvidas no conflito, ou sd3o amigos ou inimigos, ou sendo, indiferentes entre si.
Ora bem, quando um inimigo ataca o seu inimigo, nada hé neles que nos leve a ter
compaixao por esse facto, nem quando meditamos nele, excepto apenas no que diz
respeito a dor real do que sofreu ou sofre, € 0 mesmo é verdadeiro quando as partes
sdo indiferentes. Nao obstante, quando o facto tragico se produz dentro da familia,
isto €, quando um assassinato ou um dano grave, ¢ premeditado pelo irméo contra
o irmao, pelo filho contra o pai, pela mae contra o filho, ou pelo filho contra a mae,
tais sdo as situagdes que o poeta deve procurar, e dentro destes, ao poeta falta ain-
da completar algo: deve idealizar a maneira correcta de tratar tais factos.
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Expliquemos mais claramente o que queremos dizer com a maneira correcta.

Um facto horroroso pode ser realizado pelo agente do acto com conhecimento
e com consciéncia, ou pode fazé-lo com ignoréncia da sua relagdo de parentesco,
e descobri-lo depois, como sucede no Edipo em Séfocles. Aqui, o facto esta fora
do drama, porém pode achar-se dentro dele. Uma terceira possibilidade é a de pla-
near uma injuria mortal contra outro em ignorancia de sua relacdo, mas lograr fazer
o reconhecimento e deter-se a tempo. Contudo, a pior situacdo apresenta-se quando
a personagem estd a ponto de cometer um acto danoso com plena consciéncia e
desiste dele: resulta desconcertante, e deste modo, nada tragico pela auséncia de
sofrimento. Todavia, uma situacdo que reputamos como melhor, da-se quando os
factos danosos se cometem com completa ignorancia dos lagos que prendem entre
si os interlocutores, e a relagdo intima entre eles seja descoberta depois, ja que ndo
havera nada de desagradavel nos factos sucedidos, e o reconhecimento ha de servir
para nos assombrar.

Sobre a estruturag¢do do mythos, dissemos o suficiente.

Definicdo do cardcter do protagonista no mythos

Quanto aos protagonistas, existem quatro (4) pontos que devemos sublinhar.

— Primeiro, e sobretudo, (1) os protagonistas devem ser bons. Havera cardcter
num drama, se o que a personagem (protagonista) diz ou faz, o que realiza, revela
certo designio moral. E um bom cardcter, se o propoésito assim revelado ¢ bom.

— Segundo, (2) o caracter deve ser adequado. Por exemplo, um caracter peran-
te nds deve ser, digamos, viril, porém ndo ¢ apropriado nem adequado, que o ca-
racter de uma mulher seja viril.

— Terceiro, (3) o caracter deve ser semelhante a realidade. Nao é o mesmo que
ser bom ou adequado, contudo deve reflectir a realidade do mythos.

— Quarto, (4) o caracter deve ser coerente. Sempre 0 mesmo perante nos; ainda
que a inconsisténcia faca parte do homem, para a figuragdo desta, se apresentara
essa forma de caracter, deve ser pintado como coerentemente incoerente.

O mais correcto, tanto para os protagonistas como para os incidentes do drama,
¢ procurar sempre o necessario € provavel, de modo que quando tal personagem
diga ou faga tal coisa, ou uma coisa suceda a uma outra, iSso seja: uma necessaria
ou provavel consequéncia do seu cardcter.

Assim adverte-se que o desenlace também deve surgir do proprio mythos, e ndo
deve depender de um artificio da encenacao, o artificio, ex-machina, deve reservar-se
para problemas fora do drama, para acontecimentos passados, que estejam além do
conhecimento humano, ou acontecimentos ainda por produzir, que requeiram ser
intuidos ou anunciados, posto que ¢ privilégio dos deuses, do feiticeiro, do mago
ou da magia, conhecer de antemao as coisas. Entre os incidentes reais que sao fi-
gurados numa tragédia, nada deve ser inexplicavel, e se algum for, deve ficar ex-
cluido da tragédia, como em Edipo de Séfocles.
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Como na tragédia se faz uma figuragdo do homem como o melhor, idealizado,
devemos seguir o exemplo dos bons pintores de retratos, que reproduzem os tragos
distintivos de um homem, e a0 mesmo tempo sem perder a semelhanga, pintam-nos
melhores que aquilo que sdo. Assim, o poeta, ao representar os homens, irasciveis
ou negligentes, ou com similar debilidade de caracter, deve saber como esboga-los,
delinea-los e cria-los como tais, mas ao mesmo tempo configura-los na tragédia
como homens admiraveis e excelentes.

Técnicas e tipos do reconhecimento no mythos

Ja tratamos o reconhecimento em geral, e quanto aos tipos de reconhecimento,
0 que primeiro se menciona pode ser o menos artistico, mas ¢ deste os poetas fazem
mais uso por falta de invenc¢ao: (1) o reconhecimento através de signos ou de sinais
corporais; destes signos alguns sdo congénitos, por nascimento ou provocados, sdo
marcas deixadas no corpo, por exemplo, manchas ou cicatrizes, outros sdo sinais
externos, como colares, pulseiras, etc..

A seguir surge (2) o reconhecimento realizado directamente pelo poeta; que
ndo sdo artisticos por essa mesma causa, a personagem expoe, dizendo aquilo que
o0 poeta quer dizer — descritivo € muito comum — e ndo o que o mythos requer.

Um terceiro tipo verifica-se quando (3) o reconhecimento € realizado através
da memoria de uma personagem, através de uma imagem ou de algo que desperta
na consciéncia dela algo ja visto anteriormente, e que identifica reagindo.

Um quarto tipo € (4) o reconhecimento que se produz através do silogismo, por
exemplo nas Coéforas: Alguém que se parece com Electra acaba de chegar; ndo
existe ninguém parecido com Electra excepto Orestes, portanto Orestes ja deve ca
estar. Neste tipo de reconhecimentos, héa ainda os que dependem do raciocinio do
publico, a até falsos raciocinios do publico, induzidos por observagdes introduzidas
no texto pelo poeta, todavia um reconhecimento incorrecto pode surgir de um ra-
ciocinio erroneo da parte do publico.

Contudo, (5) o melhor dos reconhecimentos ¢ aquele que naturalmente surge
dos proprios incidentes, em si mesmos, quando o espanto surpreende a consciéncia,
como uma conclusio causal, ou como resultado provavel de um evento ou de uma
situagdo intrinseca do mythos, como é o caso em Edipo de Séfocles. Estes ultimos
sdo os unicos reconhecimentos independentes de qualquer artificio.

Técnica construcdo e controlo do mythos

Ao construir o mythos, definir os protagonistas e o seu pensamento, ao criar o
texto e determinar o tipo de elocugdo que servira no emaranhar das personagens,
o poeta (dramaturgo) deve evocar a acgdo dramdtica que esta a desenvolver, ou
seja, deve ter presente perante os seus olhos, deve ver, tanto quanto lhe seja possi-
vel, deve visualizar um simulacro das cenas que esta a formular e a figurar.

