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1. EL GENERO "COMEDIA"

1.1. DIFERENTES CLASIFICACIONES

El primer problema que sc nos planteaes el de [a clasificacion de las comedias
dentro dc la Copilagam. El cditor de la primera cdicion, Luis Vicente, las divide cn
cuatro géneros: “comédias’, “farsas”, "obras de devogio”y “tragicomédias”; micntras
¢l propio autor, cn la Carta-Prefacio al rey Don Jodo III que va al [rente de Don
Duardos, habla sélo de "comdédias”, "farsas” y "moralidades”,

Dentro de la critica moderna, Tedfilo Braga! distingue entre o que ¢ llama
"tealro hicratico", "tcatro aristocritico” y “teatro popular®. A 1. Saraiva® menciona hasta
nucve géneros: "mistério”, "moralidades”, “lantasia alegérica”, "pega de milagres”,
"lcatre romanesco”, "larsa”, "Cgloga®, "scrmion joycux” y "mondloge”, mientras que 1. 8.
Révah?, crec oportuno dividir cl tcatro no religioso de Gil Viceale en tres clascs:

12 Les farces non allégorigues, avec ou sans intrigue;

22 les farces cf fes comédies allegoriques, ot Paliégorie ef assez sonvent un

préteste 4 la satire;

3¢ les comiéedies romanesqiies”.

Finalmente, L. Keates* hace una clasilticacion segin Iz funcion que mids o
menos predoming en cada una de clias:

1) Piczas de caridcter edificante: vidas de sanles, pastorilcs, moralidades y

mislcrios;

2) divertimentos, colre los que eslarian las comedias "a (antasia”, scgfin

la terminologia de Torres Naharro (Vitvo, Rubena, Amadis, Don
Duardos, A Divisa da Cidade..., Lusitdnia, Enganos);

3) y picras satiricas; las farsas;

aunque advierte que algunas obras se podrian clasificar en dos o tres
categorias.

{1} Gil Vicente ¢ as origens do teatro nacional ('orlo, 1898}, p. 275-277.

(2) Gil Vicente ¢ o fine do tcatro medieval {Lisboa, 19813, p. M.

{3) "La "Comcdia® dans 'ocuvre de Gil Vicenle”, en Buliciin d'Hisioire du Théilre Portligais, H (1951},
P32

{4) O tegiro dv Gil Vicente na corie (Lisboa, 1988), pp. 95-114.
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A pesar dc la disparidad de criterios, comprobamos la mencién comin det
género “comedia”. Pero équé se enticnde por "comedia®? para responder tendriamos
que saber de qué elementos esta constituido este género ¢n la época de Gil Vicente.

1.2. HACIA UNA DEFINICION DE LA COMEDIA.

Tradicionalmente se ha definido la comedia en funcién de:

a) los personajes (de condicién inferior),

b) del tema: la recalidad cotidiana de la gente comiin, frente a los asuntos
histéricos o mitoldgicos propios de la tragedia; sin cmbargo, agui nos
encontramos con ¢lementos procedentes de otras manifestaciones para-
teatrales, como Jos momos o las fantasias alegbricas, entre las que incluyc
SaraivaA Comédia sobre a Divisa da Cidade de Coimbra yFloresta de
Enganos®, o narrativos (-"leatro romanesco”-), pues tanto A Comédia do
Vitivo como A Comédia de Rubena conticnen clementos que proceden de
la novela de aventuras, caballeresca y sentimental;

¢ de la finalidad (provocar la risa del espectador),

d) ydel desenlace (generalmente, con una conclusién optimista: ¢l matrimo-
nio, la reconciliacién o el reconocimiento, que en el caso de Gil Vicente
suclen ir juntos, mediante la intervencion de un “deus cx machina®)®,

Elder Olson” menciona algunos antccedentes en la comedia  cldsica de
elementos que encontramos también en Gil Vicente, como ¢l prélogo de [a Comedia
Vigja, donde el protagonista expone la accidn de la obra, o la presenciade canciones
corales. Mis adelante, en la Comedia Media y en la Nueva aparccen ¢l estudio del
personaje y la comedia de costumbres, Terencio, por ejemplo, introduce clementos
gue no son cémicos, manipula la historia doble y complica el proceso de reconocimicn-
to o anagnorisis,

Sinos preguntamos acerca de la idea que sobre la comedia tenian los autores
delsiglo XV, Juan de Mena nos dice, en ¢l segundo predambulo de la Coronacion, que
hay tres cstilos de poesia: "tragédico”, "satirico” y "comédico”. Y dice de €ste dltimo:
"el tercero estilo es comedia, la cual trata de cosas bajas y pequeias y por
bajo y bomilde estilo y comienca en tristes principios y fenece en alegres fines,
del cual usé Terencio™ Y el Comendador Herndn Niiez atade: "la comedia es,
segun los griegos, una comprebension del estado civil y privado sin peligro
de lavida, espejo de las costumbres, finagen de la verdad"®

Compirese ahora esto con las comedias que aqui analizaremos y con las
palabras del Peregrino cn A Divisa..., que distingue las farsas de las comedias en [uncidn
del estilo:

) Op. cit., p. 76

(6) Patrice Pavis, Diccionario def Teawro. Dramaturgia, esiérica, semiologia (Barcelona, 19843, p. 605

{7) Teoria de la comedia (Barcclona, 1978), cap. IV. :

{8) F. Sinchez Escribano y A. Porqueras Mayo, Preccpriva dramdtica espaiioia del Renacimienio y of
Barroco (Madrid, 1972}, p. 21

(%) Widem
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Ja sabeis, Senbores,

que toda a comédia comega em dolores;

e inda togque cousas lastimeiras,

sabei gque farsas todas chocarreiras

ndo sdo muilo finas sem outros primores”. '’

Enlaépocainmediatamente posterior a Gil Vicente (segundo tercio del X VI),
sc desarrolla cnla Peninsula ¢l teatro itincrante (aunque también acuden a las casas de
Jos nobles y del rey) de actores-autores o “represeatantes”, muy relacionado con la
novella, la epopeya y la Commedia dell’Ante ilalianas, dc las que toma prestados
temas y argumentos, asocidndolos a otras formas de la tradicién 1catral como cl
"corral”, la misica de vihucla y los cantos popularcs'!, Estos autores calilican a sus
comedias de muy diversos modos: “exemplar”, "poética”..., pero podemos extracr de
todas cllas unos caractercs comunes:

1) La .incorporacién de personajes tomados de Ia tradicidn pastoril {cl

simple) y de las compariias italianas (la negra).

2} El use dc un lenguaje popular y coloquial, que incluye la utilizacidn de
refranes, mczelade con un retérica macarrénica de abusa o deforma las
figuras del Ienguaje.

3) La utilizacion de una mitologia extraida del romancero, la supersticién
popular, el fotklore y Ia lirica tradicional,

4) La voluntad de concetar la representacidn a los acontecimicntos de
fa vida cotidiana y municipal.

5) El gusto por la intriga y el enredo, que propician situaciones de travestismo
o cnmascaramicnto de los personajes.

0) La division de la accién en escenas simiples (sin modificacién del tiempe,
ni del lugar ni del nimero de personajes) y escenas complejas {que pucden
mczclar ticmpos, lugares y personajes cn funcion de laintriga o del tema}.

7) La construccién de lo cémico a partir de dos mecanismos bdsicos: la
actuacion de un actor cspecialista en representar un lipo  de figuras
tipificadas como comicas, y [a articulacién de cuadros escénicos autdno-
mos sin relacidn con la accidn, que se justifican por su propia comicidad.

8) La utilizacion de un muestrario cerrado de recursos (actitudes grotescas,
insultos, cquivocaciones, lenguaje jergal, fanfarronadas) y situaciones
(cl bobo cornudo y apaleado).

9) Y encuanto a la puesla en escena, sc caracleriza por una gran movilidad del
actor sobre clescenario, el uso de la pantomima, la utilizacidn sistemadtica
de la musica y cl aligeramicnto del texto dramélico™,

Por dltimo, Alfonso de Toro® ha precisado los rasgos bisicos de la comedia

clésica cn:

(19) Capilagant de todaslas obras de Gil Vicente (Lisboa, 1562) Ed. facsimil de fa Biblioleca Nacionat de
Lisboa, 1928, . 107 v.

