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1 .l. DIFERENTES CLASIFICACIONES 

El priiiicr problciiia quc sc nos plantca cs el dc la clasificacióii dc las coiiicdias 
dciitro dc la Copilaca~li. El cditor dc la primcra cdición, Luis Vicciitc, las dividc cn 
cuatro gEncros: "coiiiCdias", "farsas", "obras dc dcvocáo" y "tragicomEdias"; inicntras 
cl propio autor, cii la Carta-Prcfacio al rcy Doii Joáo 111 quc va al irciitc dc Do11 
Duardos, habla sGlo dc "coiiiEdias", "farsas" y "moralidades". 

Dciitro dc la crítica inodcriia, Tcófilo Braga' distiiiguc ciitrc lo quc 61 Ilaiiili 
"tcatro hierático", "tcatro aristocrático" y "tcatro popular". A J. Saraiva2 niciicioiia liasla 
nucvc géncros: "iiiisti.rio", "iiioralidadcs", "iantasia alcgórica", "peca dc inilagrcs", 
"tcatro roinaiicsco", "frirsa", "égloga", "scriiioii joycux" y "nionólogo", niiciitras quc T. S. 
RCvah3, crcc oportuiio dividir cl tcatro iio religioso dc Gil Vicciitc cn trcs clascs: 

"1- Les furccs rio~i all¿goriqiics, ascc oit saris i~ilrigic; 
2fl Ics firccs cf tcs corlikdics ~ll<~.i>riqitcs, o6 I'erllkgorie ci asscz soitvo~t irlo 

prc'líxte (i la sutire; 
3" les cor~iédics roniaricsqitcs'! 
Fiiialinciitc, L. I<cntcsJ hacc uiia clasificacióii según la fuiicióii qiic iiiás Q 

inciios prcdoiiiiiia cn cada uiia de cllris: 
1)  Piczas dc caráctcr cdiíicaiitc: vidas dc santos, pastorilcs, inoralidadcs y 

iiiistcrios; 
2) divcrtiinciitos, ciitrc los qiic cstarían las coiiicdias "a iaiitasía", scgú1.i 

la tcriniiiología dc Torrcs Naliarro (Kiívo, Rilbcna, Atlindís, Do11 
Ditardos, A Divisa da Cidade ..., Liisileriia, Erigarlos); 

3) y piczas satíricas: las farsas; 
auiiquc advicrtc quc alguiias obras se podrían clasificar cii dos o trcs 

categorías. 

- - - - - -  
(1) Gil Vico~rc e as origc-ns do teatro riacioirol (I'orto, 1898), p. 275-277. 
(2) Gil Kceirtc c of i t i  (lo tcatro rtrc~licc~~tl (Lisboa, 1981), p. 74. 
(3) "La "Comedia" dans I'ocuvrc dc Gil Viccntc", en Birllcritt d'ílisroirc du Thé5trc Portrcgais, 11 (1951), 
p. 32 
(4) O teatro de Gil Kceirtc tta corre (Lisboa, 1988), pp. 95-114. 



A pesar de la disparidad de criterios, comprobamos la mención común del 
género "comedia". Pero ¿qué se entiende por "comedia"? para responder tendríamos 
que saber de qué elementos está constituido este género en la época de Gil Vicente. 

Tradicionalmente se ha definido la comedia en función de: 
a) los personajes (de condición inferior); 
b) del tema: la realidad cotidiana de la gente común, frente a los asuntos 

históricos o mitológicos propios de la tragedia; sin embargo, aquí nos 
encontramos con elementos procedentes de otras manifestaciones para- 
teatrales, como los momos o las fantasías alegóricas, entre las que incluye 
SaraivaA Contédia sobre a Di~~isa da Cidade de Coitnbra yFlorcstu de 
Etigatios', o narrativos (-"teatro romanesco"-), pues tanto A Cotllédia do 
K~ívo con10 A Conlédiu de Rubetia contienen elemcntos quc procedcn de 
la novela de aventuras, caballeresca y sentimental; 

c) de la finalidad (provocar la risa del espectador); 
d) y del desenlace (generalmente, con una conclusión optimista: cl matrimo- 

nio, la reconciliación o el reconocimiento, que en el caso dc Gil Viccnle 
suelen ir juntos, mediante la intervención dc un "deus ex ma~hina")~. 

Elder Olson7 menciona algunos antecedentes en la comedia clásica dc 
elementos que encontramos también en Gil Vicente, como el prólogo de la Comedia 
Vieja, donde el protagonista expone la acción de la obra, o la presencia de canciones 
corales. Más adelante, en la Comedia Media y en la Nueva aparecen cl estudio dcl 
personaje y la comedia de costumbres. Terencio, por ejemplo, introduce clcmcntos 
que no son cómicos, manipula la historia doble y complica el proceso de rcconocimien- 
to o anagnórisis. 

Si nos preguntamos acerca de la idea que sobre la comedia tenían los autores 
del siglo XV, Juan de Mena nos dice, en el segundo preámbulo de la Corotiació~t, que 
hay tres estilos dc poesía: "tragédico", "satírico" y "comédico". Y dice de éste último: 
"el tercero estilo es comedia, la cual trata de cosas bajas ypequeñas y por 
bajo y homilde estilo y contienca en tristesprincipios yJmece en alegres fines, 
del cual usó Terencio'" Y el Comendador IIernán Núñez añade: "la comedia es, 
según losgriegos, una cornprehensión del estado civil y priuado sinpeligro 
de la vida, espejo de las costumbres, imagen de la ~ e r d a d ' ! ~  

Compárese ahora esto con las comedias que aquí analizaremos y con las 
palabras del Peregrino enA Divisa ..., que distingue las farsas de las comedias en función 
del estilo: 

- - - - - -  
(S) Op. cit., p. 76 
(6) Patnce Pavis, Diccionario del Teatro. Dranraiurgia, esf6tica, scntiología (Barcelona, 1984), p. 605 
(7) Teoría de la conaedia (Barcelona, 1978), cap. IV. 
(8) E Sánchez Escribano y A. Porqueras Mayo, Preceptiva dramática española del Rcnacinlicttto y el 
Bamoco (Madrid, 1972), p. 21 
(Y) lbidem 



Já sabeis, Smhores, 
que  toda a coíttédia conteca m?t dolores; 
e i d a  toque cousas lastinteiras, 
sabei que  farsas todas chocarreiras 
náo  sáo  wzuito finas sewt o ulros p r i ~ t t ~ r e s " . ' ~  

En la época inmediatamente posterior a Gil Vicente (segundo tercio dcl XVI), 
se desarrolla en la Península el teatro itinerante (aunque tambiCn acuden a las casas de 
los nobles y dcl rcy) de actores-autores o "representantes", muy relacionado con la 
novella, la epopeya y la Co17zt7iedia dell'Arte italianas, de las que toma prestados 
temas y argumentos, asociándolos a otras formas de la tradición teatral como el 
"corral", la música dc vihucla y los cantos populares". Estos autores califican a sus 
comedias de muy diversos modos: "exemplar", "poética" ..., pero podemos extraer dc 
todas ellas unos caractcrcs comunes: 

1) La .incorporación de personajes tomados de la tradición pastoril (cl 
siniple) y dc las compañías italianas (la negra). 

2) El uso de un lcnguajc popular y coloquial, quc incluye la utilización dc 
refranes, mezclado con un retórica macarrónica de abusa o deforma las 
figuras dcl lenguaje. 

3) La utilización de una mitología extraída del romancero, la superstición 
popular, cl folklore y la lírica tradicional. 

4) La voluntad de conectar la rcprcsentación a los acoiitecimientos dc 
la vida cotidiana y municipal. 

5)  El gusto por la intriga y el cnrcdo, que propician situacioncs de travestisiiio 
o enmascaramiento de los personajes. 

6) La división de la acción en escenas siniplcs (sin modificación dcl tic~iipo, 
ni dcl lugar ni del número de personajes) y escenas complejas (que puedcn 
mezclar ticmpos, lugares y personajes en función de la intriga o del tema). 

7) La construcción dc lo cómico a partir de dos mccanisrnos básicos: la 
actuación de un actor especialista en representar un tipo de figuras 
tipiíicadas como cómicas, y la articulación de cuadros escénicos autóno- 
mos sin relación con la acción, que se justifican por su propia comicidad. 

S) La utilización de un muestrario cerrado de rccursos (actitudes grotescas, 
insultos, equivocaciones, lenguaje jergal, fanfarronadas) y situaciones 
(cl bobo cornudo y apaleado). 

9) Y en cuanto a la puesta en escena, se caracteriza por una gran movilidad del 
actor sobre el escenario, el uso de la pantomima, la utilización sistemática 
de la música y el aligeramiento dcl texto dramáticoi2. 

Por último, Alfonso de Toro13 ha precisado los rasgos básicos de la comedia 
clásica en: 

- - - - - - 
(10) Copilasan~ dc todaslas obras de Gil Vicct~tc (I,isboa, 1562) El. facsímil dc la Biblioteca Nacional de 
Lisboa, 1928, f. 107 v. 
(11) Vid. Olhón Arróniz, La itiJ~rcticia italiana eti el nacinzicttto dc la conzedia espaíiola (Madrid, 1969) 
(12) AA.W., Tcatros y prácticas cscétiicas l. El Qtrirricnlos Valcnciat~o (Valencia, 19M), pp. 243-257. 
(13) Alfonso de Toro, 'Tragoedia", "Comocdia" y "Tragicomedia" espaiiola en los siglos XVI y XVII", en 
Gestos. Teoría y práctica dcl icatro hjsyánico, 2 (l986), pp. 39-56. 



lQ Los "quidproquos" que provocan el conflicto en que se ven envueltos los 
personajes, que luchan por poseer una persona, objeto o posición. 

2Q La reducción de un conflicto universal al nivel de la risa, desarrollado en un 
contexto cotidiano. 

3Q Este conflicto no lleva a los personajes a la desesperación, como en la 
tragedia, sino a la inquietud de perder lo que poseen en sentido amplio. 

4Q Y, por lo general, existe una restauración total o parcial según la justicia 
poética. 

Gran parte de lo mencionado hasta aquicreo que podemos cncoiitrarlo 
prefigurado en el teatro de Gil Vicente. Pero veamos ahora cómo llega nuestro autor 
a escribir comedias. 

1. S. Ré~ali'~ana1iza la géncsisdc la conicdia de Gil Viccntc tratando de scguir 
la evolución dc la farsa en comedia a partir dc una datación de las obras basadas cn 
la versificación. La embajada dcl rey Don Manuel a la cortc dc León X cn 1514 parccc 
scr el morncnto, dentro de esta evolución, en quc Gil Viccntc entró en contacto con 
el teatro de Torres Naharro y, desde entonces, intcntó adaptar su idca de la comcdfa. 
La causa por la que Gil Vicentc no continuó cultivando cstc género, según Révah, fuc 
debida al papel de su teatro en la corte y a las exigencias de un público mis familiarizado 
con los monios y las alcgorías que con la intriga de las nuevas obras. 

Eugcnio A~ens io '~  ha buscado cl origen dc las comedias caballcrcscas 
vicentinas cn los momos cortesanos, algunos de cuyos clcmcntos tEcnicos han pasado 
también a sus comedias, como la prcscntación cscénica y cl montajc a base dc una 
sclccción de cuadros plásticos ilustrados con poesía y música. L. F. R ~ b c l l o ' ~  anipiía aún 
más el rcpcrtorio de manifestaciones paratcatralcs que ticncn lugar cn la cortc portu- 
guesa durantc la Edad Mcdia y cl Rcnaciniicnto. 

Otros gCncros literarios como la poesía cancloncril, la novela scntlmciital y 
la de caballerías acogcn también este tipo de nianifestacioncs dentro de un riicdio 
cortesano quc es todo él reprc~cntación'~. La aportación cscneial de Gil Viccntc 
corisistc cn convertir cstc sustrato dc representaciones festivas y rituales, donde 
prcdomina el espectáculo, cn dramaturgia; cs decir, en piezas dondc el texto 
(secundario antes), el gesto y las actitudes dc los personajes, así como el cspacio, 
adquieren una funcionalidad dramática18. 