Deste modo, ao observar cada coisa, cada objecto da acgdo, com tal vivacidade
como se fora uma testemunha ocular, podera criar o que for mais adequado e es-
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tara menos exposto a subestimar as incoeréncias. Além onde lhe for possivel, o
poeta (dramaturgo) deve representar o objecto da sua criagdo, expressando-se na
sua dicgdo com os mesmos gestos das suas personagens, porquanto perante as
mesmas condigdes naturais, quem por si mesmo sente o que deve ser descrito, fi-
gurando a acg¢do a que assiste, recriando o sucedido, melhor o fara e o recriara de
um modo convincente. Pois, como sabemos, a dor € o temor pintam-se com maior
forca por quem as experimenta nesse momento.

Um mythos que ja antes tenha sido criado por alguém, tradicional, ou da propria
invengdo do poeta (dramaturgo), deve ser primeiro simplificado e reduzido a uma
forma universal, o que deve ser realizado antes de ser desenvolvido e dramatizado
com a inserc¢ao dos necessarios episodios. Cumprida esta etapa, e apds ter definido
e fixado os nomes proprios das personagens da ac¢do, torna-se necessario com base
no mythos, criar e intercalar os episodios e todos os incidentes acessorios. Em
qualquer caso, o poeta deve ter presente que os episddios hdo-de ser os adequados,
e lembrar-se que, nos dramas, os episodios serdo curtos, ao contrario da epopeia,
onde servem para estender o poema.

Como podemos verificar, o argumento da Odisseia nao ¢ demasiado longo, pois
reduzido a sua forma universal pode ser assim transcrito:

Um homem vé-se afastado do seu lar durante muitos anos. Poseidon com olho
vigilante cuida dele, porém estd completamente s, enquanto no seu lar as coisas
chegam ao extremo da sua riqueza ser esbanjada pelos que cortejam a sua mulher
e preparam a morte do filho. O homem, depois de muitas aventuras e sofrimentos,
consegue regressar a casa, revela-se, e cai sobre os seus inimigos. O final resolve-se
com a destruicao destes, o seu triunfo e salvagao.

Descrevemos o essencial da trama (forma abstracta do mythos), que serve de
base a Odisseia, tudo o mais sdo os episddios que nos transmitem esta historia,
construidos de um modo adequado.

Classificacao tipologica das tragédias

Cada tragédia é em parte complicacdo e noutra parte desenlace; os inciden-
tes antes da cena inicial, e muitas vezes também alguns daqueles dentro do
drama, formam a complicacdo, o enlacar dos nos, e o resto é o desenlace.

Os nos ou complica¢do compreendem tudo desde o comego ao instante antes
da mudanca para a felicidade ou para a desdita, tudo antes da reviravolta no desti-
no do heroi; por desenlace, tudo desde a reviravolta até ao fim do drama.

Podemos classificar as tragédias como similares ou diferentes, segundo os seus
mythos, de acordo com as semelhancas na complicagdo e no desenlace.

Contudo, numa classificagdo conforme a sua tipologia, noés distinguimos quatro
classes distintas de tragédias, correspondendo as suas partes constituintes que ja
menciondmos, mas das seis partes, excluimos aquelas duas partes que derivam dos
meios utilizados, a elocugdo e a melodia, ficando as correspondéncias limitadas ao
(1) mythos, (2) ao caracter, (3) ao pensamento (e sentir), e (4) ao espectdaculo.
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E, assim teremos: *

(1) a tragédia complexa, aquela que se baseia no mythos, onde tudo € peripécia
e reconhecimento, como Edzpo;

(2) a tragédia de cardcter, como As Mulheres de Ftia, ou Peleu,

(3) a tragédia patética, ou de sofrimento, (de pensamento ou sentir), como 0s
dramas de Ajax e Ixion;

@) a tragédia de espectaculo, exemplificada pelas Forcides, Prometeu, como
também todos os dramas situados no Hades.

O designio do poeta deve ser, combinar todos os elementos de interesse, se for
possivel, ou bem os mais importantes e a maior parte deles. Contudo, ndo se deve
escrever uma tragédia com a estrutura de uma epopeia, isto €, com uma pluralidade
de mythos nela incluidos, por exemplo, aplicando-se todo texto da Iliada, pois se na
epopeia, pela sua extensdo, cada parte foi tratada segundo a sua propria amplitude,
planeando um drama com essa mesma pluralidade de mythos, o resultado obtido
seria decepcionante.

Nos poetas tardios, as partes corais, € as cangdes nos seus dramas, ndo t€ém mais
relagcdo com o mythos dessa tragédia do que de qualquer outra tragédia, daqui que
tais cangdes ndo sejam mais do que interludios corais. Pelo contrario, o coro deve
ser considerado como um dos actores, o coro deve ser parte integrante do todo, e
desse modo, participar também na ac¢@o. Nao como Euripides mas como Séfocles.

O pensamento, a elocucgdo e a dicgdo (expressdo)

No que diz respeito ao pensamento podemos assumir o que ja se disse dele no
nosso tratado da Retorica, pois pertence melhor a esse sector da investigacao.

O pensamento inclui todos os efeitos que devem ser produzidos por meio da
linguagem, entre os quais: demonstrar, provar ou refutar, exalar emogdes (o sentir),
como a compaixao, temor, ira, ou qualquer outra, ou engrandecer ou minimizar os
factos. Na representacdo do drama, numa ac¢do com a actuagdo das personagens,
podem ser observadas estas mesmas manifestacdes humanas, a diferenga € que, se
estdo presentes na ac¢do, entdo nao se devem (explicar) reproduzir por palavras.
Serdo descritas por palavras, na actuag@o da personagem, quando haja referéncia
a algo que seja exterior a ac¢do e que se introduz desse modo no mythos.

No que diz respeito a elocugdo, vejamos primeiro o seu aspecto exterior, mais
visivel, a dicg¢do: o estudo do tema (dicgdo, entoagdo) é constituido pelas diversas
formas de exprimir um texto, cujo campo pertence ao actor.

Tudo o que ¢é necessario aos estudiosos desta técnica, ao seu entendimento, faz
parte da diferenga entre uma ordem e uma suplica, uma simples afirmagdo e uma
ameaga, uma pergunta € uma resposta, uma descri¢do simples, ou uma narragdo,
etc.. Se um poeta conhece estas coisas ou ndo as conhece, ndo ha de pesar na sua
técnica como poeta, que ndo estard em causa, pois ndo serd seriamente criticado
por tal motivo. Assim, que falha podemos nds observar no verso de Homero, Can-

3 Ja apresentamos esta classificagdo linhas atras, aqui acrescentamos os exemplos que
foram dados por Aristoteles.
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ta 6 deusa a colera, que Protagoras tem censurado como uma ordem onde se impde
uma suplica ou um rogo, pois que rogar a alguém que faga algo, ou ndo o faga,
segundo nos diz, ¢ uma ordem! Deixemos isto de lado, pois a dicgdo pertence a
outra técnica, que nao a técnica da poética...

A formulacdo do texto da obra — discurso e dialogo — os versos

A elocugdo, sendo vista como um todo, ¢ formada pelos seguintes elementos:
fonema, silaba, conjun¢do, nome, verbo, etc., e frase — o discurso no didlogo...

Os fonemas diferem em som de acordo com a forma da boca e nela, dos lugares
onde se produzem, segundo sejam aspirados ou nao aspirados, ou largos, breves ou
de variavel quantidade, e além disso segundo tenham acento agudo, grave ou outros
intermédios, os detalhes destes problemas devemos deixa-los a métrica.