(11) Vid. Othdn Arréniz, La influencia italiana en ef nacintiento de la comedia espaiiola {Madrid, 1969}
(12) AAVV., Teawros y prdcticas escénicas I El Quinientos Valenciano (Valencia, 1984), pp. 243-257.
{13) Alfonso de Toro, “Fragoedia”, "Comocdia” y "Tragicomedia” espafiola cn los siglos XVIy XVII", en
Gestos, Teorfa y prdctica del weatro Bjspdnico, 2 {1986), pp. 39-56.
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12 Los "quidproques” gue provocan ¢l conflicto en que se ven envucltos los
personajes, que luchan por poseer una persona, objeto o posicidn,
221 areduccién de un conflicto universal al nivel de la risa, desarrollado cnun
contexto cotidiano.
32 Este conflicto no llcva a los personajes a la desesperacion, como en la
tragedia, sino a la inquictud de perder lo que poscen cn seatido amplie.
42Y, por lo gencral, cxistc una restauracion total o parcial segiin la justicia
poética.
Gran parte de lo mencionado hasta aqui creo que podemos cncontrarlo
prefigurado cn el teatro de Gil Vicente. Pero veamos ahora como llega nuestro autor
a escribir comedias.

1.3. LA FORMACION DE LA COMEDIA VICENTINA

1. S. RévahManahiza la génesisde la comedia de Gil Vicente tratando de scguir
la evolucion de [a farsa en comedia a partir de una datacion de las obras basadas en
la versificacién, Lacmbajada del rey Don Manuel ala corte de Ledn X en 1514 parecc
scr ¢l momento, dentro de esta evolucion, cn que Gil Vicente entrden contacto con
clteatrode Torres Naharro y, desde entonces, intentd adaptar su idea de la comedia,
La causa por la que Gil Vicente no continud cultivando este género, scgin Révah, fuc
debida al papelde siteatro en la corte ya las exigencias de un pablico més familiarizado
con los momos v las alegorias que con la intriga de las nuevas obras.

Eugenio  Ascnsio” ha buscado ¢l origen de las comedias caballerescas
vicentinas cn los momos cortesanos, algunos de cuyos clementos téenicos han pasado
también a sus comedias, como la presentacion escénica y ¢l montaje a base de una
seleccidn de cuadros plasticos ilustrados con poesia ymésica. L. F. Rebello® ampliaadn
mis ¢l repertorio de manifestaciones parateatrales que ticnen lugar en fi corte portu-
gucsa durante [2 Edad Media y ¢l Renacimicnto.

Otros génceros literarios como la pocsia cancioneril, la novela sentimental y
la dc caballerias acogen también este tipo de manifestaciones dentro de un medio
cortesanc que ¢s todo ¢l representacién', La aportacién csencial de Gil Vicente
consiste cn converlir este sustrato de representaciones lestivas  y rituales, donde
predomima ¢l especticulo, en dramaturgia; es decir, cn  piezas donde ¢l texto
(sccundario antes), ¢l gesto y las actitudes de los personajes, asi como ¢l espacio,
adquicren una luncionalidad dramética’®,

Por otro lado, la paratcatralidad cortesana es el vehiculo através del cual
Gil Vicente incorpora toda una scric de temas  y motivos propios de la literatura
cortesana en sus comedias: amor cortés, mitologia, didactismo v alcgorismo,
tornecos yautocxhibicidn (desliles de personajes). En este sentido, Reckert ve ¢l

(14) Op. cit.

{15) E. Asensio, "De los momos cortesanos 2 fos aulos cabalicrescos de Gil Vicente®, en Eswdios
portugucses {(Paris, 1974)

{16) O Primitive Teatro Portugués (Lisboa, 1977)

(17) Ana M2 Aives, A Etiqueta de Corte no Periodo Manuelino™, ¢n Nove [istoria, 1 (maio 1984), p. 3-26
(18) Cfr. Michel Garcia, "L'emergence d’un cspace thédtral en Castille a la fin du XVe sidcle”, en
Recherches ibériques et cinematographigues, 8-9 (1988), pp. 16-26
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teatro de Gil Vicente como el final de un proceso que ha llevado, en el transito de la
Edad Mcdia al Renacimicato, a la confluencia de lo caballeresco medival y lo
cortesano renacentista®. '

2. A COMEDIA DO VIOVO
2.1. EL, CONTEXTO DE LA REPRESENTACION.

Esta comedia fue representada en 1514, en unsarao de la corte, poco después
dc que Gil Vicenle cnviudara de su primera mujer Branca Bezerra®. Es su primera
comedia y con clla inaugura el tema caballeresco que lucgo reaparccerd en Dom
Duardos y en Amadis de Gaula. Las tres estdn cscritas en castellano. De todas sus
obras anteriores, s6lo dos lo estin integramente en portuguds, micntras cn ¢lresto
de las comedias utiliza ambos idiomas. El uso dcl castellano no cs extrafio, dado que
¢s clidioma de prestigio en una corte internacional como la portuguesa yel teatro
dec Gil Vicente es un teatro cortesano que reflcja, por tanto, ese espafiol de Portugal
hablado por una minoria culta durante dos siglos®.

Los cspectadores de la corte jucgan un papel importante en estas comedias:
como “deus ¢x machina” en 4 Comédia do Viivo, como destinatario en la escena de
las tcjedoras en A Comédia de Rubena y como personajes dramaticos al final de 4
Divisa da Cidade de Coimbra, donde lallcgada de la princesa Colimena y de sus damas
da lugar a la descripeidn genealégica de los apellidos miés ilustres de la corte.

Este [inal, con mdsica y desfile de personajes reales, cstd mas préximo a lo
paraicatral, al especticuio, que alo propiamenice dramético,

En A Comédia do Viiive, el prolagonista es un "mercador que morava em
Burgos”; pero cs en su condicién de viudo ¢n la que se insiste, porque es cl dato
sobre ¢l que s¢ va a construir la comedia,

En la primera escena aparcce ¢l prolagonista {amentandose de haber
perdido a su compaificra, Zamora Vicente® ha seiialado la originalidad de esta elegia
cii relacidn con la tradicion de los plantos medicvales y la poesia de la muerte. A lo
largo dc su intervencion, el viudo nos va revelando sus vivencias compartidas con la
¢sposa ausente, tan alejadas del acarreo de materiales topicos que s comin en la
litcralura feminista de la Edad Media (o antifeminista, como la intervencion posterior
del compadre), aunque  si s¢  mencionan  unas  cunalidades  consideradas
tradicionalmenic descables en la mujer: la humildad, la prudencia, ¢l laconismo

{19) Stephen Reckert, *Gil Vicente y la configuracion de la *Comedia®, en Litcratura en la época del
Emperador {Salamanca, 1988), pp. 165-180.

{20} A. Braamcam Freire, ¥ida ¢ obras de Gif Vicenee,, Trovador, mestre da balanca {Lisboa, 1944), p. 106.
{21} Leif Sletsjoc, "Las lenguas de Gil Vicente” en Acias def X Congreso de Lingiiistica y Filologia Romanica
(Madrid), 11 (1968), pp. 989-1001. Albin Eduard Beau, "Sobre ¢l bilinglismo en Gil Vicente™, en Stidia
Philologica: homenaje ofrecido a Ddmase Alonso por sus amigos y discipufos, 1 (1960), p. 217-224, Hega ala
conclusion de que lo mds prabable es que Gil Vicente adoptara el idioma utilizado en sus cuentos al de los
actores disponibles para representarlos,

(22} "Una introduccidn a la Comédia do Viino', en Suwdia Philoiogica. Homenaje ofrecido a Ddamase
Alonso, Tl {}963), pp. 619-634

191



y la castidad. No obstante, tales elementos residuales de una tradicidn muy antigua
cn literatura, asi conto la invocacion final con el tépico del "ubi sunt”, adquiercn ofras
resonancia dentro de cste contexto, cuya atmdsfera intima posiblemente sea
{rasunto de la rccicnte expericneia personal del autor,

El viudo va sedalando aqucllas actitudes observadas cn la vida compartida
diariamentc con su mujcr ("sus manas, sugenlileza, /su tan medida flagueza”)
y cvoca la compenetracién emoliva que existia entre ambos, frente al vacio que ha
dcjado ahora la auscncia de uno (“Alegre con mi alegria®, “mi amiga de mis
amigos”, ctc.). Es, como vemos, un retrato indirecto de una mujer auscnte, Seria
intcresante analizar cada una de las figuras de mujer que aparccen en las farsas y
comedias de Gil Vicente®, considerando que cran representadas ante ¢l piiblico, ¢n
parie femenino, de la corte,

Por lo demis, al igual que sucede en esta comedia, cs frecuente que Gil
Vicente sc sirva de fa tradicion modificdndola de acucrdo con los intereses de la propia
comedia, como también veremos al hablar de sus otras piczas.