Por otro lado, la parateatralidad cortesana es cl vehículo a través del cual 
Gil Vicente incorpora toda una scrie de tcmas y motivos propios de la litcratura 
cortesana en sus conledias: amor cortés, mitología, didactismo y alcgorismo, 
torneos y autoexhibición (desfiles de personajes). En este sentido, Rcckcrt ve cl 

- - - - - - 
(14) Op. cit. 
(15) E. Ascnsio, "De los momos cortesanos a los autos caballerescos de Gil Vicente", cn Est~rdios 
portugueses (París, 1974) 
(16) O Prin~iiiia Teatro Pori~igii& (Lisboa, 1977) 
(17) Ana Ma Alves, "A Etiqueta de Corte no Período Manuelino*, en Nova IIistória, 1 (maio 1984), p. 3-26 
(18) Cfr. Michcl Garcia, "L'emergence'd'un cspace théátral en Castillc a la fin du XVe sitclc", en 
Rccherches ibériqires et cinen~aiographiqiies, 8-9 (1988), pp. 16-26 



tcatro de Gil Vicente como el final de un proceso que ha llevado, en el tránsito de la 
Edad Media al Renacimiento, a la confluencia de lo caballeresco medival y lo 
cortesano rcnacentista19. 

Esta coniedia fue representada en 1514, en un sarao de la corte, poco después 
de que Gil Vicente cnviudara de su primcra mujer Branca Bezerra". Es su primera 
comedia y con ella inaugura el tema caballeresco que luego reaparecerá en Dotn 
Dilardos y en A~nadís de Gailla. Las tres están escritas en castellano. De todas sus 
obras anteriores, sólo dos lo están íntegramente en portugués, mientras en el resto 
de las comedias utiliza ambos idiomas. El uso del castellano no es extraño, dado que 
es el idioma de prestigio en una corte internacional como la portuguesa yel teatro 
de Gil Vicente es un tcatro cortesano que refleja, por tanto, ese español de Portugal 
hablado por una minoría culta durante dos siglos2'. 

Los cspcctadores de la corte juegan un papel importante en estas comedias: 
como "deus ex machina" en A Cotnédia do K~ívo, como destinatario en la escena de 
las tejedoras en A Cot~iédia de Rubaia y como personajes dramáticos al final de A 
Divisa da Cidade de Coinibra, donde la llegada de la princesa Colimena y de sus damas 
da lugar a la descripción genealógica de los apellidos más ilustres de la corte. 

Este final, con música y desfile de personajes reales, está más próximo a lo 
parateatral, al espectáculo, que a lo propiamente dramático. 

En A Cotltédia do I/iiívo, el protagonista es un "mercader que morava em 
Burgos"; pero es en su condición de viudo en la que se insiste, porque es el dato 
sobrc el que se va a construir la comedia. 

En la primcra escena aparece el protagonista lamentándose de habcr 
perdido a su compañera. Zamora Vicente* ha señalado la originalidad de esta elegía 
en relación con la tradición de los plantos medievales y la poesía de la muerte. A lo 
largo de su intervención, el viudo nos va revelando sus vivencias compartidas con la 
esposa ausente, tan alejadas del acarreo de materiales tópicos que es común en la 
literatura feniinista de la Edad Media (o antifeminista, como la intervención posterior 
del compadre), aunque sí se mencionan unas cualidades consideradas 
tradicioiialmc~ite deseables en la mujer: la humildad, la prudencia, el laconismo 

- - - - - -  
(19) Siephen Reckert, "Gil Vicente y la configuración de la "Comedia", en Lircrarura en la época del 
Enipcrador (Salanianca, 1988), pp. 165-180. 
(20) A. Braamcam Preire, Vido e obras de Gil Vicetire., Troitador, niesre da balanca (Lisboa, 1944), p. 106. 
(21) Leil Sletsjoe, "Las lenguas de Gil Vicente" en Acras delX1Congreso de Litigiiísrica y Filología Roniánica 
(Madrid), 11 (1968), pp. 989-1001. Albin Eduard Beau, "Sobre el bilingüismo en Gil Vicente", en Srudia 
Philologica: honretiaje ofrecido a D6t~iasoAlonsopor sus at>tigos y disc@ulos, 1 (1960), p. 217-224, llega ala 
conclusión de que lo niás probable es que Gil Vicente adoptara el idioma utilizado en sus cuentos al de los 
actores disponibles para representarlos. 
(22) "Una introducción a la Coi~iidia do ViCtr80'; en Sricdia Philologica. ffonzetiaje ofrecido a Dátnaso 
A ~ o ~ s o ,  111 (1963), pp. 619-634 



y la castidad. No obstante, talcs elcmcntos rcsidualcs de una tradición muy antigua 
en literatura, asíconio la invocación final con el tópico del "ubi sunt", adquicrcn otras 
rcsonancia dcntro dc cstc contexto, cuya atmósfera íntima posiblcmcntc sea 
trasunto dc la rccicntc cxpcricncia pcrsonal del autor. 

El viudo va señalando aquellas actitudes obscrvadas cn la vida compartida 
diariamentc con su mujcr ("sus ntañus, sugentileza, / su  tan nzedidaJlaqu<rzal') 
y evoca la compcnctración emotiva que existía entre ambos, frente al vacío que ha 
dcjado ahora la auscncia de uno ('Nlegre con ?ni alegría", "wri anaiga d e  nzis 
anzigosl', ctc ). ES, como vemos, un rctrato indirccto de una mujcr ausente. Sería 
iiitcrcsantc analizar cada una de las figuras de mujer que aparecen cn las farsas y 
comcdias dc Gil ViccntcD, considcrando quc eran rcprescntadas ante cl público, cn 
partc fcnicnino, dc la corte. 

Por lo dcniás, al igual que succdc en csia comcdia, cs frccucntc quc Gil 
Viccntc sc sirva dc la tradición niodificándola dc acucrdo con los intcrcscs dc la propia 
comcdia, como tanibiEii vcrcmos al hablar dc sus otras piezas. 

2.2. EL AMOR, 

Es Estc quc acabanios dc vcr un concepto dcl amor quc no cstá vinculado 
cxclusivamcntc a lo pasional y cs, adcniás, un amor quc se da dentro del niatrimonio, 
frciitc al aiiior prc~iiatriiiioiiial dc las cantigas dc amigo. Podríaiiios compararlo con ci 
trato que guardan ciitrc sí Qstanca y Juliáii, los hortelanos dc Do111 Dilardos, cuyas 
rclacioncs cstán presididas por la dclicadcza y la armonía (-por la "caritasw-) según cl 
punto de vista aniplianiciite cxpucsto cn la continuación de Jcan dc Meung al Roi~ta~t 
dc la Rosca. 

La iiitcrvcnción dcl frailc tratando dc consolar al viudo sc alcja, igualnicntc, 
dc la tradición scriiioiiaria iiicdicval y cntronca con la actitud rcforniista dcl 
cristianismo intcrior quc Zamora Viccntc no duda cn calificar dc crasmista. 

Más adclantc, aparccc un pcrsonajc noble, Doni Rosvcl, disfrazado dc 
cribrcro quc sabc tocar la gaita, alusión probablcmcntc procaz destinada aprovocar la 
risa (-rccordcnios quc lnCs Pcrcira tanibiCn dcsca un marido que "saiba fatigcr a 
violaw-), propia dc un pcrsonajc rudo como cl quc aparcnta Doni Rosvcl con su 
disfraz. Hay cn esta cscciia una crítica a la disipación del clero cuando el cabrcro 
cxplica cl modo de ganarsc su madrc la vida al qucdarse viuda, amanccbándosc con 
un frailc* 

Scgúii Zaiiiora Viccntc, los rasgos crasniistas sc nianificstan cn la csccna dcl 
frailc dc varios modos: cn las rccomcndacioncs quc hacc cl viudo para quc prescinda 
dc cxtcriorizar su dolor; cn cl valor dado a la vida sccular vivida cristianamcntc, por , 

S - - - - -  

(23) Véasc un cjcmplo liniiiado a dos casos cn T. R. Ilart, 'Two viccntinc Ilcroincs", en Qita(lcrtri 
portogltesi, 9-10 (1981), pp. 33-53 
(24) G. dc Lorris y J. dc Mcung, Ellibro de la Rosa. Trad. de Carlos Alvar y Julián Mucla (Madrid, 1986), 
pp. 81-82, 360-361. 
(25) El comicnzodc Ritbora cs la historia dc una nioza, hija de un abad,que hasidoscducida poroirorlCrigo. 
Más adelante, cuando unos diablos van a por una cuna para Cismcna, les rccomicnda la "fciticcira": 'Yde 
i~ospolorasio/<lcssscsr,lN~isrrosecitra.~,/qrtc iodos iCtn criarirras". Y cita el caso dc frci Vasco dc Palnicla, 
"que ritlha M(~datrcla / cochocria tta Tritidade". 
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lo cual Ic rccoiiiicnda que vuclquc sus cuidados en las hijas; cn cl valor coiiccdido a 
las obras y en la aceptación intcrior dc la niucrte. 

Son éstos unos vcrsos cn lo que, por otra partc, sc crea uiia inversión dc 
la situacióii anterior. El electo de contrastc se rcpctirá cii la csccna siguicntc cuando 
iiitcrvcnga cl coiiipadrc. 

ProvidCiicia Costa cnfoca cl tcina dcl crasniisino de Gil Viccnte dcsde un 
punto dc vista estético, situándolo cn la tradición satírica y paródica quc atravicsa toda 
la Edad Mcdia. Gil Viccnlc, dicc, no ataca cn ningún caso a las institucioncs -cso 
equivaldría a socavar los ciniicntos dcl ordcn social-, sino a los h ~ i n b r c s . ~ ~  

Sca como fucrc, nic parccc más intcrcsante fijarnos en la personalidad 
dcl viudo y, sobrc todo, en su rechazo dc la mucrtc. Una dc las formas que ésta ticnc 
dc niaiiilcstarsc, sobrc la quc cl viudo hacc cspccial hincapié, cs la dc la falta dc anior. 
Rccordcnios con qué cncarcciniicnto rcconiicnda a sus hijas, al cvocarlcs la figura dc 
la niadrc y conip;iñcra, quc procurcn mostrarscsensiblcs al amor ya la caridad, un tcma 
ccntral cii cl tcatro viccntiiio. 

Eii la novela sciitiincntal ycn cl tcatro dcl s. XV, scgúii A. Vaii Bcystcrvcldt2', 
cl anior idealista dc raíz ncoplatóiiica sc translornia cii uii amor quc liiiiita sus 
aiiliclos al niatcrialisino dc lo carnal, haciéndolo cntrar cn los laberintos de la culpa y 
dc la honra, cn virtud dc unos códogos moralcs ascético-cristianos quc sc impondráii 
dcsdc finalcs dc sigloB. Nada de csto, sin cnibargo, ciicontraiiios cii Gil Vicciitc. 

Por cl contrario, cl contcxto dciitro dcl cual sc cnticndc la actitud dcl viudo 
cs la dclciisa dc las mujcrcs quc Iiaccn Lcriano cn la CúrcelcieAntory Juliano dc Médicis 
cii EI Corlcsatio. Anibos coiiicidcn cn dccir quc aquéllas iiiician y acciidraii a los 
aiiiaiitcs cii la lc, cii la cspcraiiza y cn la caridad; afiriiiacióii cn la cual vc Mciiéndcz 
Pclayo la mezcla dc lo huiriano y lo divino quc scrá característica dcl ncoplatoiiisiiio dc 
Ecóii Hcbrco". 

2.3. LA RISA Y EL CARNAVAL. 

La iiitcrvcncióri dcl compadre, a coiitiiiuacióii, ticnc un clccto dc coiitrastc iio 
sólo porquc dcficiid;i idcas totaliiiciitc opucstas sobrc la niujcr y cl matriinonio a las 
cxprcsadas por cl viudo, sino taiiibién porquc con él la risa y lo grotcsco sustituycii 
cl cliina clcgíaco dc las antcriorcs csccnas. Esta caricatura tan concrcta dc uiia niiijcr 
iría scguraiiiciitc acompañada dc gcstos paródicos: 

- - - - - -  
(26) "O problema religioso cm Gil Viccnic", cn A ci~olit~cio c o cspírito (lo rcarro crit l'ortitgnl, 1 (1974), 
pp. 83-131. Bataillon, I~rusriro y E.clfc~Na (MCxico, 1950), 11, p. 213-214 y S. Reclicrt, Gi l  VicCrtrc: cspíritii y 
lcrra (Madrid, 1977) son dc la niisma opinión. 
(27) "La nucva teoría del amor cn las novclas de Dicgo de San Pedro", en C~to~lcrriosIli .~~~at~oo~~~cricnt~o.c, 
349 (1979),. pp. 70-83. 
(28) A. van 13cystcrvcld1, "La transformación de la misión del caballero andantc en cl E.cplntt~lióri y sus 
repcrcusioncs cn la concepción del amor cortfs", cn Zcischriji fiir Rotflar~ischc P l t i l o l o ~ ;  97 (1981), 
pp. 357-369. . 
(29) Orígcrrcs (le l a  t r o ~ ~ i ' / ( ~  (Sanlandcr, 1943), pp. 332-333. 