A escolha das palavras na formulagao da ideia

Os nomes, ou melhor, as palavras podem-se classificar por simples — as cons-
tituidas de elementos que por si s6 ndo conferem um sentido inico, como geo — ou
compostas. Neste caso, uma palavra pode ser composta de uma parte com signifi-
cado e outra sem significado, distin¢do que desaparece no seu composto; ou de duas
partes significativas. Mas pode haver palavras com mais partes.

Qualquer que seja a sua estrutura, um nome deve ser sempre: a palavra comum
para uma coisa. Enquanto que uma palavra pode ser: corrente, ou estranha, pode
ser uma metdfora, um ornamento, uma palavra inventada, alongada, abreviada ou
alterada.

Por palavra corrente, comum, entendo que é de uso geral numa regido, e por
estranha, a que empregam outros povos. Assim, uma mesma palavra pode ser ao
mesmo tempo corrente e estranha, ainda que ndo com referéncia a0 mesmo povo.

A metdfora (num sentido abrangente para objecto e nome) consiste em dar a um
objecto um nome de algum outro; uma transferéncia que pode ser do género a es-
pécie, da espécie ao género, ou duma espécie a outra, ou fazer-se por analogia.

Explico a metafora por analogia como o que pode acontecer quando de quatro
coisas a segunda permanece na mesma relagdo com respeito a primeira como a
quarta a terceira; podemos entdo falar da quarta em lugar da segunda, e da segun-
da em vez da quarta. E as vezes € possivel agregar a metafora uma qualificacdo
adequada ao termo que tera sido substituido. Em alguns casos ndo ha nome para
alguns dos termos da analogia, porém a metafora pode usar-se de igual modo.

Técnicas de construgdo do texto — o discurso — na tragédia

A perfei¢do da elocugdo consiste em ser clara sem ser banal. A mais clara,
todavia, é a que € constituida por palavras correntes, porém assim resulta um lugar
comum. A elocugdo torna-se distinta, e fora do nivel quotidiano, mediante o uso de
termos dignos, isto €, palavras estranhas, metdaforas, formas alongadas, etc., e tudo
o que desvia dos modos vulgares do discurso.
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Nao obstante, o emprego exclusivo de tais termos resultara, ora num enigma,
ora num barbarismo: num enigma, se abusa das metaforas, num barbarismo, se
apela a palavras estranhas. A propria esséncia do enigma ¢é expressar factos numa
combinag@o impossivel da linguagem. Este resultado ndo pode lograr-se mediante
uma simples sucessao de termos comuns, porém torna-se possivel pelo emprego de
metaforas, como no enigma, vi um homem que soldava com fogo bronze sobre
outro homem, e, como este, outros semelhantes! E de igual modo o uso de palavras
estranhas, ou mesmo exoéticas, raras, leva ao barbarismo. O que € importante entdo
¢ encontrar uma certa mescla dos diversos elementos em causa.

As palavras estranhas, as metaforas, os termos ornamentais, podem impedir a
linguagem de se tornar vulgar ou prosaica, enquanto que os vocabulos correntes
lhe asseguram a requerida claridade.

O que mais ajuda, portanto, a tornar a elocugdo clara e menos banal, ¢ 0 uso
de palavras alongadas, breves e alteradas. Mas o uso em demasia de tais licengas
tem por certo efeito ridiculo. A norma da moderagao aplica-se a todos os elementos
do vocabulario poético.

Ainda com as metaforas, palavras estranhas e tudo o mais, o resultado serd o
mesmo se isso se empregar impropriamente ou com o proposito de provocar o riso.

Num exemplo: Esquilo diz em Filoctetes: uma ulcera come a carne do meu pé.
Euripides, em vez de come, esthiei, usou, sacia, thoindtai, e o resultado passou a
ser: uma ulcera sacia-se da carne do meu pé... O simples facto desta palavra nédo
se encontrar tanto em uso, concede a elocu¢do um caracter no prosaico.

Contudo, a maxima perfei¢do de um poeta estd em ser um mestre da metafora.
Esta ¢ a inica que ndo se pode aprender por outros, € € por isso mesmo, sinal de
talento, posto que uma boa metafora implica uma percepgao intuitiva, numa jun¢do
simultanea daquilo que é semelhante e que é dispare (ou dissemelhante).

Por fim, conclui assim a parte do texto dedicado a tragédia:

... ndo necessito dizer mais nada sobre a tragédia, da técnica da representacdo
por meio da acgdo, da técnica do drama.

Mas, de facto, a tragédia volta ainda a ser tratada em termos comparativos com
a poesia épica, numa avaliagdo sobre as diferentes técnicas que integram a Poética.

Entre a tragédia e a epopeia.

A epopeia na construcao dos seus mythos deve ser clara, como na construgao
de um drama. A epopeia tera de se basear numa acg¢do unica, que deve constituir
um todo completo em si mesmo, com principio, meio e fim, de maneira que a obra
esteja preparada para produzir o seu proprio prazer, com toda a unidade organica,
tal com a que se espera de uma criatura vivente.

Além disso, a epopeia deve dividir-se nos mesmos tipos que a tragédia — que
se reduz, naturalmente, de quatro para trés tipos — deve ser (1) simples ou comple-
xa (mythos), de (2) cardcter; e de (3) pensamento (patética ou de sofrimento). As
suas partes tém que ser as mesmas, excep¢ao do coro, das cangdes e do espectacu-
lo (a epopeia exclui o espectaculo), pois requer peripécias, reconhecimentos e cenas
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de sofrimento, e por ultimo, o pensamento e a elocu¢dao devem ser do mesmo nivel
requerido a tragédia.

Verificamos que todos estes elementos aparecem primeiramente em Homero,
que fez um correcto uso deles, os seus dois poemas sdo, cada um deles, exemplos
de uma boa construcdo: a Iliada, simples, é uma historia patética, de sofrimento;,
a Odisseia, uma historia complexa, ha reconhecimentos através dela, mas ¢ também
uma historia de cardcter. Contudo, estas obras sdo muito mais que isto, posto que
no pensamento e na elocugdo também superam todos os outros poemas.

Existem, portanto, diferengas na epopeia quando comparada com a tragédia,
que sdo a sua extensdo e o metro utilizado. Quanto a extensdo, na tragédia o limi-
te ja sugerido deve bastar: que deve ser possivel que o comeco e o fim da obra, e
todo o seu conjunto, sejam abarcados de um relance. .. Quanto a extensdo, a epopeia
tem uma vantagem especial: na tragédia ndo € possivel representar diversas passa-
gens da historia simultaneamente, nela o espectador esta limitado a parte que os
actores desenrolam em cena; enquanto que na epopeia, a forma narrativa torna
possivel descrever certo numero de incidentes em simultaneo, e se estes estao re-
lacionados com o tema, acrescem ao interesse do poema.

Podemos entdo colocar a questao de qual a forma mais elevada para a figuragdo
do mundo real (a forma — poética — mais elevada de visdo do mundo), se a poesia
épica se a tragédia. Ora, é possivel arguir que a forma menos vulgar é a mais digna,
e a menos vulgar € sempre a que se dirige a um publico mais exigente, entdo uma
técnica destinada a todos, € cada um, é de uma ordem inferior.