2.2. EL AMOR.

Es ¢stc quec acabamos de ver un concepto del amor que no estd vinculado
cxclusivamente a lo pasional y s, ademds, un amor que se da dentre del matrimonio,
frente al amor prematrimonial de las cantigas de amigo. Podriamos compararlo con el
tratlo que guardan entre si Costanga y Julidn, los hortelanos dc Dom Duardos, cuyas
rcelaciones estdn presididas por la delicadeza y la armonia (-por la "caritas*-) scgin cf
punto dc vista ampliamente cxpucsto cn ka continuacién de Jean de Mcung al Roman
de la Rosc®.

La intervencidn del {raile tratando de consolar al viudo sc aleja, igualmente,
de Ia tradicién sermonaria medicval y entronca con la  actitud reformista del
cristianismo interior que Zamora Vieente no duda ¢n calilicar de crasmista.

Mis adelonte, aparcce un personaje noble, Dom Rosvel, dislrazado de
cabrero que sabe tocar la gaita, alusion probablemente procaz destinada aprovocar la
risa (-recordemos que Inds Percira también desca un maride que “seiba tanger a
vipla"-}, propia dc un personaje rudo como ¢l que aparenta Dom Rosvel con su
disfraz. Hay cn esta cscena una critica a la disipacién del clero cuando el cabrero
explica el modo de ganarse su madre la vida al quedarse viuda, amancebindose con
un [raile®

Scgiin Zarhora Vicente, los rasgos crasmistas sc manificstan ¢n la escena del
fraile de varios modos: cn las recomendaciones que hace ¢l viudo para que prescinda
de cxteriorizar su dolor; cn cl valor dado a la vida sceular vivida cristianamente, por

{23) Véase un cjemplo linvitado & dos ¢asos en T. R. EHart, "Two vicenline Heroines”, en Quaderni
porioghesi, 9-10 {1981), pp. 33-53

{28) G. de lorrisy ] dc Meung, Ellibro de la Rosa. Trad. de Carlos Alvar y Julién Mucla (Madrid, 1986),
pr- 81-82, 360-361.

{25) El comicnzc de Rubena cs la historia de una moza, hija de un abad, que hasidoseducida porotro clérigo.
Mis adelante, cuando unos diablos van a por una cuna para Cismena, les recomicnda la "feiticeira® “Kde
vos polarasic / dessses ministros e curas, / quee todos t6m crigturas®. Y cita el caso de [rei Vasco de Palmela,
“gue tinha Madancla / cochocria na Trindade”.
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lo cual le recomicnda que vuelque sus cuidados en las hijas; en ¢l valor concedido a
las obras y en la aceptacion interior de la muerte.

Son éstos unos versos cn lo que, por otra parle, sc crea una inversién de
la situacion anterior. Elelecto de contraste se repetird cn la cseena siguicntc cuando
intervenga cl compadre,

Providéncia Costa cnfoca ¢l tema del erasmismo de Gil Viceale desde un
puntede vista estético, situindolo cn latradicién satiricay parddica que atravicsa toda
la Edad Mecdia. Gil Vicente, dice, no ataca en ningilin caso a las instituciones -cso
cquivaldria a socavar los cimicntos del orden social-, sino a los hombres.®

Sca como fucrc, me parcce mis intcresante fijarnos cn la personalidad
del viudo v, sobre todo, en su rechazo de la muerte. Una de las formas que ésta ticne
dec manifestarse, sobre laque ¢l vindo hace cspecial hincapig, ¢s la de lafaltade amor.,
Recordemos con qué encarccimicnto recomicnda a sus hijas, al cvocarles la figura de
lamadre y compafera, que procuren moslrarse sensibles alamor yala caridad, untema
central en el teatro vicentine,

Enlanovelasentimental yenclleatrodel s. XV, segin A. Van Beysterveldi?,
¢l amor idealista de rafz ncoplatdnica sc transforma cn un amor que limita sus
anhelos al materialismo de lo carnal, haciéndolo entrar en los luberintos de la culpay
de Ja honra, en virlud de unos cddogos morales ascético-cristianos que se impondréan
desde finales de siglo®. Nada de esto, sin cmbargo, encontramos en Gil Vicente,

Por ¢l contrario, ¢l contexto dentro del cual se enticnde la actitud del viudo
¢s la defensa de las mujeres que hacen Leriano en la Céreel de Amory Juliano de Médicis
cn £l Cortesano. Ambos coinciden cn deeir que aquéllas inician y acendran a los
amantes cn la [c, cnla esperanza y en la caridad; afirmacion cn la cual ve Mcenéndez
Pelayo la mezcla de lo hinnano y lo divino que seri earacteristica deb ncoplatonismo de
Leédn Hebreo®.

2.3. LARISA Y EL CARNAVAL.

La intervencidn del compadre, a continuacién, ticne un cfecto de contraste no
solo porque deficnda ideas totalmente opucstas sobre la mujer y ¢l matrimonio a las
expresadas por ¢l viudo, sino también porque con ¢l la risa y lo grotesco sustituyen
¢l clima clegiaco de las anteriores escenas. Esla caricatura tan concereta de una mujer
irfa scguramente acompaitada de gestos parddicos:

{26) "0 probicma religioso ent Git Vivente”, en A cvoligdo ¢ o espirite do tcatre om Porwigal, F{1974),
pp. 83-131. Bataillon, Erasmo y Expaiia {México, 1950}, 1), p. 213-214 y S. Reckert, Gil Vicente: espiritn y
fetra (Madrid, 1977) son de {a ntisma opinion.

{27) "La nucva teorfa det amor en las novelas de Dicgo de San Pedro®, en Cuadernos FHispanoamericanos,
349 {1979}, pp. 70-83.

{28) A. van Beysterveldt, *La transformacion de la misién dei caballere andante ca ¢l Esplandidn y sus
repercusiones en z concepeion  del amor cortds®, en Zeischrift fiir Romauische Phitologic, 97 {1981},
pp. 352-309. .

{29) Origenes de la novela {Santander, 1943), pp. 332-333,
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"una bhabla a fuer de aldea,
y de Guinea

el aire de su meneo.
cuanto mds se pon'd’arreo,
asid mds fea" ¥

L.Stegagno Picchio® sciiala como una de las caracteristicas del teatro popular,
a cuya tradicién pertenece el teatro de Gil Vicente, la utilizacion de esta clase de
procedimicntos comicos (especialmente ¢l expresionismo lingtifstico) que sirven para
crear una identidad entre lo representado en €l escenario y ¢l pablico que asiste a la
representacion,

Mis ampliamente, podemos decir que larisa del piiblico en la comedia unas
veees ¢s de complicidad y otras de superioridad. La primera ¢s mas cvidentes en otro
tipo de obras de Gil Vicente, como las farsas, donde [a comicidad sirve para aglutinar
alos espectadores en torno a lo que todos cllos sancionan como comico, en la medidd
que forman parte deuna comunidad cultural (dialcctalismos, tipos populares,
nombres relacionados con la tradicion foklorica), En este caso, sin cmbargo, ¢stamos
ante un ejemplo de lo segundo: el piblico se siente protegido y, por consiguicnle,
rclajado gracias a un sentimicnto de superioridad ante los mecanismos de exageracion,
contraste y sorpresa pucstos en marha por este personaje.

El discurso del compadre cs, ademds, un discurso grolesco. Laetimologia de
csta palabra procede de las pinturas renacentistas hechas a base de  motivos
{antasticos: quimeras, figuras de hombres o de animales con formas vegetales, cte,
con amplias manifestaciones desde la temprana Edad Media®™: Esta metamorfosis que
induce a una continua inversién de perspectivas ( -bestialidad de la naturaleza humana
y humanidad de los animales-) ¢s la gue aparece en las comparaciones que hace cl
compadre catre su mujer y una sicrpe, una lamprea, una graja o una pega (rémora),
y cn la descripeidn de un extraiio culto religioso que aquélla practica:

"y le biziera rezar

las boras de los dragones

v le biziera cantar

las missas so el altar,
alumbradas con tizones,
ofertadas con melones
badiehones,

todos llenos de cevada,

por encienco, una abumada
de bayones"®

Grotesca cs tambicén la ligura de Frei Pago, en Romagem d'agravados:

(30) Copitagam..., {. 101.