"una habla a f u w  d e  aldea, 
y d e  Guinea 
e l  a i re  d e  su  nteneo. 
cuanto ??zÚs sepon'd'arreo, 
está más fea't30 

L. StegagnoPicchio3' señala como una de las características del teatro popular, 
a cuya tradición pertenece el teatro de Gil Vicente, la utilización de esta clase de 
procedimientos cómicos (especialmente el expresionismo lingüístico) que sirven para 
crear una identidad entre lo representado en el escenario y el público que asiste a la 
representación. 

Más ampliamente, podemos decir que la risa del público en la comedia unas 
veces es de complicidad y otras de superioridad. La primera es más evidentes en otro 
tipo de obras de Gil Vicente, como las farsas, donde la comicidad sirve para aglutinar 
a los espectadores en torno a lo que todos ellos sancionan como cómico, en la medida 
que forman parte deuna comunidad cultural (dialectalismos, tipos populares, 
nombres relacionados con la tradición foklórica). En este caso, sin embargo, estamos 
ante un ejemplo de lo segundo: el público se siente protegido y, por consiguiente, 
relajado gracias a un sentimiento de superioridad ante los mecanismos de exageración, 
contraste y sorpresa puestos en marha por este personaje. 

El discurso del compadre es, además, un discurso grotesco. La etimología de 
esta palabra procede de las pinturas renacentistas hechas a base de motivos 
fantásticos: quimeras, figuras de hombres o de animales con formas vegetales, etc. 
con amplias manifestaciones desde la temprana Edad Media32. Esta metamorfosis que 
induce a una continua inversión de perspectivas (-bestialidad de la naturaleza humana 
y humanidad de los animales-) es la que aparece en las comparaciones que hace el 
compadre entre su mujer y una sierpe, una lamprea, una graja o una pega (rémora), 
y en la descripción de un extraño culto religioso que aquélla practica: 

"y le hiziwa rezar 
las horas d e  los dragones 
y le hiziwa cantar  
las ntissas so  e l  allar, 
aluntbradas con tizones, 
ofertadas con melones 
badiehones, 
lodos llenos d e  cevada, 
p o r  encienco, una ahumada  
d e  b a y o n e ~ " . ~ ~  

Grotesca es también la figura de Frei Pago, en Ror?lager?i d'agravados: 

- - - - - - 
(30) Copilacanr ..., f. 101. 
(31) "Per una tipologia dcl teatro portogheke", en Ricerche su1 ieafroporioghcse (Roya, 1969), pp. 11-34. 
(32) Vid. Jacques Le Goff, Lo nrarai~illoso y lo coiidiano en el Occidcnie t~redin~al (Barcclona, 1986); y 
Janis Baltrusaitis, La Edad Mcdia faniásiica. Aniigiicdadcs y srotismos en el arte gótico (Madrid, 1987). 
(33) Copilacam ..., f. 52 v. 



"BRNVCA "Ouvides vós, Frei Cigarra, 
onde vai aqui a eslrada 
p m  u os agravados vao? 
C..) 

MARTA R vós, ?)uno Frei Trogalho, 
enz q u e p m e l a  nacesles, 
que n d  hora cá viesles! 
Dizei, padre, Frei Chocalho, 
ludo vós isso aprendesles? 

Cebolino e espinafre, 
já vo-la barba n a ~ c e " . ~  

Estos pasajcs nos recuerdan los Capricci de Giuseppe Arcimboldo, especial- 
mente sus rctratos cn los que frutos, plantas y animalcs componen la figura humana. 
Su pintura es un ejeriiplo niás de la corriente alegórica hcrcdada de la Edad Media, que 
niás tardc sc nianificstará también en la pintura y en la literatura emblemáticas 
con las quc ticne una cvidcnte relación A Cornédia sobre a Divisa da Cidade de 
Coir~lbra. 

En los autos de Gil Vicente encontramos, además, un uso abundante del 
bcstiario mcdicval con fincs g r o t c s ~ o s ~ ~  o en un contexto de fiesta y carnavaP6. Las 
iin5gcncs y cl vocabulario de estas escenas forman parte de la cultura popular de la 
risa y dc la burla. 

Todo cllo se rclaciona, a su vez, con géneros como el "sermón jocoso" y otros 
siniilarcs, cultivados por nuestro autor3'y por otros contemporáneos como Rodrigo de 
Rcinosa, Diego de San Pcdro o Cristóbal de Castillejo. De éste último, cito por su 
parecido con cl pasaje antcrior de la Contédia do flivo, la Trartsfiglraciórt de uit 
vizcaírlo, grart bebedor de virio: 

'!Acabada esta oración 
Sin del lugar tnencarsc, 
Súbilo sinlió ntudarse 
En olra coí?zI>osición. 
El cotpezuelo se troca, 
Aunque anles era bien chico, 
En olra cosa í~zás poca, 
Y la cara con la boca 
Se hicieron un roslrico, 
Laspemas se nzudaron 

(34) Copilacartz ..., f. 186 v.  
(35.) Auto das Fadas f. 207 v ,  208 r; Barca do Alrgaiório, 1, f. S2 v.  
(36)A11rodasFada~, 11, f. 211 v-213v; CorfesdeJfipiler, 11, f. 166v- 167 r. Cfr. doña Endrina y don Melón 
de  la Ilucrta en el Libro de Bitciz Airior, identificados con animales y frutos en los que se  conjugan las 
alusiones sexualcs (Correas: "la muxer y el melón guélense por el pezón"), alimenticias y grotescas. Vid. 
tanibic'n Jurgis Itrtltrusaitis, "Pisiognomía animal", en El Paseaiiie, 7 (198S), pp. 60-83. 
(37) Clirigo dc Beira, 11, f. 233 ~v; Scrináo de Abraiiies, 11, f. 251 - 253 v.  



I:'n unas canquitas chicas, 
Los bracos m dos alicas 
Encinta de l  asontaron; 
Cobró t~zds el dolorido 
Dos coí-necicos p o r  ccvus, 
Por  s u  voz un cierto sonido 
A t í t a n m  d e  ruido, 
Enojoso a las o r ~ j i l s " . ~ ~  

Claro quc podríamos prcguntarnos hasta qué punto cs una mcra pcrvivcncia 
dcl "scrmon joycux", como sosticnc R é ~ a h ~ ~ ,  o más bicn cstá dentro de la corricntc 
lilcraria rcnacciitista quc trata dc la figura dcl loco, conio vcrcnios al conicntar 
Florcsiu cie Etigartos. 

Rclacioiiado con lo fantástico dc los cspcctáculos cortesanos, aparccc 
frccucnlcmciitc niciicioiiado cii los textos nicdicvalcs cl "salvaje". Eii la novela Cljrccl 
clc Atnor, tlc Dicgo dc Saii Pcdro -cit;ida cn Rirbcna-, el autor sc cricucntra cii Sicrra 
Morciia con "un caballero a niancra dc s a l ~ a j c " ~ ~  quc dice ser cl principal scrvidor 
del Ainor y Ilaiiiarsc Dcsco; cs cl niisnio quc ciiA Co~~iCdiu sobre u Divisu clu Ci(krc1e 
(le CoUlibru aparcccrá coi1 cl iioiiibrc dc Moiidcrigón. 

La scgunda partc dc la coincdia sc iiiicia con la salida a cscciia dc uii pcrson;~jc 
dc alto liiiajc (-"Doiit RosijeI, ~ ~ r í ~ i c h ~ c  de ~~~ótiiu"-), disfrazado dc "frubnlliarior 
igioranlc", rccurso con cl cual sc crea un dcsfasc cntrc lo quc a partir dc csc niomctito 
sabcii los cspccta<lorcs (-quc lo idciitificarán iniiicdiataniciitc sicinprc que 
inlcrvcnga cii la accióii-) y 1s quc sabcii los pcrsoiiajcs. Esta falta dc corrcspondciicia 
cntrc lo quc sabcii uiios y otros da lugar a uii tipo dc comicidad cspccíiica: la dcrivada 
dc la inadccuacióii ciitrc los dcscos, ciiiocioncs y disposiciones quc rcvclriii la iioblc 
coiidicióii dc Doiii Rosvcl y los discursos y actos propios de la apariciicia dcgaíiáii bajo 
la cual se prcsciita aiitc Paula y Mclícia. 

La niisnia tlicoloiiiía se da cii cl plaiio liiigüístico. El Iciigunjc de Doin Rosvcl 
ticnc dos registros: por un lado, cl vulgar propio de su apariencia ('L~va ttcipadre se h a  
~)corÚ"); por otro, cl Iciiguajc cortesano de cancioncro, propio dc su coridición de 
noblc. Es significa~ivo, cn cstc scntido, quc al vcrlo cl viudo por vcz pririicra Ic 
prcguntc "¿qué eres?"( -no "i,qitiCii eres?"-), pucs cn cl transcurso dc la coincdia sc iríí 
dcsvclando gradualiiicntc su coiidición dc príiicipc a LravEs de algunos dctallcs, coriio 
la aiiécdota dc pcrscguir un gaviliii iiiiciitras cuidaba cl gaiiado, ya qiic la caza scrá 
durante siglos u11 rccrco iioblc: (rccordciiios la ciitrada de Calisto cn cl jardíii dc 
Mclibca). 

Doni Rosvcl iitiliza varios rccursos cóniicos propios dc cstc priiiicr iiivcl coiiio 
las alilcracioiics sugcridoras dcl tartaiiiudco, Iris pcrogrulladas y los rasgos dc ingciiio 

- - - - - -  
(38) Obras (Madrid, 1957), 11, p. 264. 
(39) Lcs scrrtrorrs dc Gi l  Vicorrc (Lisboa, 1949), pp. 19-21. 
(40) D. dc San Pedro, Obrcis Corti~~l~~rcis 11. Cúrccl dcAttror (Madrid, 1971), p. 81 con ilustración cn p. 83. 



cn las rcspucstas, la narración de acciones propias dc villanos (-peleas y 
mojicones-), las onomatopeyas, juramentos, alusiones al diablo ... 

Siniúltancainentc, Dom Rosvel utiliza el registro lingüístico caracterítico 
de la pocsía cortesana, revelando así su origen y sus prctcnsiones a los demás 
pcrsonajes. Ambos planos se enlazan mediante el reiterado uso de dilogías: cuando 
Dom Rosvcl cntra al "servicio" del viudo, entra también al "scrvicio" dc sus hijas (-y así 
se cxprcsa Paula dc mancra dclibcradamcnte ambigua-), y cuando el viduo recuerda 
"que quienpaga los trabajos/ dé el afán" o quc "el que es buen servidor/siewqre 
ha buen galardón", se está refiriendo tanto a la rclación contractual entre amo y 
criado como a lo que cl público cnticnde con esas alusiones, porque es un público 
familiarizado con las convccioncs tópicas dcl amor cortes. 