A epopeia, seguramente que exige a uma audiéncia mais culta, o seu publico
ndo necessita de qualquer acompanhamento por gestos; enquanto que a tragédia
pode ser dirigida a um publico mais carente de gosto. Se, portanto, a tragédia pode
ser vista como uma arte vulgar, ficara claro que deve ser inferior a epopeia?

A tragédia, da mesma maneira que a epopeia, pode cumprir os seus efeitos
ainda que sem encenacao, pois a sua qualidade pode avaliar-se pela simples leitura.
E se a tragédia é noutros aspectos a mais elevada das artes, a desvantagem que
abordamos ndo lhe ¢ inerente.

A tragédia tem tudo o que possui a epopeia, pois que admite o seu metro e, o
que ndo ¢ um acrescento menor, pode ser valorizada com musica e com efeitos
cénicos, que constituem também fontes de reais de prazer. E estes elementos repre-
sentativos experimentam-se e¢ avaliam-se num drama quando procedemos a sua
leitura, tanto como quando se assiste a sua representacdo. Além disso, a figuraggo
tragica requer menos espaco e tempo para atingir o seu fim, o que é uma grande
vantagem, ja que o que é mais concentrado produz maior prazer que o que se alar-
ga num maior periodo de tempo.

Se por conseguinte, a tragédia € superior nestes aspectos, e além destes, nos
seus efeitos poéticos, e se ambas as formas de poesia devem dar-nos, ndo qualquer
classe de prazer, sendo essa classe especial de prazer que temos mencionado — um
prazer inteligivel — é evidente que, ao alcangar o efeito poético com melhor eficacia
que a epopeia, a tragédia ha de ser a forma mais elevada da arte poética.
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Concluindo, se um poeta é um criador que figura a realidade, como um pintor
ou qualquer outro criador de imagens, formulando-as, dando-lhes uma forma, ha
de formular necessariamente as suas imagens a partir da realidade das coisas,
sempre de um dos seguintes trés modos possiveis:

(1) as coisas como eram ou sdo na realidade;

(2) as coisas como parecem ou dizem ser;

(3) as coisas como deviam ser...

Comentario

A Poética de Aristoteles é um estudo sobre a tragédia (inclui a epopeia e em
parte a comédia para diferenciar e especificar melhor a tragédia), realizado a partir
daleitura e exame analitico das pegas disponiveis, para uma classificacdo. Para este
trabalho o autor seguiu o seu mestre Platio, numa leitura e analise atenta do /on.*

O Jon de Platdo é uma obra didactica e filosofica (dialéctica) impar sobre a Arte
em geral, onde o autor a diferencia das outras técnicas, critica a avaliagdo e juizos
feitos pela maioria, onde classifica as Artes e apresenta o seu processo dialéctico
em confronto com a leitura mais comum, a leitura trivial do tolo (idiota, em grego),
expressa no senso comum, enquanto a Poética de Aristoteles se reduz ao drama
(em especial a tragédia), onde sublinha as técnicas dos poetas (dramaturgos) seus
autores pela acgfo, personagens (caracter), ideias e sentir, o espectaculo, etc., mas
sobretudo pelo mythos, tal como o seu mestre na Academia.

Aristoteles limitando o seu objecto de estudo faz a sua descri¢do, introduzindo
assim uma primeira abordagem cientifica do objecto: a poética (drama e epopeia).
Neste seu texto ndo apresenta uma filosofia, escreve um primeiro texto cientifico:
comecando pelo principio, coleccionando as obras, analisando-as pelas suas seme-
lhangas, diferencgas, assuntos, temas, quantidade, qualidade, avaliando segundo os
modelos alcangados, etc., — seguindo as regras dadas pelo seu mestre — por fim,
classificando as obras e compartimentando os seus aspectos especificos, expde a
descrigdo (em abstracto) dos modelos possiveis daquela actividade poética, alcan-
cados pelas observagdes realizadas, e onde apresenta os critérios da atribuida
classificacdo com os exemplos respectivos. Encontram-se contudo algumas prefe-
réncias na avaliagdo das tragédias com a expressdo de juizos de valor.

4 Sobre esta questdo ler a nossa analise completa do fon de Platdo, em Gil Vicente e Platio,
Arte e Dialéctica, lon de Platdo... Sobre o objecto da obra de Platéo, aconselhamos a ler Vasco
de Magalhdes Vilhena, em Platdo e a Lenda Socratica, e O Problema de Socrates, O Socrates
historico e o Socrates de Platdo, ambos em edigdo da Fundagdo Gulbenkian.
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Data
1215

1216
1270

1273
1293

1317
1319

1320
1336

1341
1380

1383

1385
1397

1401
1408
1409
1412

1415

1416
1418

Apéndice B — Cronologia

Factos significativos para a leitura de Gil Vicente

Para além da cronologia é importante conhecer, relacionar e avaliar estes acontecimentos

no decurso da Historica.

apverténciA: Esta recolha deve ser entendida como uma processo em desenvolvimento,
alguns dos dados assinalados podem ndo estar colocados na sua datagdo correcta, pois estes
dados fundamentam-se em variadissimos trabalhos ja publicados — de diferentes origens — e
muitas dessas publicagdes ndo nos dao garantias de correcgdo das datas.

Com base no confronto das mais diversas fontes — fontes que refiram os acontecimentos
descritos de perto — pretende-se uma correcc¢do progressiva, constante, destes dados por abor-

dagens que se demonstrem mais fiéis.

Historia da Europa (factos sucedidos, etc.)

Inglaterra, Magna Carta.
Inquisigao na Europa (Tribunal do Santo Oficio). 1263 - Inquisidor Geral.

Legalizagdo das Instituides (Irmandades das Mestas, Lligallé, etc.) criadas pelos
pastores em Espanha. Instituigdo do Tribunal das Juntas de Pastores, Afonso X.

Criado por Afonso X, o Honrado Concejo de la Mesta de Pastores.

Convénio entre Dinis de Portugal e Eduardo Ill de Inglaterra sobre o comércio e
seguranga maritima. Fundadas as Bolsas portuguesas de Mercadores em Bruges
(Flandres), Lisboa e Porto.

0 genovés Manuel Pessanha (Pezagna) é contratado para Almirante de Portugal.
Fundagao da Ordem de Cristo, com o fim dos Templarios
El-rei Dinis de Portugal obtém do Papa a anuéncia para a expansao em Africa.

Afonso IV de Portugal inicia a Navegagao pelas Canarias desenvolvendo o comércio
com as populagdes locais.

El-rei Fernando de Portugal cria a Companhia das Naus.

Revolugéo Portuguesa (nacionalista) de amplo apoio popular.

Imposigao do Poder pelas Cortes de 1383. Aclamagéo do Rei - Inicio da Dinastia de
Avis - Luta pela independéncia nacional 1383-1385.

Criagéo do Banco Medici em Florenga.
Fundagao da Taula de Canvi, Barcelona, primeiro Banco Publico da Histéria.
Criagéo em Génova do Banco Sao Giorgio.

Concilio de Pisa... Reconciliagao da Igreja, Papa Alexandre V.

Intensificagéo da navegacéo e exploracao Portuguesa das ilhas Canérias e costa de
Africa — expans&o europeia.