(31) "Per una tipologia del teatro portoghese”, en Ricercke sul teairo portoghese {Roma, 15693, pp. 11-34.
(32) Vid. Jacques Le Goff, Lo maraviiloso y fo cotidiano en ef Occidente medieval {Barcciona, 1986); vy
Janis Baltrusaitis, La Edad Mcdia famtdstica. Antigiicdades y exotismos en ¢l are gético {Madrid, 1987).
(33) Copilagam..., £. 52 v,
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"BRANCA "Ouvides vés, Frei Cigarra,
onde vai aqui a estrada
per u os agravados vdo?
()

MARTA I vés, mano Frei Trogalbo,
e gue pernela nacesies,
que md bora cd viestes!
Dizei, padre, Frei Chocalbo,
tudo vos isso aprendesies?

Cebolino e espinafre,
jé vo-la barba nasce” ™

Estos pasajcs nos recuerdan los Capricei de Giuseppe Arcimbeldo, especial-
mcnte sus retratos en los que frutos, plantas y animales componen la figura humana.
Su pintura cs un ¢jemplo més de la corricnte alegorica heredada de la Edad Media, que
mis tarde sc manilicstard tambi¢n ¢n la pintura y en la literatura emblematicas
con las quc ticne una evidente relacion A Comédia sobre a Divisa da Cidade de
Coimbra.

En los autos dc Gil Vicente encontramos, ademds, un uso abundante del
bestiario medicval con fines grotescos®™ o on un contexto de fiesta y carnaval®®, Las
imagenes y el vocabulario de estas escenas forman parte de la cultura popular de la -
risay dc la burla,

Todo cllosc relaciona, asu vez, con géncros como el "sermdn jocoso” y otros
similarcs, cultivados por nucstro autor®”y por otros contempordneos como Rodrigo de
Rcinosa, Dicgo de San Pedro o Cristdbal de Castillejo. De éste Gltimo, cito por su
parccido con cl pasaje anterior de la Comédia do Vitvo, la Transfiguracion de un
vizcaino, gran bebedor de vino:

"Acabada esta oracién
Sin del lugar menearse,
Sitbito sintio mudarse
En otra composicion.
Ll corpezuelo se troca,
Aungue antes era bien chico,
En otra cosa mds poca,

"Yla cara con la boca
Se bicicron un rostrico,
Las pernas se mudaron

(34) Copifagam..., [. 186 v.

(35) Auto das Fadas, [.207 v, 208 r; Barca do Purgatério, 1, . 52 v.

(36} Awio das Fadas, 11, 1. 211 v -213v; Cortes de Jipiter, 11, 1. 166 v - 167 . Cfr. dona Endrina y don Meldn
dc ia Huerta cn ¢l Libro de Bucn Antor, identificados con animales y frutos en jos que se conjugan las
alusiones sexuales (Correas: "la muxery el melén guéiense por el pezda™), alimenticiasy grotescas. Vid.
lambién Jurgis Baltrusaitis, "Fisiognomia animal®, en Ei Paseante, 7 (1985}, pp. 60-83.

(37} Ciédrigo de Beira, 1, . 233 rv; Sermdo de Abrantes, 11, £.251 - 253 v,
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En unas ¢anquitas chicas,
Los bragos en dos alicas
IEncima del asomaron;
Cobré mas el dolovido

Dos cornecicos por cejus,
Por su voz un cierto sonido
A mancra de ruido,
Enajoso a las orcjas">®

Claro que podriamos preguntarnos hasta qué punto cs una mera pervivencia
del "scrmon joycux”, como sosticne Révah®, o mds bico ¢std dentro de la corriente
literaria renacentista que rata de la figura del loco, como veremos al comentar
Floresta de Enganos. :

Relacionado con To fantdstico de los especticulos  cortesanos, aparece
frecucntemente mencionado en los lextos medicvales ¢l "salvaje”. En la novela Carcel
de Amor, de Dicgo de San Pedro -citada en Rubena-, ¢l autor se encucntra en Sicrra
Morcna con "un caballero a manera de salvaje™ que dice ser ¢l principad servidor
del Amor y Bamarse Deseo; es ¢l mismo que en A Comédia sobre a Divisa da Cidade
de Coimbra aparccerd con ¢l nombre de Monderigon,

2.4. EL HEROE Y LA TRADICION LITERARIA

La scgunda parte de la comediasc inicia conlasalidaa cscena de un personaje
de alte lhuaje ("Domi Rosvel, principe de Hidnia®-), disfrazado de “trabathador
ignorante”, recurso con el eual se creaun desfase entre lo que a partir de es¢ momento
saben los cspectadores (-que o identificaran  inmediatamente sicmpre  que
intervenga on la accion-) y fo que saben los personajes. Esta falta de correspondencia
colre lo que saben unos y otros du lugar a un tipo de comicidad especifica: la derivada
de la inadecuacion entee los descos, cmociones y disposiciones gque revelan fa noble
condicién de Dom Rosvel y los discursos y actos propios de [a aparicncia de gaiiin bajo
la cuad se presenta anie Paula y Mclicia,

La misma dicotomia sc da en ¢l plano lingiiistico. El lenguaje de Dom Rosvel
licne dos registros: por un lado, el vulgar propio de su aparicncia ("ya wmi padre se ha
mori"y; por otro, ¢l lenguaje cortesano de cancionero, propto de su condicion de
roble. Es significativo, cn este seatido, que al verlo ¢f vindo por vez primera lc
pregunte "iqué eres?'( -no "Lguién cres?"-), pucs en ¢l transcurso de Ja comedia se ird
desvelando gradualmente su condicion de principe a través de algunos detalles, como
la ancedota de perseguir un gavilin micatras cuidaba ¢l ganado, ya que la caza sera
durante stglos un reerco noble: (recordemos la entrada de Calisto en ¢l jardin de
Melibea).

Dom Rosvel uliliza varios recursos cémicos propios de este primer nivel como
las aliteraciones sugeridoras del tartamudceo, las perogrulladas y los rasgos de ingenio

(38) Obras (Madrid, 1957, H, p. 264.
{39) Les sermons de Git Viecnte (Lisboa, 1949), pp. 1921,
(40) D. de San Pedro, Obras Complotas H. Cdreel de Amer {Madrid, 1971), p. 81 con ilustracién cn p. 83,
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cn las respucstas, la narracién de acciones propias de villanos {-peleas y
mojicones-), las onomatopeyas, juramentos, alusiones af diablo...

Simtltancamente, Dom Rosvel utiliza ¢l registro lingilistico caracteritico
de la pocsia cortesana, revelando asi su origen y sus pretensiones a los demds
persongjes. Ambos planos sc enlazan mediantce ¢l reiterado uso de dilogias: cuando
Dom Rosvel cntra al "servicio” del viudo, entra también al "servicio” de sus hijas {-y asi
se cxpresa Paula de manera deliberadamente ambigua-), ycuando cl viduo recuerda
“que quien paga los trabajos / dé el afan” o que el que es buen servidor / siempre
ha buen galarddn”, sc csté refiricndo tanto a la relacién contractual entre amo y
criado como a lo que ¢l piblico enticnde con csas alusioncs, porque cs un piblico
familiarizado con las conveciones topicas del amor cortés,

La tradicién petrarquista, algunos dc cuyos versos recucrdan otros de
Garcilaso®, csld presente cn este lenguaje a través de todos los clementos de la
filografia ncoplatonica alos que sc hace relcrencia: amor por los ojos que transforma
al amado, comparacion con las llamas y uso de la paradoja muerte -vida, idelatria
amorosa- (Dom Rosvel llama "idolas mias®, "diessas mias" a Paula y Melicia, como
hace Calisto con Mclibea'?-}),

Dom Rosvel es, a lavez, portavoz de la poesia popular y tradicional cn
las dos ocasiones en las que acompaiia con ¢l canto su entrada en cscena disfrazado
dc cabrero. El conlenido simbélico de la primera de estas cantigas (-"Arrimédrame
a ti, rosa“-} ticnc una larga tradicién cn la Edad Media, desde el Roman de la Rose hasta
los Cancioncros de romances de Juan de Timonceda. Hay, sin embargo, una difcrencia
cn cl tratamiento dc  ambas tradiciones liricas: micntras que las cancioncillas
populares, ¢n las que predomina la emocién  lirica, frccuentemente aparccen
apuntadas sin glosa que las desarrolle y sirven de elementos introductores del
personaje cn la accién o de comentario a la misma®, la lirica de origen culto (-donde
predominan ¢l andlisis y la conceptualizacion del sentimiento amoroso-) forma, cn
cambio, una unidad con ¢l discurso y las acciones de Dom Rosvel.