Ea tradición petrarquista, algunos dc cuyos versos rccucrdan otros dc 
Garcilaso4', cstá prcscnte cn este lcnguajc a través de todos los clcmcntos de la 
filografía ncoplitónica a los que se hace rcfcrcncia: amor por los ojos que transforma 
al amado, comparación con las llamas y uso dc la paradoja muerte -vida, idolatría 
amorosa- (Doiii Rosvel llama "ídolas nzías", "diessas r)zías" a Paula y Melícia, como 
Racc Calisto con MclibeaJ2-), 

Doni Rosvcl es: a la vez, portavoz dc la pocsía popular y tradicional cii 
las dos ocasiones cii las que aconipaiia con el canto su entrada en escena disfrazado 
de cabrero. El contenido siiiibólico de la primcra dc cstas cantigas (-"Arrimáramc 
a ti, rosa"-) ticiie una larga tradición cn la Edad Mcdia, desde cl Rot~iatl de la Rose hasta 
los Caticioncros de roniaticcs dc Juan de Tiinoncda. Hay, sin embargo, una difcrencia 
cii cl trataiisiciito dc ambas tradicioncs líricas: mientras que las cancioncillas 
populares, en Ias quc prcdoiniiia la emoción lírica, frecuentemente aparecen 
apuntadas sin glosa quc las desarrolle y sirven dc elcmcntos introductores dcl 
pcrsonajc cn la acción o dc comentario a la la lírica de origen culto (-donde 
predominan cl análisis y la conccptualización dcl sentimiento amoroso-) forma, en 
caiiibio, una unidad con el discurso y las accioncs de Dom Rosvcl. 

En definitiva, son las accioncs (-el bucn scrvicio-) de éstc, rcvcladoras de 
su pcrsona, las quc lo Iiaccn niercccdor del galardón. Para ello, Dom Rosvcl ha 
tcnido quc superar una serie dc ctapas codificadas por la tradición. En el proceso del 
amor cortis, la priiucra ctapa por la que ha de pasar todo buen amador es la de 
"fciihedor", cs dccir, la dcl que disimula su pena, pero dejándola traslucir discretamente 
y coi~scrvando cn todo momento la mesura en el discurso y la cordura en las acciones 
para no dcsacrcditar a su dama. Asíse cnticnde quc diga Dom Rosvcl, de acucrdo con 
csla convciicióir, "tio qiicrertiiuica victoria, tii la espero". El amor, por tanto, en una 

- - - - - -  
(41) Cfr. "que en gun~.r/cw uttessrr i~cldaci /yo seré n todas horas /niucho pr.esIo. / No qttiero sino 
nti>.~ztos / no qitit.to sino se>virosW, con el Soneto V de Garcilaso: 'Escr-ilo esth en ntinlvnn uueslrogeslo 
/ (...) I ó  rto rtncí sino j~cz>.a quercros': 
(43) Dámaso Alonso ha visto en el uso de la lírica cancioncril, donde se pucdc encontrar prácticamcnte 
para cada situación amorosa la corrcspondicnte copla, un recurso para dccir aqucllo que los pcrsonajcs 
no sc atrcverían a dccir de otro modo. Vid. su prólogo a la cdición dc la Trugiconzcdia dc Don] Duardos 
(Madrid, 1943). 
(43) Otra cancioncilla popular con el niisnio motivo (-"En la huerta nace la rosaw-) aparece glosada, 
sirviendo de coiitrastc simbólico, en cl parlamento dcl Vcrio en el Auto dos Qiratro Tcn~pos. El misnio 
pcrsonajc alterna la canción "Dcl rosal vengo, mi niadrc" con otros versos hablados, en el Triirnfo do 
It~~vcrt~o. 



linca que va de 10s trovadorcs hasta Castiglione, pasando por la novcla sentimental, 
es una cucstión de sabiduría y conocimicnto. S610 cuando no se rcspctan las rcglas 
dcl amor caballercsco SC producc un final trdgico, como cl de Calisto cn La Celestilla. 
En cambio, cuando cl fin de la obra ha de ser alegre, como aquí, el galrin obscrva talcs 
convcncionalismos. 

El amor es tanibién fundamental en la caballcria dclAinadís y dc las rcstantcs 
novclas del géncro. Amadís se convcrtirá en cjcmplo de amparo para 10s débilcs y cn 
dcchado dc 10s ficlcs amadorcs. A partir del Arnadís de Grecia, además, SC introducc 
el tenia pastoril cn la novcla de caballcríasw. No extraña, pucs, que Dom Rosvcl SC 

transformc en un pastor que va "lloraitdo por 10s collados" y gritando sus pcnas de 
amor; a lo cual rcplica cl viudo diciéndolc quc vaya a limpiar cl establo y a carga? 
cl cstiércol, provocando un contrastc dcgradantc quc ridiculiza cl idcalisnio afcctado 
dc aqudl. Es esta una actitud frccucntc cn Gil Viccntc: la dc propiciar cl 
distancianiicnto dcl cspcctador rcspccot dc la ficción, quc cn D o i ~  Duardos SC hacc 
pnrodiando la acció11 principal con otra sccundaria protagonizada por Caniilotc, y aquí 
a travds dc 10s comcntarios dcl viudo. 

Al fina dc la obra, cl dcscquilibrio inicial rcprcscntado por la viudcz cs 
rcstaurado por la boda dc Paula y Mclicia con Dom Rosvcl y Dom Gilbcrto 
rcspcctivamcnte, prcvia la intcrvcnción dcl "dcus ex machina". Como es cvidcnte quc 
las dos hijas dcl viudo no pudcn  casarsc con cl principe, las propias afcctadas recurrcn 
al príncipc dcvcrdad quc cstá prcscnciando la comcdia (-el futuro DonYo5o III-) para 
quc dccida curi1 cs la que dcbc casarsc con Dom Rosvcl. Es mis: poc0 dcspuds aparccc 
incspcradamcnte cn csccna un hcrmano dc éstc para dcsposar a Mclicia. El amor 
qucda, dc csta niancra, consagrado y rcgulado mcdiantc el sacramcnto dcl 
matrimonio, Dom Rosvcl y Dom Gilbert0 no s610 cumplcn con sus dcbcrcs dc 
caballcrss ("Amparcrcn~osy hoi~re,nos/huérjb~~as tall preciosas") al tomar cn matrimo- 
nio a las donccllas, sino que lo haccn por sus virtudes: "Quien casapor  solo haver, 
/casat~tienlo es lcmporal". Sin duda, Gil Viccntc estri pcnsando cn las donccllas 
dc la cortc. 

3.1. L 0  DRAMATICO Y L 0  NOVELESCO. 

Es coliiún scfialar, al hablar dcl tcatro nicdicval, la falta dc unidad y dc 
cstructuración intcrna dc las obras, muchas dc cuyas csccnas y pcrsonajcs cstin 
inspirados cn la n o v ~ l a ~ ~ .  A Conlédiadc Rlibala scria un cjemplo. Salvo contados casos 
dc paralclismo cn algunas csccnas, la obra estri organizada como una succsión de 
situacioncs quc giran cn torno a unos pcrsonajcs-tipo sacados dc la tradición popular 

(44) M. Mcnc'ndcz Pclayo, Origenes dc 10 r~o\vln (Sanlandcr, 1943), cap. 8. 
(45) Pcrcira Dias, "Dos momos e arrcmcdilhos ao ccnáriosintCtico", cnA cvoh~~üococspirilodolca~ro 
e111 Porrtrgal, I (Lisboa, 1947); Albin B. Bcau, "Gil Viccnlc. O aspccto mcdicval e rcnaccntista da sua obra", 
cn Bo/cIít?~ dc Filologia, IV (1936), pp. 358-380, V (1937-8), pp. 93-114 y 257-275; A. J. Saraiva, op.cit. 



("bcndicidcra", "partcira", "fciticcira", "ama", "alcovitcira", "lavrandeiras" y prctcndicn- 
tcs amorosos). 

A lo largo dc la obra hay varios núcleos independientes que están dcsarrolla- 
dos tcnicndo más cn cucnta los efcctos parciales dc dichos pasajes que su cohcrcncia 
dentro de una unidad más amplia. Ahora bien, Hart46 señala la continuidad narrativa 
quc hay cntrc el comicnzo desastrado de Rubcna y la historia de su hija Cismcna, 
en quicn pcsa dc mancra determinante el desengaño sufrido por aquélla. Stanislav 
Zimic4'va más allá y sosticnc que toda esta scgunda partc no sería más que producto 
de la alucinación de Rubcna, provocada por el sentimiento de culpa. 

En cuanto a la técnica dc escenas aisladas, Saraiva y Corrcia Fcrnandcs4' han 
intcrprctado este tipo dc montajc cscénico como una forma de distanciamiento crítico 
similar al dcl tcatro brcchtiano. El primcro dc estos críticos compara O Jtriz du Beiru 
con El Círculo de tizu cuircasiut~o, dcsdc el punto de vista de la construcción de la 
historia y dc los pcrsonajcs, y dcl aprovcchamicnto de la ficción. Para Corrcia 
Fcrnandcs, Brccht y Gil Viccntc cucstionan a través del teatro una rcalidad socio- 
cultural sirviéndose dc las fornias alcgóricas y, cspccialiiicnte en cl caso dc Gil Viccntc, 
de la figura dcl loco. Lo caricaturcsco scrviría, según csta interprctación, para 
subrayar lo dcscquilibrado dc una situación o dc la conducta de un personaje. 

La iiitcrvcnción dcl Liccnciado (-+no a la acción-), que sirve para ordcnar 
la intriga, introducir a los pcrsonajcs y proporcionar inforiiiaciones sobre lo ocurrido 
antcs o fucra dc la csccna, cs un rccurso quc encontramos también en la Conitliediu 
dcll'Arte. Coiioccmos así misino la iiilportaiicia de la improvisacií~n y dc la imaginación 
en cstc teatro4'. 

Hay un tipo dc Cotlirllediu dell'Aríe compucsto dc cxtrañas avcnturas con 
niños quc son rapatados por piratas turcos y quc, al volvcr convcrtidos en csclavos, 
son rcconocidos por sus padrcs (-argumento que rccucrda los dc la novela bizantina dc 
avcnturas-). Uno dc los pcligros que ticnc que salvar Cismcna es, prccisamcnte, el dc 
ser vcndida como csclava mora. 

El Liccnciado nos cucnta, al iniciarse la comcdia, los antcccdcntcs dcl 
argumcnto. Al final de la primcra partc intcrvicnc de nucvo para scñalar el paso 
a la scgunda partc y narrar brcvcmcntc lo ocurrido cn el íntcrin. Luego, su papcl sc 
rcducc a scñalar cl paso dcl ticmpo cntre una csccna y otra. EnA Divisa sobre u Cidude 
de Coitnbru hacc csta función un Pcregrino y cn Floresta de Etigutlos, un Filósofo. 

El argumcnto consta de tres partes y un epílogo. En la primera, Rubcna, hija 
de un abad quc ha sido scducida postcriormcnte por un clérigo, da a luz una niña 
a la que llama Cismena. Ésta se convctirá, a partir +e la scgunda parte, en la 
protagonista de la comcdia. Cismcna cs protegida por unas hadas que la trasladan a 

- - - - - -  
(46) "The Dramatic Unity o í  Gil Vicente's CortiL:dia dc Rirbo~a'; en Birllctin of Ilispanic Snrdics, XLVl 
(1969), pp. 69-108. 
(47) "Estudios sobre cl tcatro dc Gil Viccntc (obras de tcma amoroso)", en Bolctíii dc la Biblioteca 
Mcnbidcz Pclayo (1983), pp. 11-78. 
(48)A. J.  Saraiva, "Gil Viccntc c Bcrtold 13recht. O papcl da íicqfio na dcscobcrta da rcalidade" apud 
Correia Fcrnandcs, "Da actualidade do tcatro viccntino", cn Esr~rdiossobrc Litcrarirra )fArtc dcdicaclos al 
profcsorEn~ilio OroZco Díaz (Granada, 1979), 1, pp. 319-332; A. J. Saraiva, "Sobre a teoria do progresso cm 
arte", en Gil Viccirrc c o fiitr do teatro rticdic\,al, op. cit., pp. 11-13 
(49) Allardycc Nicoll, Elttrio~clo dcArlcqirín. Uit cs(1tdio crítico dc la Cottirtrcclia cfcllXrtc (Barcelona, 1977), 
pp. 44, 129, 137. 



la isla dc Creta, doiidc crece bajo la protección de una gran señora hasta que, una vcz 
desaparecida ésta, la muchacha dccide haccrsc monja y rcchaza a sus 
prctcndicntcs. Sólo la llcgada dc un príncipe la hará cambiar dc idca. 