Inicio da Expanséo Europeia: Expanséo Portuguesa.

Portugueses conquistam Ceuta, no norte de Africa, estreito de Gibraltar.

Primeira guerra de Veneza contra os Turcos Otomanos.

Inicio dos descobrimentos portugueses. lhas da Madeira e Porto Santo.

Concilio de Constanga, fim do Cisma do Ocidente.
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Obras
Magna Carta

Dante
Giotto

Bolsas de Mercadorias

Petrarca

Ordem de Cristo - Africa
Boccaccio

Companhia das Naus

Banca

Descobertas - a Navegagdo

Brunelleschi — Trabalha em Florenga,
Santa Maria del Fiore.

A Xilogravura desenvolvida nos
Paises Baixos



Data Histéria da Europa (factos sucedidos, etc.)

1420

1427

1429
1430
1430
1431

1434

1438

1439

1443

1448

1449

1450
1453

1454
1455

1456

1458
1460

1464

1467

Infante Henrique o Navegador, Grao-Mestre da Ordem de Cristo.
Os Portugueses povoam a ilha da Madeira.
Brunelleschi, pintor, escultor, ourives e arquitecto, constréi a clpula da Duomo.

Masaccio e Brunelleschi trabalham em conjunto em varias obras de pintura e encena-

¢ao de cerimonias, festejos e teatro.

Brunelleschi pinta na praga da Signoria (Florenga) utilizando a perspectiva linear.
Diogo de Silves nos Agores. Data provavel da descoberta dos Agores.
Casamento de Filipe 0 Bom, da Borgonha com Isabel de Portugal.

Fundagao da Ordem do Toséo de Ouro.

Os Portugueses povoam as ilhas dos Agores (primeiro com ovelhas).

O Papa Eugénio IV introduz estudos humanisticos na Universidade de Roma.
Inicio do Concilio ecuménico em Basileia (seré o de Florenga 1439).

Os portugueses passam a navegar a sul do Cabo Bojador.

Cosme de Medici senhor de Florenca.

Inicio da dinastia dos Habsgurgo.

Concilio de Florenga - fora da Igreja nao ha salvagdo - tentativa de unido das
Igrejas Grega e Latina. Terminado em Roma em 1445.

Afonso V de Aragéo senhor de Napoles.
Portugal, Henrique o Navegador com o Monopélio do comércio para la do Bojador.

Os Banqueiros Genoveses dominam a produgao e distribuicdo do Alimen, que na
época era um produto fundamental para dar cor aos tecidos na industria téxtil.

Dissolugao do Concilio de Basileia. Centralizagao na Igreja.

Triunfo do Papado como poder da Igreja.

Alfonso de Bérgia abandona Valéncia e instala-se com a familia em Roma.
Francesco Sfroza aclamado Dugue de Mildo.

Avango da expansao Turca na Europa. Conquista de Constantinopla.
Fim da guerra dos 100 anos.

Bula Papal, Romanus Pontifex, Nicolau V concede a Portugal as terras descobertas

ou a descobrir em Africa e por todo o Mar Oceano. — Paz entre Portugal e Castela.
Nascimento de Jodo Il de Avis, futuro rei de Portugal.

Os Turcos avangam na Europa atingindo a Grécia.

Gutenberg conclui a impresséo da Biblia usando caracteres tipograficos moveis.
Cadamosto descobre quatro das ilhas do arquipélago de Cabo Verde.

Os Portugueses conquistam Alcacer-Seguer (norte de Africa)

Antonio Noli descobre as restantes ilhas do arquipélago de Cabo Verde.

Morte de Henrique o Navegador.

Entre 1458 e 1467 (provavelmente entre 1462 e 1467), nascimento de Gil Vicente.

Os Medici dominam Florenga.

Portugueses chegam ao Golfo Guiné, onde estudam e experimentam novos modos e
instrumentos de orientagdo no Oceano.

Jodo Vaz Corte Real, Jodo Fernandes (o Lavrador) navegam no Atlantico Norte, e
segundo estudos recentes terdo chegado e cartografado o norte do novo continente.
(segundo estudos sobre a cartografia de Gunnar Thompson, Ph.D.)

Carlos o Temerario Duque da Borgonha.
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Obras

Cicero — De Oratore, e Brutus (textos
descobertos em Italia)

Achado o Livro de Vitruvio - De
Architectura.

Alfonso de Cartagena, ao servigo de
Duarte de Portugal, traduz Cicero e
Boccaccio.

Brunelleschi — Ctipula da Duomo.
Ferndo Lopes - Cronicas.

Duarte de Portugal - A Arte de bem
cavalgar a toda a sela.

Leo Battista Alberti — Da Pintura.

O infante Pedro de Portugal traduz
Cicero - De Officiis

Lourengo Valla - Sobre o Livre
Arbitrio.

Nicolau de Cusa — Sobre a douta
ignorancia.

Nuno Gongalves — Painéis de Sdo
Vicente

Leo B. Alberti — De re Edificatoria.

Pero Diaz de Toledo traduz Platao.

A Imprensa - Gutenberg (1452).
Primeiro livro impresso - Biblia.

Giorgio Valla ensina Grego na
Universidade de Pavia.

Academia Platénica de Florenga.

Regiomontano - De Triangulis (trata-
do de trignometria)



Data Histéria da Europa (factos sucedidos, etc.)

1468 Os Portugueses conquistam e destroem Anfa (lugar onde esté hoje Casablanca,

1469

1470

1471

1472

1473

1474

1475

1476

1477

1478

1479

fundada pelos portugueses em 1515).

Casamento de Isabel e Fernando, futuros reis catdlicos (de Castela e Aragao).
Lourengo de Medici, o Magnifico, senhor de Florenca.

Possivel invengdo do Astrolabio Portugués... Tera de ser anterior a partida daqueles
navegadores que véo cartografar as ilhas africanas mais proximas, a sul e a norte, da
linha do equador. — Tragado aferido da linha do equador. (?)

Navegando pelo equador: Jodo de Santarém, Pedro Escobar, Fernando P6, Martim
Fernandes, Alvaro Esteves, Lopo (Lopes) Gongalves (deu nome ao Cabo Lopez).

No Atlantico nas acgdes de orientagao e afinagéo dos instrumentos de navegagao so-
bre o equador, descobrem (registam) as ilhas de Fernando P6, Ano Bom, S&o Tomé e
Principe, atravessando o equador e atingindo os mares do sul.

Os Portugueses conquistam Arzila e Tanger no norte de Africa.

Ferndo Gomes com o monopdlio de comércio da Guiné (a sul do Bojador).

Jodo Vaz Corte-Real, senhor de Canada (Tavira), e Alvaro Martins Homem, na Terra
Nova, Labrador e Canada. Seguem as cartas das terras descobertas.

Expedi¢édo Luso-Dinamarquesa a Gronelandia.

Acordo de relagées Comerciais e Financeiras entre o banqueiro Fugger e o imperador

Frederico Il da Alemanha.

Jodo Il de Portugal assume a direcgéo da Expanséo Maritima.
Os Portugueses divulgam a definigao da linha do Equador. (?) Os Europeus no
hemisfério Sul com capacidade de orientagéo correcta pelas latitudes.