En definiliva, son las accioncs {-cl buen scrvicio-) de éste, reveladoras de
su persona, las que lo hacen merceedor del galardén. Para ello, Dom Rosvel ha
tenide que superar una seric de ctapas codificadas por la tradicidon. En el proceso del
amor cortés, la primera ctapa por la que ha de pasar 1ode buen amador es la de
“fenhedor”, esdecir, la del que disimula su pena, pero dejdndola traslucir discretamente
y conscrvando entedo momento la mesura en el discurso yla cordura en las acciones
para no desacredilar a su dama. Asise enticnde que diga Dom Rosvel, de acuerdo con
csta convencion, "no querer nunca victoria, ni la espero”. El amor, por tanto, cn una

{41) Cfr. "que en guardar vuessa boldad / yo sevé a todas horvas /mucho presto. / No quicre sine
miraros / no quivro sino serviros”, con ¢l Soneto V de Garcilaso: “Fserito estd en wii alma vuestro gesto
/ {...) Yo ne naci sine para qiereros”,

{42) Ddamaso Alonso ha visto en el uso de {a lirica cancioneril, donde se pucde ecncontrar priclicamente
para cada situacidn amorosa la correspondiente copla, un recursc para decir aquelio que los personajes
no s¢ atreverian a decir de otro modo. Vid. su prdfogo a la edicidn de la Tragicomedia de Dom Duardos
(Madrid, 1942},

{43} Otra cancioncilla popular con ¢l mismo motivo {-"IEn 12 huerla pace ia rosa®-) aparece glosada,
sirviendo de contraste simbdlico, ea ¢l parlamento det Verdo en et Awre dos Queatre Tempos. El mismo
personaje allerna la cancidn "Del rosal vengo, mi madre” con otros versos hablados, en ¢l Trunfo do
fnverno,

197



linca que va de los trovadores hasta Castiglione, pasando por la novcla scntimental,
¢s una cuestién de sabiduria y conocimicnto. Sélo cuvando no se respetan las reglas
del amor caballeresco se produce un final trigico, como cl de Calisto cn La Celestina.
En cambio, cuandoclfin de la obra hade ser alegre, como aqui, ¢l galdn obscrvatales
convencionalismos.

El amor cslambién {undamental en la caballeria del Amadis y de lasrestantes
novelas del género. Amadis se converlird en cjemplo de amparo para los débiles y en
dechado de los ficles amadores. A partir del Amadis de Grecia, ademas, sc introduce
¢l tema pastoril on la novela de caballerias®. No extraia, pucs, que Dom Rosvel sc
transforme en un pastor que va “forando por los collades” y gritando sus penas de
amor; alocual replica el viudo diciéndole que vaya alimpiar ¢l establo y a cargar
cl estiéreol, provocando un contraste degradante que ridiculiza el idealismo afectado
de aquél. Es ésta una actitud frecuente cn Gil Vicente: la de  propiciar ¢l
distanciamicnte del cspectador respecot de la ficcion, que en Dom Duardos se hace
parodiando la aceion principal con otra secundaria protagonizada por Camilotc, y aqui
a través de [os comentarios del viudo.

Al fina de la obra, cl descquilibrio inicial representado por la viudez cs
restaurado  por la boda de Paula y Mclicia con Dom Rosvel y Dom Gilberto
respectivamente, previa la intervencion del "deus ex machina”. Como ¢s evidente que
las dos hijas del viudo no pucden casarse con cl principe, las propias afectadas recurren
al principe de verdad que estd presenciando [a comedia (-el futuro Don Joaoe I1I-) para
quc decida cudl es 1a que debe casarse con Dom Rosvel. Es mids: poco después aparcee
incsperadamente en cscena un hermano de éste para desposar a Mclicia. El amor
qucda, de esta mancra, consagrado v regulado medianie ¢l sacramento  del
malrimonio, Dom Rosvel y Dom Gilberto no sélo cumplen con sus  deberes de
caballeros ("Amparemos y honremos / huérfanas tan preciosas") al lomar cn matrimo-
nio a las doncellas, sino que lo hacen por sus virtudes: "Quien casa por solo baver,
/ casamiento es temparal”. Sin duda, Gil Vicente estd pensando cn las doncellas
de la corte.

3. A COMEDIA DE RUBENA

3.1. LO DRAMATICO Y LO NOVELESCO.

Es comin sciialar, al bablar del teatro medicval, 1a falta de unidad y de
estructuracion interna de las obras, muchas de cuyas cscenas y personajes cstin
inspirados enlanovela®, A Comdédiade Rubena scriaun cjemplo, Salvo contados casos
dc paralclismo cn algunas cscenas, [a obra cstd organizada como una sucesién de
situacioncs guc giran cn torno a unos personajes-1ipo sacados de la tradicion popular

{44) M. Menéndez Pelayo, Origenes de fa novela (Santander, 1943), cap. 8.

{45) Pereira Dias, "Dos momos e arremedilhos 2o cendrio sinlético”, enA avoligdo ¢ o cspirito do icatro
om Portugal, 1(Lisboa, 1947); Albin E. Beau, "Gil Vicenie. O aspecto medieval ¢ renacentista da suaobra”,
en Boletim de Fifologia, 1V (1936}, pp. 358-380, V (1937-8), pp. 93-114 y 257-275; A. ). Saraiva, op.cit.
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("bendicidera”, "parteira®, "feiticeira”, "ama”, "alcoviteira®, "lavrandeiras" y pretendien-
tcs amoresos).,

A lo largo de la obra hay varios niiclcos independicntes que estdn desarrolla-
dos tenicndo més cn cucnta los efcctos parciales de dichos pasajes que su coherencia
dentro de una unidad mas amplia. Ahora bicn, Hart* sciiala la continuidad narrativa
que hayentre ¢l comicnzo desastrado de Rubena yla historia de su hija Cismena,
en quicn pesa de mancra determinante el desengaiio sufrido por aquélla, Stanislav
Zimic*” va més alla y sosticne que toda esta scgunda parte no serfa més que producto
de la alucinacion de Rubena, provocada por el sentimiente de culpa.

En cuanto alatécnica de escenas aisladas, Saraivay Correia Fernandes® han
interpretado cste tipo de montaje escénico como una forma de distanciamiento eritico
similar al del teatro brechtiano. El primero de estos criticos compara O Juiz du Beirg
con E! Circulo de tiza cancasiano, desde el punto de vista de la construccion  de la
historia y dc los personajes, y dcl aprovechamiento de la ficcién. Para Corrcia
Fernandes, Brecht y Gil Vicente cuestionan a través del teatro una realidad socio-
cultural sirviéndose dc las formas alegéricas y, especialmente en ¢l caso de Gil Vicente,
de 1a figura del loco. Lo caricaturcsco scrviria, scgln  esta interpretacion, para
subrayar lo descquilibrade de una situacion o de la conducta de un personaje.

La intervencion del Licenciado (-ajeno a la accidn-}, que sirve para ordenar
la intriga, introducir a los personajes y proporcionar informacioncs sobre loocurrido
antes o fuera de la cscena, s un recurso que cncontramos tambi¢nen la Commedia
deilArte. Conocemos asi mismo la importancia de la improvisaciény de laimaginacion
en este teatro™,

Hay un tipo d¢  Conunedia dell’Arte compucsto de cxirahas aventuras con
nifios quc son rapatados por piratas turcos y que, al volver convertidos cn esclavos,
son rcconocidos por sus padres (-argumento que recucrda los de la novela bizantina de
aventuras-). Uno de los peligros que tiene que salvar Cismena cs, precisamente, el de
ser vendida como csclava mora,

El Licecnciade nos cucnta, al iniciarse [a comedia, los antccedentes del
argumento. Al final de la primera parte intervicne de nucvo para sciialar ¢l paso
ala scgunda parte y narrar brevemente lo ocurrido cn el interin. Luego, su papel sc
reduce a schalar ¢l paso del tiempo entre una escena y otra. En A Divisa sobre a Cidade
de Coimbra hace ¢sta funcién un Peregrino y en Floresta de Enganos, un Filésolo.