3.2. EL TEMA. 

La historia dc Cismcna ticnc un valor monitorio que inivita a rcflcxionar cn 
la "jklsa fe de los aniores" para cvitar cl error dcl que ha sido víctima Rubcna. Para 
ello, se insiste en cl mérito que ticncn la prudcncia y lavida virtuosa: "Más aita, dize 
Platón, / e s  la virtud que  e l  estado", comcnta cl Príncipe al final. Con ayuda dc 
ambas, podrá Cismcna espcrar al aniaiitc más vcntajoso. 

Pcro antcs ha tcnido quc superar una serie dc trabajos (-iiiotivo que ya Iictiios 
visto cn la comcdia antcrior-), vaticinados por las hadas y que cstán rcsuinidos c11 la 
esccna pastoril dondc la vcmos, dc niíia, guardando el gando dc sus amos. Es prc- 
cisamcntc cl valor dc las propias obras y no la fortuiia o su origcn vcrgonzantc 
lo quc conducirá a Cisinena a un final fcliz. Estc dislanciamicnto rcspccto a los origc- 
ncs sc expresa cspccialinciitc cii la comcdia trasladando a Cismcna lcjos (-Crcta-) dcl 
ánibito dondc transcurrió la vida de su madrc Rubcna (Castilla). 

El amor, como ya vimos en A Coniéclia do I/iiírlo, apunta siciiiprc al 
niatrimonio y la hcrinosura de Cisnicna cs hoiicsta, como la dc la cx-iiiujcr dcl viudo, 
frentc a toda otra bcllcza lujuriosa y dcstructiva, quc cs, cii cambio, la pcrscguida 
por el Doutor de Floresru de Etlgutios. 

Scgún la teoría ncoplatónica, cl grado más pcrfccto dcl ainor es la "oiicsti", 
opucsta a lo útil y dclcitablc. Pcro cs sólo cn cl matrimonio dondc sc rcúncn cstas trcs 
clascs dc bicncs quc sc hallan comprciididos cn Pa noción dc aiiioiSo. La difcrciicia 
entre amor y dcsco, dcsarrollada por Lcón Hcbreo en su primcr diálogo, consistc cii 
que aquél es ainor a lo poscído y amor a lo quc es; niicntras que lo dcscado no sc poscc, 
porquc sacia. Aiitcs bicn, "la dilettarione s u a  consisle en u n a  celela al tenzion~.  
~~ te sco la t a  col ntancanzenlo". 

Estc motivo cnlaza con otro: cl dc la lucha cntrc cl amor y cl iiilcrh, quc 
aparece en la actitud de las comadres dclAitto de Iti6s Pereira, así como cn la dcl viejo 
Crasto en Ritbe~za y tambiCn en la oposición cntrc la rica heredera judía Griiiiancsa 
y la princcsa Flérida cn Dorlt Dilardos. 

, Lo invcrosíniii dci matrimonio con un príncipe cnA Cotliédia de Kiívo y cii 
Rubetia es lo de nicnos, ya quc licnc una función simbólica: subrayar, dc la foriiia 
más ejemplar, el dcscnlace. Lo importante es que al final Paula y Mclícia, Cismcna y 
Grata Celia (-cn Floresta de Et~gutios-) cumplan con el papcl que la naturaleza y cl 
ordcn social Ics han asignado, por oposición a Casandra y a Ints Pcrcira, las cualcs o 
bien se nicgan a seguir csc ordcn ("No ??te quiero cauliva, /pues  nasci howa e 
isiental') o bicn quicrcn alterarlo buscanco un marido "discreto". 

La tcrccra partc coniicnza, como las dos antcriorcs, con un nioiiólgo (-csta 
vcz de contenido filosófico-) cn cl quc Cismcna se plantca el sentirnicnto dc su cxis- 

(50) Lconc Cbrco, Dialogl~i d'ninorc (I,isboa, 19S3), p. 22. 



tcncia y su lugar cn el muiido ("tiáo seipor qllepecado setiipre t?ie vi eslratlgeiral'), 
después dcl cual hace su entrada una alcahueta disfrazada de bcata que parcce dirigirse 
a ella con las niisinas comparaciones cmplcadas en las letanías a la Virgcn. La vieja 
trata dc inducir al rnatriinonio, a la autoridad de los SaIt?ios y a la Cárcel de Atnor, 
dc forma parccida a lo que ocurrc cn e1A11to da Sibila Casatidra. No obstantc, cn 
este caso, Cisnicna acabará casándosc con un príncipe de Siria. 

Una vcz niás, Gil Viccnte cspccula con la anagnórisis o rcconociiiiicnto 
dcl príncipc disfrazado dc paje. En A conttdia do Kúvo cs el clcmcnto quc producc 
la ilusión ncccsaria para cl dcsplicgue dc la ficción y sirve, al final, para rcmatar la 
acción y dar térnlino a la comcdia. En Rltbetia, el rcconocimiento sc sitúa, conio 
establccc Aristótclcssl, dcspués dcl crror dcl héroc (-"hamartia"). La obra sólo tcrinina 
cuando cl protagonista ha avcriguado o rccoiiocido su situacióii, su dcstiiio o su papcl 
cn cl niundo de la f5biila. Cismcna, dcspués dcl "crror" dc su niadrc Rubciia y las 
inccrtidumbrcs tanto accrca dc su origcii como de su dcstino ("Eassitrr co~izo vraf l i~ t~  
/scja clara ltlitzba vida, / e  ~ t r i~zha  hom-a lwida; / e colno fitzo ruDi~)~/ass i  scja 
esclurecida"), dcscubrc c1 amor "verdadeiro" de un príncipe y, con él, la alcgría y 
la nobleza que son cl fruto dc su virtud. 

La fcclia dc su primera rcprcsciitación no dcbc rcsultar casual: 1521 cs cl año 
cn quc sc firma cl contrato dc boda dc la infanta Doña Beatriz, hija dcl rcy Don Ma- 
n u ~ l . " ~  

En cl dialogo ciitrc Rubcna y su criada Bciiita, cii cl quc aquElla uitcnta 
disiniular su prcñcz, sc cstablccc un aiiiiiiado jucgo de sobrccntcndidos ciitrc los dos 
pcrsonajcs y los cspcctadores. Bcnita, a pcsar dc los csfucrzos dc Rubciia, sc pcrcata 
dcsdc cl priiiicr iiioiiicnto dcl cstado dc su ama y, dcspués dc dcscribirlc 
socarroiianiciitc los síiitoiiias, fiiig, a su vcz, ignorarlo dcjaiido escapar algunas 
palabras dclntoras cuyo cfccto cs provocar la risa cómplice dc los cspcctadorcs. 

Bcnita inicia una facccia, pcro cs iiitcrrumpida; lucgo, canta cl roiiiancc 
novclcsco dc la infanta seducida, que comienza: "Tict~ipo cs cl caballcro", lo cual nos 
ayuda a intcrprctar la acción anticipando cl dcscnlacc, pucs cl caballcro dcl que está 
prcñada la infanta dcl romancc rcsulta scr un príncipc hijo dcl rcy dc Francia. La 
misma función ticiie cl romance dc la boda estorbada ("Grandes bandos atidat?~ na 
cot~c") quc canta la pastora Cismciia de cinco años rnicntras busca unos "cabritinhos" 
extraviados: la coiidcsa dcl romance, "qile era tiitia", sale cn busca dcl Conde Sol al quc 
halla dc vaqucro en un pinar. 

Estc últiino romancc sirve taiiibiéii dc marco a Pa graciosa cscciia iiifantil 
dondc intcrvicncn los pastorcillos Joanc, Pcdrinho y Alfoiisiiilio, paralela a la que 
sc dcsarrollará ciitrc Fclício, Crasto y Cismcna cn el último acto. Rccordcnios cl 
iiitcrés quc sc da a partir dcl s. XV por todo lo popular (-rcfrancs, cantarcs, roinanccs, 
facccias-) rclacionado con las idcas ncoplatónicas accrca de la naturaleza y la Edad 

(51) Poérica, 1452a y 1453a 
(52) Braancamp Frcirc, op. cit., p. 168 



dc Oro. Estc interés sc proyecta hacia cl pasado (-mito de la Edad de Oro y augc 
de la literatura pastoril-) o hacia el prcscntc, en el que se prctcndc cncontrar 
materializada csta aspiración hacia lo ideals3. Por eso se idealiza el mundo infantil con 
sus juegos y su Icnguajc, como cn esta csccna pastoril entre niños. 

Otras vcccs, como cn la esccna costumbrista cn la quc se cxaminan las 
aptitudes dcl ama dc cría, al a quc sigue en un tono lírico la escena de la bendición de 
la "fciticcira", el papcl dc csta lírica popularizante parece ser cl de intensificar o haccr 
más plásticas dichas escenas. 

Por último, los romances y cantigas puedcn scr un comentario lírico y 
simbólico a la acción: Cismcna rechazando a sus prctendicntcs, por cjcmplo. El 
siinbolismo más frccucntc cs cl dc la florcs y cl de los animales, como cl halcón y la 
garza dcl cantar dc las tcjcdoras. 

Dcspués dc 13 cscciia dc Rubcna y Bciiita, ciiipiczan a dcsfilar toda uiia scric 
dc tipos populares traídos uiios dc la niano dc otros. En dctcriiiinado momcnto, uiia 
"partcira" quc ha traído la criada sc ponc a orinar cii un rincón. Más adclantc, 
Draguinho, Caroto yLcgi50, uiios diablos quc Iian sido convocados por una "fciticcira" 
con "ua ioria defz~mada, / iapadeiro d e  privada", la cual lcs incrcpa: '%Id 
caganei~-a/que vosl>ique", cncucntran a Plutáo, su jcfc, siguiendo cl rastro dc sus 
orincs. 

Toda csia escatología, dc intcncionalidad cómica cs característica dcl 
llamado por Pctcr Brook tcatro "tosco", inscrto en una cultura popular cn la quc, 
scgún explica M. Bajtin", sc repite la imagcn de engullir y cxpclir como metáfora dc 
la idca dc rcnovación dc la naturalcza, dc rcnaciinicnto dc lavida después de la mucrtc 
provisional, iinagcn quc scguirá siciido muy utilizada en pasos, farsas y cntrcmcscs 
dc los siglos XVI XVII". 

Micntras la "partcira" va cn busca de la "fciticcira", Rubcna pcrmanccc sola 
cn esccna diciendo un corto monólogo que, por un lado, sirvc para indicarnos que ha 
pasado un lapsus de ticiiipo m3s o mcnos largo, a la vcz que prepara a los 
cspcctadorcs, mcdiantc rcfcrcncias al infierno y al arrcpcntimicnto, para la intcrvcn- 
ción dc los diablos conjurados por la "fciticcra" cn la csccna siguicntc. 

Lo maravilloso irrumpc dc pronto cn csccna y se prolongará cn cl scgundo 

- - - - - -  
(53) AniCrico Castro, El~>crrs~~r~ricirro dc Ccn*drircs (Darcclona, 1973), cap. IV. Vid. tanlbifn M. Prcnk 
Alatorre, "Dignificación dc la lírica popular en cl Siglo dc Oro," en Esritdios sobrc lírica antigua (Madrid, 
1978), pp 47-80. 
(54) La cirlrirra pol>itlnr cir la Edad Mcrlio y cl Rcrracirt~icr~ro. El cortraro dc Frai~cois Rabclais (Barcelona, 
1974), p. 83. 
(55) Cfr. las bronias dc Gauticr en la conicdia de Adam dc la Ilallc, Lc jcrr dc RobNi cr M<m'oti, dondc 
la comida dcscmpcña un importantcpapcl; y, así mismo, 1 lucrta Calvq Tcarro brci~cdclossiglosWI~~XVII 
(Madrid, 1985). 
S. Rcckcrt se rcficd a esta tradición al comcntar el papcl dcl Parvo en la BarcadoInfcrno, en Gil Vicertrc: 
espíkr y lctra (Madrid, 1977). 



acto con la aparición de las   ya da^"^^. Los nombres que designan a los diablos con 
significativos dcl tono y del papcl que van a jugar en la comedia". En este caso, el 
poder del Infierno se halla subordinado a los conjuros dcl podcr humano dc la 
"feiticcira". Gil Viccnte rcflcja cn la escena a que aludimos la creencia popular en las 
formas que ticnc de manifestarse el podcr del Infierno, a la par que ilustra lo cxtendida 
que estaba en la época la crecncia en la magia y cn el podcr de conjuros y hechicerías 
para provocar a las fucrzas dcmoníacas, como cn la escena postcrior donde la 
hechicera invoca a los diablos mezclando el nombre de Dios en latín (-idioma csotérico 
para el vulgo-) con el de Joáo, que es el nombre del dcnionio dado por la tradición 
folklórica (cfr. los de Joáo Molcgro, Joáo Corujo, Joáo Grou y Joáo Calado quc figuran 
en otras obras dc Gil Viccntc). 