O impacto no mundo académico Europeu da duplicagao do mundo conhecido
desperta o interesse de intelectuais da astronomia e cartografia: Abrado Zacuto, Tos-
canelli, Martin Beham (Martinho da Boémia), e o afluxo de aventureiros, informadores e
espides de outros governantes europeus, mercadores e banqueiros.

Jodo Vaz Corte-Real, como recompensa pelas descobertas, € nomeado Capitao
Donatario de Angra, assumira também a llha de Sao Jorge em 1483.

Em 11 de Dez. morre Henrique IV de Castela, o impotente.

Em 13 de Dez. Isabel toma o poder em Castela, afirmando-se legitima herdeira.
Casamento de Cristovdo Colon com a filha de navegador Bartolomeu Perestrelo.
Acordo de Governagao dos reinos: Isabel e Fernando, A concordia de Segdvia.
Guerra de Castela. Afonso V de Portugal e Luis XI de Franga, contra Isabel de Castela

e Fernando de Arag&o.

A sucessdo em Castela decide-se a favor de Isabel e Fernando de Aragao.

0 navegador portugués Jodo Coelho (?) percorre as Antilhas (Antilhas = Ilhas ante o
Continente) e regista nos portulanos, grande parte dessas ilhas (?)

Carlos o Temerario é derrotado pelos Suigos.
Jodo Il de Portugal, aclamado rei em Santarém governa por decis&o de seu pai.
Maximiliano de Austria casa com Maria da Borgonha. Os Habsburgo ficam senhores

da Borgonha.

Isabel de Castela consolida o poder. Entre 1475 e 1478 centraliza o poder na Corte,
adquirindo varios dos poderes titulares e muitos Senhorios da alta Nobreza feudal.
Os reis Fernando e Isabel (futuros titulares Reis Catdlicos) criam uma nova
Inquisi¢do nos reinos de Espanha, sob a sua dependéncia. Obtém do Papa uma
Bula que lhes confere o poder de nomeag&o dos Bispos.

A Espanha inicia a conquista das Canarias.

Morte de Jo&o Il de Aragdo. Fernando rei de Arag&o.

Paz entre Veneza e os Turcos. Paz entre a Hungria e a Polénia.

Tratado de Alcéagovas, divisao do planeta, e, paz entre Portugal e Castela.

Obras

Aimprensa na Sorbone.

Piero della Francesca — Tratado de
Perspectiva.

Astrolabio Portugués (?)
- Leitura da posigéo do Sol -
ou “peso do sol”. (?)

Aurélio Agostinho — De Civitate Dei
(editiado em Veneza).

Rodrigo de Cota - Dialogo entre o
Amor e um Velho.

Carta, Portulano portugués do Golfo
da Guiné e ilhas.

A Imprensa em Espanha.
Antonio Nebrija regressa a Espanha.

Marsilio Ficino — Sobre a imortalida-
de da alma.

Concordia de Segévia

Marsilio Ficino traduz Platdo para
italiano.

Primeiro livro de aritmética comer-
cial, publicado em Trevisa.



Data Histéria da Europa (factos sucedidos, etc.)

1480

1481

1482

1483

1483

1484

1486

1486

1487

1488

1489

1490

1491

Cortes de Toledo - Isabel e Fernando reis de Espanha.

Estabelecimento do Tribunal da Inquisi¢cdo em Espanha.

Ludovico o Mouro senhor de Mildo.

Os Turcos na Europa ocupam a Bdsnia.

Jodo I, rei de Portugal, manda Diogo de Azambuja construir no rio do ouro, a Fortaleza
de S&o Jorge da Mina (hoje EImina, Gab&o).

Anténio de Nebrija publica Introductiones Latinae, que sera até ao século XIX o livro
escolar para a aprendizagem do Latim em Espanha.

Em Sevilha iniciam-se os Autos de Fé da Inquisigao.

Tomas Torquemada, dominicano, nomeado Grande Inquisidor de Espanha.

Veneza provoca guerra generalizada em Italia com o ataque a Ferrara.

Ao servigo do rei Jodo Il de Portugal, registando novas terras e estudando os ventos do
Atlantico Sul, Diogo Cao explora Cabinda e chega a foz do Zaire.

Nascimento de Martinho Lutero.

Morte de Luis XI. Carlos VIIl rei de Franga.

Ao servigo do rei Jodo Il de Portugal, Diogo C&o explora o rio Zaire percorrendo-o em
mais de 160 Km.

Em 29 de Agosto eleito o Papa Inocéncio VIII.

Maximiliano de Austria proclamado rei da Alemanha e dos Romanos.
Portugueses navegam pelos mares a sul, ao cabo de maior latitude em Africa, e testam
os ventos (forca locomotora), mais a sul que o Cabo da Boa Esperanca.

Cristovdo Colon vé recusado o seu projecto em Portugal e instala-se em Espanha.

Estende-se a fama da célebre Academia Platénica Florentina, de Lourengo Medici, o
Magnifico, com Marsilio Ficino, Pico della Mirandola...

0 banqueiro Jacob Fugger controla a venda de prata no Tirol.

Ao servico de Jodo Il de Portugal, Péro da Covilhd chega a india por terra.

Ao servico do rei Jodo Il de Portugal, Bartolomeu Dias contorna o Cabo da Boa
Esperanca. Duarte Pacheco Pereira regressa a Portugal, com experiéncias e estudos
concluidos na Guiné Equatorial, na ilha do Principe é recolhido por Bartolomeu Dias.
Assistem a chegada de Bartolomeu Dias, Cristivao Colén, Juan de la Cosa e alguns ou-
tros castelhanos. Parte das cartas de navegar da expedicéo e das de Duarte Pacheco
Pereira, sao roubadas pelos castelhanos que fogem para Espanha.

(Damido de Gois, Cronica...)

Maximiliano passa para Antuérpia (Anvers) os privilégios comerciais de Bruges.
Fernando e Isabel colocam sob sua protecgéo directa o Conselho da Mesta de Espa-
nha, (grémio, organizagéo dos pastores de Espanha) que engloba todas as Mestas do
territorio, e publicam o Ordenamento do Conselho da Mesta.

Cristévéao Colon de novo na Corte de Isabel, com a nova cartografia...

A partir da india, Péro da Covilha alcanga a costa oriental de Africa, Melinde e Momba-
¢a, onde recebe noticias da viagem de Bartolomeu Dias e fornece os seus registos de
localizagdo nos mapas das leituras das coordenadas efectuadas.

Casamento em Evora de Afonso de Portugal com Isabel filha dos reis catélicos, com
grande representag@o teatral, magnificos momos.

Alianga entre os reis catdlicos (Espanha) e Henrique VIl de Inglaterra.

Morte do infante Afonso, filho de Jo&o Il de Portugal em acidente suspeito.
Savonarola (prior, membro do Conselho da cidade) de Sdo Marcos de Florenga.
Guilherme de Croy nomeado cavaleiro da Ordem do Tos&o de Ouro.

Segundo impulso da Expanséo Europeia.

Expansao e conquistas de Espanha.
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Obras

Botticelli — Pinta na Capela Sistina.

Antdnio de Nebrija - Introductiones
Latinae.

Jorge Manrique - Coplas & la
muerte...

Euclides — Geometria (completas).

Vitruvio - De Arquitectura.