El argumento consta de tres partes y un cpilogo. En la primera, Rubena, hija
de un abad que hasido scducida posteriormente por un clérigo, da a luz una nifa
a Ia que llama Cismena. Esta sc convelird, a partir de la segunda parte, cn la
protagonista de la comedia. Cismcna s protegida por unas hadas que la trasfadan a

{46) "The Dramatic Unity of Gil Vicente's Comddia de Rubena’, en Bulleiin of Hispanic Suedies, XLV]
{1969}, pp. 69-108.

(47 *Esiudios sobre ¢l teatro de Gil Vicente {obras de tema amoroso)”, en Boletin de la Bibliowcca
Moenéndez Pefayo (1983), pp. 11-78.

{48) A. ). Saraiva, "Gil Vicentc ¢ Bertold Brecht. O papel da liegio na descoberta da realidade” apud
Correia Fernandes, "Da aclvalidade do teatro vicenting”, en Fstudios sobre Literatura ¥ Arte dedicados af
profesor Emifio Orozco Diaz (Granada, 1979}, 1, pp. 319-332; A. L. Saraiva, "Scbre a lcoria do progresso cm
arte”, en Gif Vicente ¢ o fim do teatro medioval, op. cit, pp. 11-13

{49} Allardyce Nicoll, Ef munde de Arieguin, Un estudio critico de la Conunedia deil Arte {Barcclona, 1977),
pp. M4, 129, 137,

199



jaisla dc Creta, dondce crece bajo 1a proteccidn de una gran sciiora hasta que, una vez
desaparccida ¢sta, la  muchacha decide hacersc monja y rcchaza a  sus
pretendicntes. Sélo la llegada de un principe la hard cambiar de idea.

3.2. EL TEMA.

La historia de Cismena ticne un valor monitorio que inivita a reflexionar cn
la “falsa fe de los amores™ para evitar ¢l error del que hasido victima Rubena. Para
ello, scinsiste cn ¢l mérito que ticnen la prudenciay lavida virtuosa: ‘Mds alia, dize
Plaion, / es la viriud que el estado”, comcenta cl Principe al final. Con ayuda de
ambas, podrd Cismena csperar al amante mis ventajoso.

Pcro anies hatenido que superar una serie de trabajos {(-motivo que ya hemos
vislo en [a comedia anterior-}, vaticinados por las hadas y que estén resumidos en la
cseena pastoril donde la vemos, de niita, guardando ¢l gando de sus amos. Es pre-
cisamente ¢l valor de las propias obras y no la foriuna o su origen vergonzanic
lo que conducird a Cismena a un final [cliz. Estc distanciamicnto respecto a los orige-
nes s¢ expresa especialmente en la comedia trasladando a Cismena [cjos {-Creta-} del
ambito donde transcurrid la vida de su madre Rubena {Castilla).

El amor, como ya vimos cn A Comédia do Viivo, apunta sicmpre al
maltrimonio yla hermosura de Cismena es hongsta, como lade laex-mujer del viudo,
frente atoda otra belleza lujuriosa y destructiva, que cs, o cambio, la perseguida
por ¢l Doutor de Floresta de Enganos.

Segin la teoria ncoplatdnica, cl grado mds perfecto del amor es la "onestd®,
opucsta a lo1til y deleitable. Pero es séloen el matrimonio dondc s¢ redincn ¢stas tres
clascs de bicnes que sc hallan comprendidos en Ta nocién de amor®. La difercncia
entre amor y desco, desarrellada por Ledn Hebreo en su primer didlogo, consiste cn
que aquél es amor a lo poscido yamor a lo que ¢s; mientras que lo descado no se posee,
porque sacia. Antes bicn, "la dileliazione sua consiste en una ceria alienzione
mescolata col mancamento”, :

Este motivo calaza con otro: cl de la lucha cntre ¢l amor y cl interés, que
aparece en la actitud de lus comadres del Auto de inés Pereira, asi como en la del viejo
Crasto en Rubena y también en la oposicién entre 1a rica heredera judia Grimanesa
y la princesa Flérida en Dom Duardos,

. Lo inverosimil del matrimonio con un principc en A Comédia de Vilvoy cn
Rubena es lo de menos, ya que ticne wna funcion simboélica: subrayar, de la forma
mds cjemplar, el desenlace. Lo importante cs que al final Paula y Melicia, Cismena y
Grata Ccelia (-cn Floresta de Enganos-) cumplan con ¢l papel que la naturalcza v ¢l
orden social [es han asignado, por oposicidn a Casandray a Inés Percira, las cuales o
bicn s¢ nicgan a scguir cs¢ orden ("No me quiero cawtiva, / pues nasci borra ¢
isienta™ o bicn quicren alterarlo buscanco un marido "discreto”.

La tereera parte comicnza, comolas dos anteriores, con un mondlgo {-csta
vez de contenido filosdfico-) en cf que Cismena sc plantca ¢l sentimicnto de su exis-

(50} Leone Cbreo, Dialoghi d'amorce {Lisbos, 1983), p. 22,
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tencia y su lugar en ¢l mundo ("ndo sei por que pecado sempre me vi esirangeira”},
después del cual hace su entrada una alcahucta disfrazada de beata que parcee dirigirse
a clla con las mismas comparacioncs empleadas cn las letanias a [a Virgen. La vicja
trata de inducir al matrimonio, a la autoridad de los Salmos y ala Circel de Amor,
dc forma parccida a lo que ocurrc en ¢l Auto da Sibila Casandra. No obstante, cn
este caso, Cismena acabar4 casdndosce con un principe de Siria.

Una vez mas, Gil Vicente especula con la anagnérisis o reconociniento
dcl principe disfrazado de paje. EnA comiédia do Viiivo ¢s el clemento que produce
la ilusién neeesaria para ¢l desplicgue de la ficcidn y sirve, al final, para rematar la
accion y dar término a la comedia. En Rubena, cl reconocimicnto se sitlia, como
cstablece Aristételes™, despuésdel error delhéroe (-*hamartia®). La obrasélo termina
cuando ¢l protagenista ha averiguado o reconocido su situacidn, su destine o su papel
cn el mundo de la fabula. Cismena, después del "error” de su madre Rubcna y las
incertidumbres tanto acerea de su origen como de su destine (" assim como mnarfim
/ scja claraminba vida, /eiminbabonra luzida; / e como fino rubim / assi seja
esclarecida™), descubre ¢l amor “verdadeiro” de un principe y, con &l la alegriay
la nobleza que son ol fruto de su virtud.,

La fecha desu primera representacion no debe resultar casual: 1521 es el aiio
cn que sc firma cl contrate de boda de la infanta Doiia Beatriz, hija del rey Don Ma-
nucl.?

3.3. LA FUNCION DE LO LIRICO.

En cl disdlogo entre Rubena y su criada Benita, cn ¢l que aquélls intenta
disimular su preficy, scestablece un animado jucgo de sobreenlendidos entre los dos
personajes y los espectadores. Benita, a pesar de los esfucrzos de Rubena, sc percata
desde cl primer momento  del cstado de su ama y, después de deseribirle
socarronamcnte fos sintomas, fing, a su vez, ignorarlo dejando escapar  algunas
palabras dclatoras cuyo clecto es provocar la risa cdmplice de los espectadores.

Benila inicia una fucccia, pero ¢s interrumpida; lucgo, canta ¢l romance
novclesce de Ja infanta scducida, que comicnza: "Flempo ¢s ¢l cabalicro”, lo cual nos
ayuda a interpretar la accién anticipando cl desenlace, puces ¢l cabalicro del que estd
preitada la infanta del romance resulta ser un principe hijo del rey de Francia. La
misma {uncién ticne ¢l romance de {a boda cstorbada ("Grandes bandos andam na
corte*) que canta [u pastora Cismena de ¢inco afios micntras busca unos "cabrilinhos”
extraviados: lacondesa del romancee, “giie era nisia”, sale cn busca del Conde Sol al que
halla dc vaquero en un pinar,

Este 6ltimo romance sirve también de marco a la graciosa cscena infantil
dendc intervicnen los pastorcillos Joane, Pedrinho y Alfonsinho, paralcla a [a que
sc desarrollara entre  Felicio, Crasto y Cismena en ¢l Gltimo acto. Recordemos ¢l
interés que scda a partir dels. XV por todo lo popular {-rcfrancs, cantarcs, rontances,
facccias-) relacionado con las idcas ncoplatdnicas acerca de la naturalczay la Edad

(51) Poética, 1452a y 1453a
(52} Braancamp Freire, op. it, p. 168

201



de Oro. Este interés sc proyccta hacia cl pasado (-mito de la Edad dec Oro y auge
de la literatura pasteril-) o hacia ¢l presenie, en ¢l que se  pretende encontrar
materializada csta aspiracién hacia lo ideal®. Por eso se idealiza ¢l mundo infantil con
sus juegos y su lenguaje, como cn csta escena pastoril entre ninos.