El podcr dc magos y hechiceras sólo es admitido por la Iglcsia a partir dc Ia 
Baja Edad Mcdias8, nionicnto en quc se inicia su pcrsccució~i. Draguinho aludc a la 
Inquisición cuando sc dirige a la "fciticcira": ' X ~ O - v o s ,  sozboru amiga, /pele 
aquella dor sagrada / guajzdo foslcs acoutadu, / que núo nos deis tttuis 
fudiga". No obstante, cstc tcma sc prcsciita aquí dc forma cóinica, tanto por motivos 
dc dccoro cn los pcrsoiiajcs como por motivos religiosos: los ministros de la Iglcsia 
infcrnal dcbcii cstar desprovistos dc cualquier atributo digno de infundir respcto y 
son, todo lo niás, pcrsonnjcs rcgocijantcs, "pobrcs diablos" sonictidos a lavoluntad 
de una "fciticcira", pcrsoiirijc huniaiio y popular que se sirve dc ellos para haccr cl bicii. 
Entra incluso dcntro dc lo cómico la alusión a su familiaridad con los malos ministros 
dc Dios: aqucllos abadcs como el padrc dc Rubcna, o Frci Vasco de Palrncla. 

E n  cl fondo, cra una forma divertida dc críticar, como también solía scrlo dc 
adoctri~ianiicnto. Curtius rccucrda, a estc respccto, la discusión que atraviesa toda 
la Edad Mcdia accrca de la naturaleza dc la risa, de su papcl cn la vida dcl hoiiibrc y 
de la incierta risa dc Cristosg. 

El tcma popular de lo dcmoiiíaco aparece rcflcjado ya con anterioridad 
en la farsa para negarlo a través dc la risa y dcl jucgo. La inserción dc la Parsa dcntro 
de otra reprcscntación que desarrolla un tcma scrio, con la que contrasta, actúaadcniás 
como un clemento de transgresióna. Hay quc rccordar que en la tradición cristiana 
la risa está vinculada a lo demoníaco. Ahora bicn, la farsa transforma al diablo en 
objcto de burla y da lugar al tópico dcl "mundo al revés", donde el cngaño cs un atributo 
caractcrizador de la condición humana (cfr. Floresta de Ettgatlos). 

Un mecanismo capaz de suscitar la risa consiste en jugar con las cxpcctativas 
dcl público, de forma que lo quc esperamos nunca coincide con lo quc fiiialmcntc 
acontecc, que pucdc muy bicn ser una inversión de aqucllo. Esta inversión implicaría, 
cii tal caso, la rcpctición alterada dc algún elcniento ya conocido. 

- - - - - -  
(56) Ma Aniinda Zriluar Nunes, "O maravilhoso popular cm Gil Viccntc", en Roisra da f ic~tldadc c/c 
Lcrras V (193S), pp. 174-187, hace un catálogo dc clcmcntos maravillosos que, dcntro de esta tradición, 
aparcccn en las obras de Gil Viccntc. 
(57) Vid. L. Sicgagno Picchio, "Diavolo e infcrno ncl tcatro de Gil Viccntc", cn Atitlali dcll%~sriritrro 
Uni\*crsirario Orioiralc, 1 (1959), pp. 31-59. 
(58) Pctcr E. Russcl, "La magia como tcma integral de L a  Cclcsriita", cn Tct7tas de L a  Cclcsrii~a 
(Barcelona, 1978) 
(59) Li1crar:tra citropca y Edad Mcdia lariiia (Madrid, 1981), 11, cap. 1V 
(60) José Ricardo Moralcs, "Rcminiscenrias romáticas cn las farsas franccsas dcl gótico", cn 11 Sittiposio 
Inrcrnacional dc Ilisroria dcl Tcatro, Barcelona 1-5 de junio de 1988. 



4. A COMÉDIA SOBRE A DIVISA DA CIDADE DE COIMBRA 

Esta conicdia y la siguiente son fantasías alegórica con alcmcntos 
proccdcntcs, prcdominantcmcntc, dc la novela dc caballcrías en un caso y dc la fars 
cn cl otro. A Divisa ... es, adcmás, la explicación dc una empresa heráldica. 

La litcratura de eniprcsas, que será una de las más prolíficas duraiitc dos 
siglos, ticne sus orígcncs en la Hypnerolot~~uchiu Poliphili, de Franccsco Colonna; pcro 
es Andrca Alciato quicn la difunde por Europa en el siglo XVI. Se trata de una 
nianifcstación más de la cultura sinibólica dc Occidente, cuyos antcccdcntcs hay quc 
buscarlos en la litcratura caballcrcsca dc la Edad Mcdia. 

El héroe de la novela dc caballerías solía cifrar cn un mote dirigido a la dama, 
qiic cra la única capaz dc descifrarlo, el idcal por cl que cmprcndía todas sus avcnluras. 
Iiivcntar iiiotcs y cniprcsas era una diversión intclcctual dc la noblcza y una niucstra 
dc itigcnio de la qiic nos Iiaii qucdado abundantes cjcmplos cn los Caiicioiicros. Es lo 
quc Scmpronio y Cclcstiiia, sin ir ni5s Icjos, proponen que haga Calisto, el cual, a su 
vez, vc coiiio una ciilprcsa cl cinturón dc Mclibca. 

A diferencia dcl jeroglífico, quc consta sólo dc una iinagcn, cn el cniblciiia 
sc uiic la palabra a la iiiiagcii, ticiic un coiitciiido dc intcrés universal y prctcndc ser 
la cxprcsión de una sabiduría escondida. La cmprcsa -o divisa-, cn cambio, sc rcficrc 
a casos particularcs, como una ciudad, una faniilia o una pcrsona61. 

En la base dc cstc alcgorismo cstán, dc nuevo, las idcas ncoplatónicas 
acerca dc la comprensión innicdiata dc las idcas por cl scntido de la vista (-¿y quC 
nicjor explicación quc la rcprcscntacióii dramática tridimcnsional?-). Con csta 
coiiicdia nos hallaiiios ante un caso coino cl quc dio origen al Auto de Itiés Pereiru: 
a partir de un tenia dado, triítcsc de un refrán o de una cmprcsa, Gil Viccntc construye, 
a manera de glosa, una pieza dramática. 

Lo dicho hasta aquí nos sitúa, por taiito, en un cspacio mítico, irreal, que es 
cn cl quc trailscurrc la accióii. Este espacio queda iiimcdiataincntc reforzado al 
coinicnzo con la relación dc una lcycnda sobrc el salvaje que vino dc Arincnia y cl 
tópico dcl "mundo al rcvés", utilizado con fincs satíricos. 

Antes vimos, al coiiicnlar la csccna infantil dc los pastorcs cn Rubettu, una 
dc las formas quc ticnc dc inaiiifcstarsc cl idcalismo rcnaccntista. Otra la tcncmos 
aquí a través dc la figura dc Mondcrigón, cl salvajc. Pcro si el salvajc es, según la 
tradición folklórica, cl rcvcrso dcl caballero cortcsano, aquí constatamos, cn cambio, 
que sus scntiiiiicntos, su lenguaje y su conducta rcspondcn a los de un hombre scnsible 
y vulncrablc al a i i i ~ r ~ ~ .  

El coiivcnciniicnto de la superioridad dcl hombre priiiiitivo rcspccto del 
civilizado, cn virtud dc que es sólo en contacto con la Naturaleza donde se encuentra 
más cabalnicntc la razón o la virtud, es lo que está dctrás dc la dctcrniinación dcl noble 
dc convertirse cn labrador. Y así es como lo conocemos nada m5s cmpczar la 

- - - - - - - 
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rcprcscntación, dirigiendo unas amargas imprecaciones al cielo y a la fortuna que 
tiencn, paradójicamente, la propiedad de rebajar aquel idealismo para poner en 
primer plano lo sacrificado de la vida rural (ya hemos visto cómo Gil Vicente se sirve 
en otras ocasioncs de este efecto contrastante). El noble, alejado en la corte de la vida 
real dc sus sicrvos, sólo ha podido llegar a conocerla viviendo por sí mismo las 
calaniidadcs de aquCllos. Su discurso, sin embargo, está lleno de alusiones cultas, entre 
las que dcstacan las imprecaciones a la fortuna. 

Más rclcvador es el soliloquio de Liberata cuando se lamenta de su soledad. 
En cl espacio psicológico donde se genera este discurso tiene lugar, según la casuística 
amorosa neoplatónica, una lucha entre dos fuerzas: la "virtus" racional (-es decir, el 
grado más pcrfccto del amor, por encima del amor a lo útil y dcl deseo-) y la fortuna 
(-manifestada a través de la influcncia de los planetas, según la idea de que el hombre 
es un microcosiiios-). El resultado puede provocar diferentes estados de ánimo: la 
niclancolía dc scntirse ajeno a sí mismo y preso en la cárcel de amor, o la soledad. Este 
estado dc "saudade" es el que expresa Liberata, sirviéndose de una cantiga. 

El "rioble 1uvrudor"que inicia la acción, después de lamentarse, dialoga con un 
ermitaño al quc ponc en atcccdcntes y le cuenta cómo un dragón ha destruido aquellas 
ticrras, ahora ycrnias, que ahora no Ic permiten seguir mantcniendo a su familia. El 
ermitaño le aconseja entonccs que envíe a sus hijos a ganar fortuna, cosa que hacen 
primcro Celiponcioy Libcrata, y luego Galamcno yHcridca. En este puntocomienza 
cl viaje iniciático dcl h6roc. Celiponcio gana la amistad de una serpiente y de un león, 
que acuden en su ayuda cada vez que está en peligro. Más tarde, tiene lugar su 
encuentro con el amor, bajo la forma de la princesa Colimena. Finalmente, cl 
crmitaño cxponc sus quejas: en realidad es el rey Coridón de Córdoba, cuya hija (-la 
princesa Colimcna-) ha sido raptada por el gigante Monderigón. 

4.2. TRADICIÓN Y ORIGINALIDAD 

La convcnción dc la novela pastoril, según la cual bajo el disfraz de pastores 
se cscondcn personajes reales, es la misma que se utilizaba en las mascaradas y momos 
cortcsanos de la Edad Mcdia, donde un cspacio simbólico (-el bosque encantado-) 
servía dc marco cn cl que se desarrollaban las escenas de amor cortésb3. Es en este 
marco (-la sicrra de Coimbra-) donde transcurre la acción de la segunda parte de la 
comedia, en medio de alusiones a Diana y de una descripción del "locus amoenus". 

Apartc dcl león y de la serpiente, tradicionales símbolos de la fuerza y de la 
astucia, el otro elemento maravilloso que aparece es el caballero salvaje. Según J. A. 
MadrigalM, es una obra de Gil Vicente (-Don1 Duardos-) la primera en la que figura 
rcprcsentado este pcrsonaje, por medio de Camilote. 

El hombre salvaje es la imagen de lo primitivo e instintivo dcl hombre, como 
se pone de manifiesto cn la escena dc la Diaria, de Jorge de Montemayor, donde unos 

- - - - - - 
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temática," en Rci,isra de Lirerarirra, 47, 94 (1985), p. 67. 



caballeros salvajes intentan raptar a las ninfas. Como los sátiros, su figura está asociada 
al instinto sexual y a la lujuria, lo cual constrasta con el amor neoplatónico de los 
pastores de la novcla. 

Este "horizonte de cspectativas" va a ser modificado de dos maneras distintas 
por Gil Vicente y por C a m ó ~ s ~ ~ .  Gil ~ i ced te ,  en primer lugar, dota al salvaje de una 
personalidad más matizada. Monderigón se ve dominado por una fuerza interior a la 
que quiere permanecer fiel y a la que está dispuesto a sacrificarse. El salvaje de A 
Comédia sobre a Divisa ... está entregado a la ardua e infructuosa tarea de defender la 
verdad de sus sentimientos. 