1° Livro impresso em Portugal

Marsilio Ficino traduz Plotino para
italiano.

Pico della Mirandola - Proposigdes,
De Dignitate Hominis.
Jodo Il de Portugal - Pragmatica.

Roubo de Cartas Cartograficas
em Lisboa.

Conselho da Mesta de Pastores
(Novo Ordenamento)

Joanot Martorell (1415-1468) — Tirant
lo Blanc. (1° Edigdo).

Ermolao Barbaro - De Officio Legati.

Marsilio Ficino — Theologia Platéni-
ca de Immortalitate animorum.



Data
1492

1493

1494

1495

1496

Nov
Dez.5

Historia da Europa (factos sucedidos, etc.)

Cerca de 100.000 judeus sé&o expulsos da Sicilia. Numerosos Judeus mortos em
Espanha, outros conversos (50.000) e numerosos (165.000) expulsos. Destes, alguns
entram em Portugal (entre 80.000 a 100.000I). Abrado Zacuto troca Salamanca por
Portugal, e entra ao servigo de Jodo Il de Portugal.

O Cardeal Espanhol Rodrigo de Bérgia é eleito Papa, sera Alexandre VI.

Cristévao Colon alcanga as Antilhas e proclama-se na india.

Os reis catélicos concluem a conquista de Granada.

Morte de Lourengo o Magnifico (Florenga).

Publicada a Recopilacion das Leis da Mesta. Ao Presidente do Honrado Conselho da
Mesta é ja atribuido um vinculo perpétuo ao governo do pais, o de Membro mais antigo
do Conselho Real (algo muito perto de chefe do governo).

Os banqueiros Fugger fundam uma sucursal das suas companhias em Antuérpia.

O rei Maximiliano |, eleito imperador com o titulo de Imperador Romano.

A Franca entrega Cerdefia e o Rosellon a Espanha.

A Gran Canéria é anexada a Espanha.

Inicio da segunda viagem de Cristovao Colén as “Indias” (as Antilhas).

Bula Inter Caetera de Alexandre VI (Bérgia), entrega da pseudo-india a Espanha.
Duarte Pacheco Pereira calcula com erro inferior a quatro graus a medida do grau do
meridiano em 18 Iéguas (106,56 km, ou 57,5 milhas maritimas).

Tratado de Tordesilhas, partilha do Mundo a descobrir, entre Portugal e Espanha.
Péro da Covilha alcanga, identifica, o Reino mitico de Preste Jodo.

0 arquipélago das Canérias ¢ integrado no territorio espanhol.

Guerras tendentes a dominar... ou escapar ao poder Papal. Guerras de Italia.
Invasdo da ltalia por Carlos VIII de Franga, a fim de tomar posse do reino de Napoles,
dando inicio as subsequentes guerras.

Florenga submete-se as forgas de Carlos VIII de Franga que da independéncia a Pisa.
Inicio do dominio do frade dominicano Savonarola na Republica de Florenga.
Fundagao da Empresa mineira dos mercadores e banqueiros Fugger.

Morte de Jodo Il de Portugal. O seu primo e cunhado Manuel é aclamado rei, com a
aprovagéo das Cortes em Montemor-0-Novo.

Carlos VIII de Franga, em Roma, dirige-se a Napoles conquistando o territorio.

Criada uma Liga com Mildo, Veneza, o Papa, Maximiliano de Austria e Fernando de
Aragdo, que fara as tropas francesas recuarem para o norte de Italia.

Fundagao da Universidade de Santiago de Compostela.

Criagdo das Fabricas dos banqueiros Fugger na Carintia e Turingia.

Abrado Zacuto imprime em Hebraico, em Leiria, 0 Almanaque Perpetuum, uma base
para actualizacéo das tabelas de calculo que serviam para a medigao das latitudes.

A pedido do Papa Alexandre VI (Bérgia) e/ Gran Capitan (Gongalo Fernandez de
Coérdoba) expulsa os Franceses de Napoles.

Casamento de Joana de Castela com Filipe o Belo da Borgonha, filho de Maximi-
liano (1496). Casamento de Juan de Castela com Margarida de Austria (1497).

Os Judeus sdo expulsos da Siria.

Submisséo de Portugal a vontade dos governantes de Espanha.

Tratado de casamento de Manuel |, com Isabel vitiva de Afonso, filha dos reis catolicos.
Manuel de Portugal, por imposigéo dos reis catdlicos, obriga a converséo ao cristianis-

mo ou expulsdo dos Judeus de Portugal. A Lei de expulsdo, assim como muitas outras,
deixou de figurar nas Ordenag8es Manuelinas.

Abrado Zacuto vai para Tunes e mais tarde para Damasco onde morre em 1510. Levou
consigo, para a Turquia, a cartografia portuguesa (esteve ao servigo de Jodo Il de
Portugal desde 1492). Sobre o assunto ver as cartas geogréficas turcas de Piri Reis e
os estudos sobre a sua origem.
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Obras

Antonio Nebrija — Gramética sobre
la lengua Castellana.

Antonio Nebrija — Gramatica Latina

O Presidente da Mesta de Pastores
no Conselho Real de Espanh.

Albert Direr — Autoretrato.

Duarte Pacheco Pereira calcula o
comprimento do grau do meridiano
em 18 léguas (106,56 km, ou 57,5
milhas maritimas).

Juan del Encina - Egloga rep. La
noche postrera de Carnal.

Anténio de Nebrija — (1.dicionario)
Vocabulério de Castelhano-Latim e
Latim-Castelhano.

Fundada a Universidade de Santiago
de Compostela

Francisco de Madrid - Egloga.

Abrado Zacuto - Almanaque
Perpetuum

Juan del Encina - Egloga rep. en la
noche de la Navidad ...

Juan del Encina - Egloga rep.en
requesta de unos amores.

Juan del Encina - Egloga de Mingo,
Gil y Pascuala.
Encina - Obras, Compilagéo (1496)

Juan del Encina - Rep. de la Pasion
y la muerte.

Juan del Encina - Rep. de la
Santissima Ressurreig&o.

Lucas Fernandez — Comédia (1514).



Data Histéria da Europa (factos sucedidos, etc.)

O papa Alexandre VI, o espanhol Rodrigo Bdrgia, atribui a Fernando de Aragéo e
Isabel de Castela o titulo hereditario de Reis Catdlicos.

1497 Constituida a Cabaria Real de Carreteros, Trajineros, Cabafiiles y sus Derramas.
Ficou assim concluido o edificio juridico (sera revisto em 1511) de suporte dos privilé-
gios atribuidos pelos Reis Catdlicos ao Honrado Conselho da Mesta de Pastores.
Partida de Vasco da Gama para a india (em 8 de Julho).

Criag&o das primeiras Misericordias em Portugal.
Conquista de Melilla e sua anexag&o ao territorio espanhol.

Casamento de Manuel de Portugal com Isabel (vitiva), filha dos reis catélicos.
O Papa Alexandre VI (Bérgia) excomunga o padre dominicano Savonarola.