Otras veees, como on la eseccna costumbrista ¢n la gue se cxaminan las
aptiludes del ama de cria, al a que sigue on un tonolirico la escena de la bendicidn de
la"“[eiticeira”, cl papel de esta lirica popularizante parcce ser ¢l de intensificar o hacer
més plésticas dichas cscenas.

Por iltimo, los romances y cantigas pucden ser un comentario lirico y
simbolico a la accion: Cismena rechazando a sus pretendicates, por ejemplo. El
simbolismo mas frecucnte es cl de la flores y cl de los animales, como el haledn y la
garza del cantar de las tejedoras.

3.4. LA TRADICION POPULAR.

Después de la cseena de Rubena y Benita, empiczan a desfhilar toda una seric
de tipos populares traidos unos de la mano de otros. En determinado momento, una
“partcira” que ha traido la crinda sc ponc a orinar ¢n un rincén. Mis adelante,
Draguinho, Caroto yLegido, unos diablos que han sido convocados por una “feiticeira”
con "ua torta definada, / tapadeiro de privada”, 1a cual lcs increpa: "Md
caganeira / que vos pigue”, cncuentran a Plutdo, su jefe, siguicndo cl rastro de sus
orincs.

Toda csta cscatologia, dc intencionalidad cémica ¢s caracteristica del
llamado por Pcicr Brook tealro "tosco”, inscrio en una cultura popular cn fa que,
scgan cxplica M. Bajtin®, sc repite la imagen de engullir y expelir como metifora de
la idca de renovacidn de lu naturaleza, de renacimicnto de lavida despuds de la muerte
provisional, Imagen que scguird sicndo muy utilizada cn pasos, farsas y cotremeses
de Jos siglos XVI XVII®S,

Micntras la "partcira” va cn busca de la “leiticeira”, Rubena permanece sola
en eseena diciendo un corto mondlogo que, por un lado, sirve para indicarnos que ha
pasado un lapsus de tiempo mis o menos largo, a la vez que prepara a los
cspectadores, mediante referencias alinficrno y al arrepentimicnto, para lainterven-
cion de los diablos conjurados por la "feiticera” ¢n la ¢scena siguicnte,

Lo maravilloso irrumpe de pronto cn cscena y sc prolongard cn cl segundo

(53) Américo Custro, Ef pensamiemio de Cervanies (Bareclona, 1973}, cap. IV, Vid. lambién M. Trenk
Alatorre, "Digaificacion de la lirica popular en ¢1 Siglo de Oro,” en Estidios sobre lirica antiging {Madrid,
1978), pp 47-80.

(54) La cultura popular en fa Edad Media y of Renacimicnto. Ef contexto de Frangois Rabelais (Barcelona,
}94), p. 84,

{55) Cfr. las bromas de Guutier ¢n la comedia de Adam de la Halle, Le jer de Robin cr Marion, donde
la comida desenmypcia un imporlante papel; y, asi mismo, Hucrla Calvo, Teatro brove de los siglas XViy XVII
{Madrid, 1985).

8. Reckert sereficek a esta tradicion al comentar ¢l papei ded Parvo en la Barca do Inferno, ea Gt Vicenie:
espiritie y letra (Madrid, [977),

202



acto con la aparicion de las "fudas™®. Los nombres que designan a los diablos con
significativos del tono y del papel que van ajugar en la comedia®. En cstc caso, ¢l
poder del Inficrno se hallz subordinado a los conjuros del poder humano de la
“feiticcira”. Gil Vicente reflcja en [a escena a que aludimos [a creencia popular en las
formas que ticne de manifestarse ¢l poder delInfierno, ala par que tlustralo extendida
quc cstaba en la época la crecncia en la magia y cn ¢ poder de conjuros y hechicerfas
para provocar a las fucrzas demontacas, como cn la cscena posterior donde la
hechicera invoca alos diablos mezclando el nombre de Dios en latin {-idioma csotérico
para el vulgo-) con cl de Jodo, que s ¢l nombre del demonio dado por la tradicidén
folklérica {cfr. los dc Jodo Molegro, Joio Corujo, Jodo Grouy Jodo Calado que figuran
en olras obras de Gil Vicente).

El podcr dc magos y hechiceras sdlo es admitido por la Iglesia a partir de la
Baja Edud Media®™, momento cnque se inicia su persccuctén. Draguinho ajudeala
Inquisicion cuando sc dirige a la “leiticcira™ “Rogo-vos, senbora amiga, [/ por
aquella dor sagrada / quando fostes agoutada, /que ndo nos deis wmais
fadiga®, No obstante, cste lema s¢ presenta aqui de forma cdémica, tanto por motivos
de decoro cn los personajes como por motivos religiosos: los ministros de la Iglesia
infernal deben eslar desprovistos de cualquier atributo digno de infundir respclo y
son, todo lo mas, personajes regocijantes, "pobres diablos” somctidos a la voluntad
de una"feiliccira”, personaje humanoy popular que sesirve de cllos para hacer el bien.
Enlra incluso dentro de lo comice la alusion a su familiaridad con los males ministros
de Dios: aquellos abades comio ¢l padre de Rubena, o Fret Vasco de Palmela.

En cl fondo, cra una forma divertida de criticar, como también solia scrlo dec
adoctrinamicnte. Curtius recucrda, a este respecto, la discusidn que atravicsa toda
la Edad Mcdia acerca de la naturalcza de lu risa, de su papel en la vida del hombre y
de la incierta risa de Cristo®.

El tcma pepular de lo demonfaco aparcee rellejado ya con anterioridad
cn la farsa para negarlo a través de Ja risa y del juego. La insercidn de la farsa dentro
dc otra representacion que desarrolla un temascrio, con la que contrasta, actia ademas
como un ¢lemento de transgresion®, Hay que recordar que cn la tradicién eristiana
la risa esta vinculada a lo demonfaco. Ahora bien, 1a farsa transforma al diablo ¢n
objetode burlay dalugar al 16pico del "mundo alrevés”, donde clengafio es un atributo
caracterizador de la condicion humana {cfr. Floresta de Enganos).

Un mecanismo capaz de suscitar la risa consiste ¢n jugar con las expectativas
dcl publico, de forma que lo que csperamos nunca coincide con lo que {inalmente
acontece, que pucde muy bien ser una inversion de aquello. Esta inversién implicaria,
cn lal caso, la repeticidn alterada de algin clemento ya conocido.

(563 M?® Amindz Zaluar Nunes, “O maravithoso popular em Gil Vicenle®, en Revista da Facuidade de
Letras, V (1938}, pp. 174-187, hace un catdlogo de clementos maravillosos que, dentrode esla tradicids,
aparecen ¢ las obras de Gil Vieente.

{57) Vid. L. Stegagno Picchio, "Diavolo ¢ inferno ncl teatro de Gil Vieente”, en Aanall dell'Instituttc
Eniversitario Orientale, | (19539}, pp. 31-59. '

{58) Peter E. Russel, "La magia como tema integral de La Celestina”, en Temas de La Celestina
{Barcelona, 1978)

(59) Lircratura curopea y Edad Media ladng (Madrid, 19813, 1, cap. 1V

¢60) José Kicardo Morales, "Reminiscencias rométicas en las farsas francesas def gético”, en /I Simposio
Internacional de Historia del Teawro, Barcelona -5 de junio de 1988,
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4. A COMEDIA SOBRE A DIVISA DA CIDADE DE COIMBRA

4.1. LO MITICO Y LO SIMBOLICO.

Esta comcdia y la siguicnle son fantasias alcgdrica con alcmentos
procedentes, predominantemente, de la novela de caballerias en un casoy delafars
cn el otro. A Divisa... ¢s, ademas, la explicacion de una empresa herdidica.

Lua literatura de empresas, que serid una de las mas prolificas durante dos
siglos, licne sus origencsen la Hypnerotomachia Poliphili, de Francesco Colonna; pero
¢s Andrca Alciato quicn la difunde por Europa en ¢l siglo XVI. Sc {rata de una
manifestacion mas de la cultura simbdlica de Occideate, cuyos antecccdentes hay que
buscarlos en la literatura caballeresca de la Edad Media.