Los sátiros de la Égloga sépiit~ra de Camóes reclamarán, en cambio, la 
necesidad de asumir aquella parte instintiva y sensual de la persona como algo natural, 
libre de trampantojos idealizantes tanto como de prejuicios moralcs. 

El contraste entre Mondcrigón y Celip6ncio es, por otro lado, el mismo que 
se da entre el uso de la lírica de tipo tradicional y la lírica cortesana en el teatro de 
Gil V i ~ c n t e ~ ~ ,  pues la mayoría de las veces -sobre todo en las farsas- ésta última tiene 
un tono paródico que revela su incapacidad para trasccndcr la mera "literatura". 

En ambos casos estamos ante una misma preocupación: la búsqueda de la 
verdad, empresa a la que, a juzgar por sus Aiilorrelralos, se dedicó intensamciitc 
Alberto Durero en una época, la de Gil Vicente, en la que el análisis dcl yo y la 
iiitrospccción comenzaron a hacerse comunes. 

Además de estar encuadrado en un espacio inhóspito, el hombre salvajc 
aparece desnudo; es decir, desprovisto del símbolo cultural más espcctauclar, que 
nos vincula a la comunidad y a lo gregario a través de la moda. Desde los héroes del 
"roman" hasta don Quijote, cuando el enajenado protagonista huye y sc aísla en el 
bosque o en Sierra Morena, lo hace siempre desgarrándose las ropas. Su desnudez 
tiene el sentido de un rechazo del orden establecido y de una búsqueda de sí mismo 
realizada en la soledad. Una vez instalado en ese cspacio marginal, el héroe ciiipicza 
a comportarse de manera excéntrica manifestando signos de dcsordcn psíquico. En un 
grabado de Durcro figura representada una mujer acosada por un caballero salvaje que 
sostiene un escudo*de armas con una enorme calavera pintada: ¿qué mayor dcsordcn 
que la muerte? -parece decirnos. Lo cual no deja de estar relacionado con otro 
A~itorrctrato donde vcmos el inquietante misterio de una carne ya gastada por la vida. 

En la introducción a la edición moderna de Cárcel de Amor, Kcith Whinnom 
explica los cuatro modos de ver el amor en la Edad Media y principios del Renaciniicn- 
to: el punto de vista de los teólogos, que lo consideraban un pecado pueril (-contra 
razón-), sin diferenciarlo de la coiicupiscencia o lujuria; el de los médicos, para quienes 
era una forma de locura; el del vulgo, que cs el de la tradición obscena de las 
cantigas de escarnio, el Arcipreste de Hita y los "fabliaux"; y el de los poetas (-tradición 
cortés-), quienes lo consideraban propio de las almas superiores. No es casual, por 
consiguiente, que al estar asociada la imagen del caballero salvajc a lo instintivo, 
pasional o loco, su entorno sea, como en el "roman", el bosque o la selva; un espacio 
irreal donde todo lo fantástico, desconocido y peligroso puede suceder. De la misma 

- - - - - -  
(65) T .  R. 1 lart, "CUm6cs' f$$oga dosFa~trios'; en Biillctiri ofllispariic Stltdics, LIII (1976), pp. 225-232. 
(66) S .  Rcckert, "Cavalacia, cortesia e desrni(s)tilica~áo ( o  modelo ib6rico)", separata de Cai*alnriu 
espiritual c conqitista do niirrtdo (Lisboa, 19S6), pp. 35-36. 



manera, M. Zink67diferencia entre el bosque o el prado como espacios propicios para 
el amor instintivo, y el jardín que simboliza los refinamientos de la cultura cortesana. 

En el Rornart de la Rose el salvaje es, incluso, la personificación del Rechazo 
a Amor. Sin embargo, Gil Vicente hace participar al salvaje del sentimiento cultivado 
con más sutileza por el perfecto cortesano (-el amor-), elevándolo del mero plano 
instintivo: "Sois drago, y habláis huz?tano" -le dice Liberata. "Señora, hombre soy 
y ntás" -responde. 

Este amor lo vamos viendo desarrollarse gradualmente en el interior de 
Liberata, que al principio se burla de las fórmulas cortesanas de Monderigón ("Al 
diablo tarlta aravía"), si bien poco a poco se irá cerciorando de su sinceridad. De ahí la 
importancia que tienen los cuatro soliloquios intercalados a lo largo de la acción y 
precedidos de la cantiga que prepara el ánimo de la muchacha, en los cuales asistimos 
al debate interno entre el amor a Monderigón y la lealtad -amor fraterno- al hermano. 
Tal conflicto da lugar a la tensión dramática que finalmente se resuelve con la 
victoria ventajosa y un poco egoísta de Celiponcio. Su amor a la princesa Colimena, 
sin embargo, no lo vemos madurar en su interior, como en Liberata; por eso 
lamentamos la muerte del salvaje, que supo ser sensible sin el afectado refinamiento 
del Cclip6ncio. 

G.S.Loomis@ relaciona el tema iconográfico del salvaje con el poema 
anglonormando Eilyas el Salvaje, que narra la historia de dos concellas que salen a 
coger flores y una de ellas es reaptada por un viejo salvaje que estaba al acecho. En 
el camino, un caballero joven le reclama la doncella, a lo que el viejo replica que será 
ella quien decida con quién se queda. Una vez que la muchacha ha optado por el joven, 
el caballero le reclama también el perro, el cual, sln embargo, permanece fielmente 
junto al anciano. 

5.1 LA ESTRUCTURA. 

El tema de esta comedia (-exponer "tartras nlarteiras de erlgatios" como hay 
en Portugal, en constraste con el pasado ideal-) es el más claro de las cuatro comedias, 
porque el autor se ocupa de subrayarlo mediante algunas recurrencias que van 
apareciendo a lo largo de la representación, ya sea por boca de los personajes, ya en la 
disposición de acciones que giran en torno a un mismo motivo -el engaño-, o en los 
intermedios lírico-musicales como la cantiga que canta la moza después de la 
entrevista en palacio con el Doutor Justica Maior. 

La comedia está estructurada en función de los espacios donde transcurre 
la acción, que se corresponden a tres clases sociales: burguesía comercial (la lonja), 
aristocracia (palacio del rey Telcbano) y pueblo llano (casa de vecindad donde reside 
la criada). El paso del primero al segundo viene marcado por el monólogo de Cupido, 

(67) La pastoiirelle. Poésie el folklore au Moycit A p  (Paris-Montreal, 1972), pp. 86-87. 
(68) "A Phantom tale of female ingratituden, en Modern Philology, XIV (1916-7), p. 751. 



cuya entrada anuncia el personaje de la escena anterior ("Vatír-nos, que vetn 
Cupido"), y sitúa al espectador en otra acción y en otro espacio donde intcrvicncn 
personajes "altos", más propios de la tragedia: Apolo, Cupido, el rcy Tclcbano y el 
Justicia Maior, rcgente del rcino. El tránsito entre los dos últimos cuadros cslá 
señalado, en cambio, por un intermedio lírico así como por las acciones del Doutor, 
que se prolongan de forma burlesca en el último cuadro. 

Ahora bien, en dos ocasiones nos encontramos en presencia de esccnarios 
simultáneos. La primera, cuando el usurcro ve accrcarse desdc una ventana a las 
dos mujeres; momento en que, hablando para su colcto, ofrccc datos a los espcctadorcs 
sobre lo que está ocurricndo fucra de escena. La viuda, mientras tanto, vicnc hablando 
por la calle con la moza quc la acompaña, lo cual quicrc dccir que csthn tambiCn a la 
vista dcl público. Mhs tarde, cuando se acerca el Doutor a casa dc la cridada, vcmos a 
los dos pcrsonajes al mismo tiempo, uno en el intcrior y otro en c9 cxtcrior. 

Esta técnica proccdc dcl tcatro dc la Edad Mcdia. La combinación de 
esccnarios múltiples verticales y horizontales era muy frccuente en las 
representaciones dcl s. XV (-Misterios, Natividades, Asuncioncs-), aunquc fuc prácti- 
canicntc abandonada cn los siglos siguientes, a cxccpción de los autos sacramcntalcs*- 

5.2. "IL DOTTORE". 

Es una de las cuatro nihscaras, junto con Pantalonc, Arlcquino y Scapiiio, dc 
la Conrt?iedia dell'Atfe. Se caractcrizaba por tcncr una inclinada propensión a la lujuria, 
lo cual sc manifestaba cn sus numerosas aventuras con Las criadas (-"scrvcttc"-). La 
fuerza dramática dc cstc pcrsonajc dcpcndía de su lcnguajc afectado y ridículo, Ilciio 
de erudición pcdantcsca, dc circunloquios y citas en latín quc frcnaban notablcmcntc 
la acción. 

Nuestro Doulor Justica Maior también ccdc fácilmcntc a las provocaciones 
de la panadcra (-pcrsonajc popular dc las coplas-) y, cegado por la lujuria, se prcsta 
al cohecho y a sufrir, disfrazado de esclava negra, el ridículo y la rcchifla de la moza 
y de su ama. Así se crea una situación regocijante que resulta de la descontcxtua- 
lización de un pcrsonaje grave, rcpresentante de la mjvima autoridad dcl,reino, con 
sus atributos (-"beca de veliido, loba de cotitrayfrisado, sobreiro, vara...") y su lcnguajc 
ampuloso (-habla en castellano, pues es un alto funcionrio de la corte) con citas cn 
latín, quese ve obligado a altcrnar con cl portugués de ncgro cuando intenta pasar 
dcsapcrcibido ante el ama, convertido en una grotesca esclava dc Guinea o Sicrra 
Leona. 

El disfraz, cn cstc caso, no juega un papel cn la intriga, como en las otras 
comcdias, sino quc es un rccurso hilarante y grotcsco con el quc rcprcscntar la 
condcna del personaje. '%is que i h á  negras seniengas, /náo  haverá i / alguns 
negros ouvidores / alguas audihc ias .~ ' .  

(69) W. 11. Shocmakcr, "l~sescenarios múltiplcs cn cl tcatroespahol dc los siglos XV y XVI", en Esrirdios 
Escénicos, 2 (1957), pp. 11-154. 



5.3. UTOPISMO MEDIEVXL. 

El mundo anda trabucado porquc ya no hay amor, sino que triunfan la maldad 
y el intcrés, espccialmentc en la justicia. Ésta es la tesis de Jean de Mcung70. 

Es frccucnte hallar en piezas de teatro medievales una visión crítica de la 
época a través dc un pcrsonaje que adopta la forma de un peregrino o charlatán que 
ha rccorrido extraños y lejanos países. A vcccs, la comparación con una de estas 
regionas utópicas, como la tierra del Preste Juan, recuerda la comparación con el 
Paraíso o las posteriores utopías renaccntistas. Así, por ejemplo, en El juego del 
peregritlol de Jcan Madot, dice un pcrsonajc: 

'YIe estado a z  una región m la cual todos son tan leales que uno 
muere ininediatanzmte cuando intenta nzmlir y m donde todo es 
propiedad ~onsúrt '~' .  

Esta supucsta realización cn la Ticrra de la comunión dc los santos es, sin 
embargo, rechazada cscépticanicnte cn la misma obra por unos campesinos quc 
también poncn en tcla dc juicio cl podcr laico. 

Relacionado con ello está el mito clásico dc la Edad de Oro que, transmitido 
por la Edad Media, será cl sustrato de las utopías renanccntistas. En la segunda parte 
dcl Rottlatt de la Rose, Jcan de Meung vuelve varias veces sobre él para denunciar cl 
cambio operado en las costunibrcs y cn las relaciones sociales que pasan de ser las 
típicas dc una socicdad fcudal a scr las propias de una incipiente sociedad burguesa: 
dc nada sirvc componcr lindos motctcs a una dama, viene a decir, si no le enseñamos 
una bolsa llcna dc buenos bcsa~i tcs~~.  

Ea burla al "rncrcador" cn Floresta de Ettgattos tiene, en este contexto, cl 
scntido de "cnganhar un ladrlo" y es motivo de regocijo entre un público que sigue 
juzgando aún scgún cl niisnio sistema de valores prcburgucses que aparecen en la 
moralidad iiiglcsa del s. XV La llatltada de cada Itotnbrel dondc dice Everyman: 

"Luego me dirigía u Riqueza a la que anzabapor sobre todos. Pero 
donde esperaba i.)~ás conforlación, ~~ tmzos  enconl~-6. Porque mi Riqueza 
me dijo áspera~)~ente que ella coiduce a nzuchos al Infierno'"'. 