1498  Seguindo o plano preparado por Jo&o Il de Portugal Vasco da Gama inaugura a rota da
India, estabelecendo 0 Caminho maritimo para a India.
(Chega a Calecut, em 20 Maio 1498).
Estabelecimento das Misericordias em Portugal. Ordenagéo de 15 de Agosto de
Leonor, viliva de Jodo Il de Portugal.
Morte de Isabel, filha dos reis catélicos, mulher de Manuel | de Portugal.
Morte de Carlos VIIl de Franga. Luis XII rei de Franga.
Maquiavel nomeado Secretario do governo da Republica de Florenga.
Savonarola condenado a morte, por atacar a corrupg&o na Igreja de Roma.
Os Judeus s&o expulsos da Bavaria.

1499  Fim da guerra do Rosellén e Cerdefia, fronteira em Perpinham (1495-1499).
Aliangas de Luis XII de Franga com Veneza, César Bérgia e os Suigos. Acordo com
Veneza para conquistar Mildo a Ludovico il Moro.
Veneza apoia Luis XIl em troca de Cremona. O exército Francés entra em Itélia e toma
posse de Génova e do Estado Milanés.
Independéncia dos Cantdes Suigos, desligando-se do Império.
Inicio das revoltas em Granada. Revoltas das Alpujarras contra a conversdo de cerca
de 70.000 mouros ao cristianismo e a queima de livros escritos em éarabe, contrariando
o0 acordo de capitulagdo de Granada de 1492.
Chegada de Vasco da Gama a Lisboa (Agosto).
Criagdo de uma Feitoria Real de Portugal na Flandres, em Antuérpia.
Avango da Cultura formal em Espanha: Juntando-se as ja existentes Universidade de
Salamanca, Valladolid, Lérida, Barcelona e Santiago de Compostela, foram fundadas
(Cisneros) as de Valéncia e Alcala de Henares, e preparada a de Sevilha (Estudos
gerais em 1502, aprovada pelo Papa em 1505).

1500

Jan.5 O Duque Ludovico Sforza reconquista Milao.
Fev.24 Nasce em Gante o principe Carlos, Filho de Joana da Castela e de Felipe o Belo

1500 Europa: Paris, Mildo, Veneza e Napoles sdo as maiores cidades da Europa. S&o as
cidades com mais de 100.000 habitantes.

Franga reconquista Mildo (em Abril).
Pedro Alvares Cabral no Brasil, Bartolomeu Dias naufraga no Cabo da Boa Esperanga.
Levantamento armado das Alpujarras (Granada), ira durar por mais dois anos.
Contra os acordos de Granada: expulsdo de Espanha dos mouros ndo convertidos.
Fundacéao da Academia de Veneza.
Divisdo do Império Germanico em seis circunscrigdes.

0ut.30 Casamento de Manuel de Portugal com Maria filha dos reis catélicos.
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Obras

Juan del Encina - Rep. Sobre el
poder del Amor.

Lucas Fernandez - Farsa ... de la
doncella, el pastor y el caballero.

Lucas Fernandez - Didlogo para
cantar ( tipo ... Zarzuela). (1514)

Juan del Encina - Egloga de las
grandes lluvias.

Giorgio Valla traduz para latim a
Poética de Aristoteles

(Latim - Veneza).

Execugdo de Savonarola

Inicio da construgdo do Palécio Real
da Ribeira em Lisboa.

Fernando de Rojas - (didlogos)

La Celestina (‘comédia -16 actos” ou
“romance”).

Miguel Angelo — Pieté (Sao Pedro).

Lucas Fernandez - Farsa o quasico-
média de Prauos (pub.1514).

Criadas novas Universidades em
Espanha: Alcala de Henares.

S0 a partir de 1556 0 ano passou a
ter inicio sempre a 1 de Janeiro.

Erasmus — Adagia.
J. Bosch - Tent. de Santo Anténio.

P. Vaz de Caminha - Carta do Brasil.
Academia de Veneza

Lucas Fernandez — Egloga de naci-
mento de Nuestro Redentor.

Auto de la Pasién.(pub.1514)



Data

Historia da Europa (factos sucedidos, etc.) Obras

Pedro Alvares Cabral em Calecut, India.

Chegada a Lishoa de parte da frota de Gaspar Corte-Real, trazendo alguns indigenas
(indios norte-americanos) das terras de Jodo Corte-Real seu pai. Miguel Corte-Real
parte em procura de seu irmao e nunca voltara.

Partida, em Agosto, para o Novo Mundo da Armada de André Gongalves, onde segue
como cronista (em verdade espido) Américo Vesplcio que assim toma conhecimento,
pelos portugueses, que aquele continente ndo é a Asia.

1501
César Borgia submete a Romagna ao seu poder. Diogo de Boutaca inicia 0 Mosteiro
Pelo Tratado de Granada (1500), Franga e Espanha partilham o reino de Napoles. Luis dos Jeronimos (Lisboa).
Xl de Franga conquista Mildo.
Leonardo Loredano, doge em Veneza.
O exército francés com o apoio do exército Papal comandado por César Boérgia, dirige- Cicero — De Officiis (ed. Erasmus)
se para Napoles, apos o Papa ter destituido Frederico de Napoles.
Diogo Dias inicia a cartografia de Madagascar (depois ilha Séo Lourengo).
1502 Espanha introduz os primeiros escravos nas Antilhas. Copia da Cartografia portuguesa:
Jan.6 Lucrécia Bérgia casada em Roma (20 Dez) vai ao encontro do marido, o duque Alfonso
d’Este, em Ferrara.
Fev.14 Fim das revoltas das Alpujarras - Paz: Edito dos Reis Catdlicos (semelhante ao Mapa de Cantino
da expulsdo dos judeus). Conversao obrigatéria dos mouros, homens maiores de 14,
mulheres maiores de 12, ou saida de Espanha deixando o ouro e a prata.
Fev.22 Criagao dos Estudios Generales — Sevilha. Estudos Gerais em Sevilha
1502  Portugal: Regimento dos Oficiais das Cidades, Vilas e Lugares.
Continuag&o das hostilidades no sul de Italia entre Franceses e Espanhois.
Fernéo de Noronha arrenda a exploragao do pau-brasil.
Portugal cria uma Feitoria em Cochim, na india. Erasmus — Comentario a Epistola aos
Jodo da Nova descobre as ilhas Atlanticas de Ascens&o e Santa Helena. Romarnos.
Abr  Saida forgada dos expulsos de Espanha, dos Mouros nao convertidos ao cristianismo. Leonardo da Vinci — A Gioconda.
Mai  Em Espanha o principe Carlos de Habsburgo € jurando como sucessor das Coroas Bramante - Projecto do Templeto de
de Castela e Aragao. San Pietro in Montorio.
Jun.6 Nascimento de Jodo lll, filho de Manuel e Maria, futuro rei de Portugal. Gil Vicente — Visitagéo
Jul Tens&o entre Franga e Aragdo nos limites fronteirigos.
Ago  Oreino de Napoles em poder dos Franceses. Dante — (impressa) A divina Comédia.
Set
Out  Em Portugal semeia-se o milho vindo das Antilhas.
Luta generalizada pelo ducado de Urbino, Paolo Orsini, Guidobaldo da Montefeltro...
Nov
Dez  César Borgia, filho do Papa Alexandre VI, ocupa Urbino. Gil Vicente — Pastoril Castelhano.
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Apéndice C — Visitagao, Copilacam de 1562

LIVRO PRIMEYROQ.
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