La falta dc adaptación a unas nuevas rclacioncs socialcs que sc desarrollan cii 
el intcrior dc las ciudadcs y sustituycn poco a poco al vicjo sitcma fcudal es lo que 
subyacc en la critica moral dcl argumento. Rccordcmos la primera escena que 
lranscurrc cn una dc esas lonjas dcl gótico urbano, dondc un escudero pobrc 
disfrazado dc viuda da cl timo a un nicrcadcr que, como todos los de su especie, no hace 

- - - - - - 
(70) ' i ' oq~te  si no hubiese ntcilrlnd yl~ccndos, ríe los que el mutado se ue nborn Iletlo, no se hnbtíntt 
conocido en Iri 1ier.i.n los rwyes ni los jueces. 
1' estos últitnos (...) hoy e11 rlía ueltrlet1 sus juicios, y nlfernn Ins prwebns del proceso, e ititpoitell, 
crreiltntz y l.nspnir, y 1osf1oh.e~ hriri ríe~ngnl./o sientpre." Op. cit., p. 104. 
(71) N. Gugliclrni, El tcarro rl~cdia-al (Antología) (Buenos Aires, 1980), p. 191. 
(72) Op. cit., p..154ss. y 369ss. 
(73) Gugliclrni, op. cit., p. 387.(74). 



sino tramar fraudcs y cngaños, pucs todas las profcsioncs de cstc nucvo mundo burgués 
-abogados, médicos, comcrciantcs- son sosprcchosas dc inmoralidad. La csccna cntrc 
la viuda y cl mcrcadcr, quc trata de aprovccharsc de csa circuiistancia, cs cl 
ncgativo dcl cncuciitro cntrc la viuda ingcnua y desamparada y cl caballero quc cs 
escudo y auxilio dc los débilcs cn la novcla dc caballerías (cfr. Dom Rosvcl y las 
huérfanas Paula y Mclícia cn Colnédiu do Viiívo"). 

Frcntc al código caballcrcsco y a la vigcncia de unos principios éticos 
sólidamcntc cstablccidos cn la socicdad medieval, sc irán imponiendo cl intcrés, la 
rclativización de csos principios y la importancia dada cada vcz más al ingcnio como 
forma dc autorrcdcnción en una socicdad también cada vez más individualista 
y sccularizada. En la Farsa iic Micer Pierre Pulheli~i, anónimo dcl s. XV, sc produce 
una situación parecida ciitrc un abogado (-Pathcliii-) que cngaíía a un paíícro - 
(Guillaumc-) y cs, a su vcz, cngaííado por cl pastor Thibault, que sc fingc loco7J. 

5.4. EL LOCO Y EL SABIO 

Al coniiciizo de Florcslu dc Etigatios Iiay un diálogo iiitroductorio ciitrc un 
Filósofo que da cl arguiiiciito dc la conicdia y un Parvo que cstrí atado a sus pics. El 
contenido doctrinal dc cstc dirílogo va clriramciitc dirigido a la corte que está 
prcscnciando la obra. Es un pcqucíio discurso sobre la iiicoinpatibilidad dc la Razóii y 
la Política, por un Itido, y sobrc las coiidicioiics dc las doiiccllas casaderas, por otro, cn 
cl quc los pcrsoiiajcs apclan dircctaniciitc al público. 

El Parvo GS cl ciivés del Filósofo, sccularización, a su vcz, dc la figura de 
Salomóii, que aparccc cii cl icatro nicdicval (cfr. Cusalidru) coiiio rcprcscntacióii dc 
la sabiduría. El Parvo sólo piciisa cn coincr y cn dorniir, al ticiiipo que sc cxprcsa 
dcsvcrgonzadainciitc sobrc cualquicr asunto. 

Hay un aiitcccdciitc tcatral (- la fiesta dc los locos-) c11 la quc figuraban una 
scric de pcrsonajcs disfrazados dc aiiimalcs que censuraban las costuiiibrcs licciiciosas 
dc los rcl igioso~~~.  

La figura dcl loco tciidrá, dcsdc Scbastirín Braiit hasta Erasiiio y Rabclais, un 
significado polivalcntc. E n  cl nortc dc Europa, la locura scrá cmblcmática dc la 
renovación dcl Iiuiiiaiiisnio cristiano. Durantc cl Humanismo, la locura se oponc a 
la "dignitatis hoiiiiiiis" dc Pico dc la Mirándola; cs dccir, a aquel otro ser centro del 
uiiivcrso, librc y depositario dc la Vcrdad, gracias a la Razóii y a la Iiiiaginacióii. Bucdc 
rcprcsciitar al hoiiibrc obccdado por la pasión. Es a éstc a quicn sc dirigc, por cjciiiplo, 
Evcrymaii, pcrsoii:ijc que sc coiivicrtc cii portavoz de un humaiiismo cristiano que 
aspira a que cl honibrc nicditc sobrc la niucrtc, la vcrdadcra condición huinana y la 
locura de apcgarsc a lo material. 

Otro sentido dc la locura cs el que la asocia al vicio o a la ciifcrmcdad: cl loco, 
cl bufón, el cnaiio y cl monstruo representan lo antiliuniano y participan dc un niisnio 
dcsprccio y niarginación. 

Uii tcrccr tipo dc locura cs la dcl siii~plc quc cxprcsa vcrdadcs que los dciiiás 
no sc atrcvcn a dccir; quc acusa y al niisnio ticiizpo divicrtc a los otros, como Iiacc el 

- - - - - - - 
(74) Ibidciii, p. 311ss. 
(75) Vid. 13arbara Swüin, h o l s  aiid Folly (Iitrittg rhc Mi(l<llc Agcs aitd rhc Rcitaissattcc (Ncw York, 1932). 



loco dc la Barca do Itijinio, parapetado tras su locura. El loco, hcrcdcro dc la función 
Iúdicra dcl juglar, sc convcrtirá en cl disfraz dcl bufón c o r t ~ s a n o ~ ~ .  El 
procediniicnto cstilístico (comparacionesinsólitas o degradantes, chistcs, facccias, 
disparates consistentcs cii comparar a pcrsonajes dc la corte con animales, cacharros 
o prendas dc vcstir) cs bucn cjcmplo dc cstc anibicntc arcimboldcsco, hcrcdcro dc 
la dcsinhibidora tradición carnavalesca y de su inversión de valorcs y rolcs socialcs. 

El gencro dcl disparate, por cl que objctos, aniinalcs y scrcs humanos figuran 
rcvucltos de mancra grotcsca, va unido (conio apuntamos al comcntarA Cotntdia 
do Viiívo-) al tcnia dc la locura, dciitro dc una corricnte que arranca de Juan dcl Eiiciiia, 
pasa por Qucvcdo y Goya, hasta Vallc-Inclin. 

Hc  mencionado, al comciitar Riibet~a, cl papcl dc los diablos y la técnica dc 
la iiivcrsióii conio una forina dc provocar cl cngaño. El teatro, la rcprcsciitacióii, cs 
también una fornia "ciigañosa" dc dccir la vcrdad (-papcl quc frccuciitcniciitc 
dcscnipcíla cl Parvo-) o dc mirarnos cii un cspcjo- (cfr. la dcfiiiicióii quc da cl 
Coincndador Hcrnán Núñez dc la Comcdia-) quc nos dcvuelvc nucstra propia 
iiiiagcii i i i~c r t i da .~  

A Cot~ié~liu de Riihetta cs toda clla un jucgo dc cspcjos, dondc cl dcsdcii dc 
Cisniciia hacia Fclicio podría ciitciidcrsc como un rcflcjo iiivcrso y rctrospcctivo dcl 
dcsdéii sufrido cii cl pasado por Rubcna. El criado dcl padre, quc se condujo 
falsamciitc cn cl anior, ticnc adcniás su réplica cn el Príiicipc disfrazado dc cirado, 
cl cual siciitc un vcrdatlcro anior por Cisinciia. 

6. A MODO DE CONCLUSION 

Podríaiiios acabar rcsuiiiiciido dc forma provisioiial algunas dc las caractc- 
rísticas dc la comcdia vicciitiiia. 

La coiiicdia dc Gil Vicciitc conjuga lo costuiiibrista con lo corlcsano, lo 
faiitástico y lo niíticoya quc cs un tcatro quc sc desarrolla cn la cortc, por clla y para 
ella, y cstá muy ligado a las circuiistancias concretas dcl público y dcl lugar dc la rc- 
prcscntacióii. Esta influencia sc nota tanto cii la clccción dc los tenias y dc los 
arguincntos coino de los pcrsonajcs, los cualcs utilizan unos códigos poéticos y 
sinibólicos proccdciitcs dc unosgEncros cxtradramáticos coi1 aniplia tradición literaria. 

Eso niisiiio dctcrmiiiada taiiibiéii el niontajc dc unas obras que probablciiiciitc 
se rcpreseiitaban una sola vcz, con niotivo dc algúii acontcciiiiiciito rcgio, o al iiiciios 
scgún una dctcrniinad apuesta cn csccna que cn lo succsivo sc transformaría cn fuiicioii 
de los condicio~iaiiaic~itos qiic rodcabaii a cste tipo dc obras. No obstante, su 

- - - - - -  
(76) Vid. F. Márqucz Villanueva, "Jewish 'Fools' o l  thc Spanish Fiftecnth Century", en lli.cl,ar~icRo~icw, 
50 (1982), pp. 385-40'); Franccsillo de Zúñiga,Crórticn brrrl~~cn ~I~~lEr~y~crctcior Cnrlos V, cd. de Diane Pamp 
de Avalle-Acre (l3arcclona, 1981). 
(77) No es casual que en el Qrrijotc aparezca aludido otra vez el nlisnio tenla a través del niotivo de la 
representación (iodo el episodio de la Segunda I'artc, que transcurre en el palacio de los Duques, es una 
auténtica represenlacióii de todos los personajes) o bien a través del motivo del dislraz (cfr. Sansón 
Carrasca, "el Caballero de los 



publicación las convierte en objetos con una autonomía estética que va más allá 
de las circunstancias concretas para las que pudieran ser concebidas. 

Al mismo tiempo, Gil Vicente recurre al folklore y a la tradición carnavalesca 
en busca de recursos cómicos. La aportación de tipos pertenecientes a esta tradición da 
lugar a una ampliación de las situaciones cómicas, que alternan con otras de carácter 
patético (situación del viudo o de Colimena), dentro de la misma representación. 

Gil Vicente transforma esos materiales y los adapta a la intencionalidad 
de sus comedias, poniéndolos en contacto con el ambiente cultural y la tradición 
neoplatónica del Renacimiento. 

La forma de hacerlo se caracteriza por una gran cconomía de recursos. Es 
evidente, por ejemplo, el paralelisnio estructural de sus comedias, así como también 
reitera el uso del "deus ex machina" en los finales. Frente a esto, A cot?tédiu sobre 
a Divisa ... parece ser una deniostración de la capacidad de su autor para improvisar la 
creación de una pi&a drainrítica, igual que se improvisaban coplas en los debates entre 
poetas de la corte. 

Entre los recursos que utiliza Gil Vicente figura un tipo de enredo provocado 
por el disfraz de los personajes, que actúa como niecanismo para facilitar tanto el 
dinamismo y la intriga de la acción como la relación entre lo que ocurre en el escenario 
y los espectadores. 

Podríamos calificar, en general, de Iíricaa o poéticas a estas comedias, por 
el papel dramático quc juegan la música, el canto y la coreografía (cfr. la fiesta final 
con la que concluye A Contédiu de Rubetia, o una de las variantes del juego dc las 
suertes al final deA Dir~isusobre a Ciílade de Coitnbra). Esta coreografía constituye 
el eje cslructural de piezas como el Aiito das Fadas o las Coríes de Jiípiter. 

La acción, por lo demás, no se ciiie a unos límites espacio-temporales, sino 
que diferentes espacios y tiempos (-reales, tópicos y siiiibólicos-) se supcrponcn a 
través del movimiento y de los discursos de los personajes. 