El héroe dela novela de caballerias solia cifrar ¢p un mote dirigido # ladama,
que cra latinica eapaz de descifrarlo, el ideal por el que emprendia todas sus aventuras.
Inventar motes y cmpresas cra una diversion intelectual de la nobleza y una mucstra
de ingenio de la que nos han quedado abundantes ejemplos en los Cancioncros. Es lo
que Sempronio y Celesting, sin ir mis lejos, proponen que haga Calisto, ¢l cusl, a su
vez, ve como una empresa ¢l cinturdn de Melibea.

A dilcrencia del jeroglifico, que consta sélo de una imagen, ¢n ¢l cmbicma
sc une la palabra a la imagen, ticoe un contenido de interés universal y pretende ser
la expresion de una sabiduria cscondida. La cmpresa -0 divisa-, ¢n cambio, sc reficre
a casos particulares, como una ciudad, una familia o una persona®.

En la base de esie alegorismo estin, de nucvo, las ideas ncoplatdnicas
acerca de la comprension inmediata de las ideas por ¢l seotido de la vista {-iy qué
mcjor cxplicacion que  la representacion dramdtica tridimensional?-). Con csta
comcedia nos hallamos anle un caso como cl que dio origen al Auto de Inds Pereira:
a partir de un tema dado, tritese de unrefrdn o de una empresa, Gil Vicente construye,
a mancra de glosa, una picza dramitica.

Lo dicho hasta aqui nos sitda, por tanto, ¢n un cspacto milico, irreal, que ¢s
en ¢l que transcurre la accién, Este cspacio queda inmediatamente  reforzado  al
comicnzo con la relacion de una leyenda sobre el salvaje que vino de Armenia y cl
topico del "mundo al revés”, utilizado con fincs satiricos,

Antes vimos, al comcentar [ ¢seena infantil de los pastores en Rubena, una
de las lormas que tienc de marifestarse ¢f idcalismo renacentista. Qtra la tencmos
agui a través de la figura de Monderigdn, ol salvaje. Pero si el salvaje es, segiin la
tradicion folkldrica, ¢l reverso del caballero cortesano, aqui constatamos, en cambio,
que sussentimicntos, sulenguaje y su conductarespondena los de un hombre sensible
y vulncrable al amor®,

El convencimicnte de la superioridad del hombre primitivo respecto del
civilizado, en virtud de quc cs sélo ¢n contacto con la Naturaleza donde sc encuentra
mas cabalmente la razén o lavirtud, ¢s lo gue esta detrds de la determinacidn del noble
de convertirse cn lubrador. Y asi ¢s como lo conocemos nada mas empezar la

{61) Julidn Gallego, Visidn y simbolos en ia pintira espaiiola del Siglo de Ore (Madrid, 1984}, p. 30
{62) Alice C. Clemente, "Comddia sobre a Divisa da Cidade de Coimbra: [antasia caballercsea®, en
Homenaje a Wittiam L. Fichter {Madrid, 191), pp. 161-174.
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representacion, dirigiendo unas amargas imprecaciones al ciclo y a la fortuna que
tiencn, paraddjicamente, la propiedad de rebajar aguecl idcalismo para poner en
primer plano losacrificado de la vida rural (ya hemos visto como Gil Vicente se sirve
en olras ocasiones de cste efecto contrastante). El noble, alejado en la corte delavida
real de sus siervos, s6lo ha podido llegar a conocerla viviendo por si mismo las
calamidadcs dc aquéllos. Su discurso, sinembargo, csta lleno de alusiones cultas, entre
las que destacan las imprecaciones a la fortuna.

Mas rclevador ¢s el soliloquio de Liberata cuando se lamenta de su soledad.
En ¢l espacio psicologico donde se genera este discursotienc lugar, segiin la casuistica
amorosa ncoplatonica, una lucha entre dos fucrzas: la "virtus” racional (-es decir, ¢l
grado mas perlecto del amor, por encima del amor a lo 1itil y del deseo-) y la fortuna
(-manifestada através de la influcncia de los planclas, segiin [a idea de que el hombre
¢s un microcosmos-). Elresultado puede provocar diferentes estados de dnimo: la
mclancolia desentirsc ajenoasi mismoy presoen la cdreel de amor, olasoledad. Este
estado de "saudade” cs ¢l que expresa Liberata, sirviéndose de una cantiga.

El"noble lavrador” quc inicia la accién, despudsde lamentarsc, dialoga con un
crmilaio al que ponc en atecedentes y le cuenta cdmo un dragdn ha destruido aquellas
ticrras, ahora ycrmas, que ahora no lc permiten seguir manteniendo a su familia. El
crmilafio le aconscja entonces que envie a sus hijos a ganar forluna, cosa que hacen
primero Celipdneioy Liberata, y luego Galamene yHeridea. En este punto comienza
¢l viaje inictdtico del héroc. Celipdncio gana la amistad de una serpicnte y de un leon,
que acuden cn su ayuda cada vez que estd en peligro. Mas tardce, licne lugar su
encuentro con cl amor, bajo la forma de la princesa Colimena. Finalmente, ¢l
crmitafio cxponc sus quejas: en realidad cs el rey Coridén de Cordoba, cuya hija (-la
princesa Colimena-) ha sido raptada por el gigante Monderigén.

4.2. TRADICION Y ORIGINALIDAD

La convencion de [a novela pastoril, segiin la cual bajo eldisfraz de pastores
se csconden personajes reales, esla misma que sc utilizaba en las mascaradas y momos
cortcsanos de la Edad Mcdia, donde un espacio simbdlico (-¢] bosque encantado-)
servia de marco cn ¢l que sc desarrollaban las escenas de amor cortés®. Es cn este
marco {-la sierra de Coimbra-) donde transcurre la accién de la scgunda parte de la
comedia, cn medio de alusiones a Diana y de una descripcidn del "locus amoenus”.

Aparte del ledn y de la serpiente, tradicionales simbolos de la fuerza y de la
astucia, el otro clemento maravilloso que aparece ¢s el caballero salvaje. Seginl. A,
Madrigal®, cs unaobradc Gil Vicente (-Dom Duardos-)la primera en la que figura
representado este personaje, por medio de Camilote.

El hombre salvaje es la imagen de [o primitivo e instintivo del hombre, como
se ponc de manificsto cn la escena de la Diana, de Jorge de Montemayor, donde unos

(63} L. F. Rebello, op. cit.
(t4) "lLas diferentes caras del hombre salvaje en teatro del 5. XVI. Un ensayo sobire la génesis de su
temética,” en Revista de Liccratura, 47, 94 (1985}, p. 67.
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caballeros salvajes intentan raptar alas ninfas. Como los sdtiros, su figura cstd asociada
al instinto sexual y a la lujuria, lo cual constrasta con el amor ncoplaténico de los
pastores de la novela.

Este "horizonte de espectativas”®va ascr modificado de dos mancras distintas
por Gil Vicente y por Camdes®. Gil Vicente, en primer lugar, dota al salvaje de una
personalidad mas matizada. Monderigdn se ve dominado por una fucrza intcrior a la
que quicre permanccer ficl y a la que estd dispuesto a sacrificarse. El salvaje dc 4
Comédia sobre a Divisa... esté entregado ala ardua e infructuosa tarea de defender la
verdad de sus seatimicntos.

" Los sétiros de la Egloga séptima de Cambes reclamaran, en cambio, la
necesidad de asumir aquella parte instintiva y sensual de 1a persona como algo natural,
libre de trampantojos idcalizantes tante como de prejuicios morales.

El contraste entre Mondcerigén y Celipdncio es, por otro lade, cl mismo que
s¢ da entre el uso de [a lirica de tipo tradicional yla lirica cortesana cn el teatro de
Gil Vicente®, pues la mayoria de las veces -sobre todo en las farsas- ésta dltima ticne
un tono parddico que revela su incapacidad para trascender la mera "literatura”,

En ambos casos estamos anle una misma preocupacidn: la bisqueda de la
verdad, cmpresa a la que, a juzgar por sus Awlorretratos, se dedicod inlensamente
Alberio Durcro en una época, fa de Gil Vicente, en 1a que ¢l analisis del yo y la
introspeecion comenzaron a hacerse comuncs.,

Ademids de estar encuadrado en un espacio inhéspito, cl hombre salvaje
aparcce desnudo; es decir, desprovisto del simbolo cultural mis espectauclar, que
nos vincula a la comunidad y a lo gregario a través de [a moda. Desde los hérocs del
"roman’ hasta don Quijote, cuando ¢l cnajenado protagonista huye y sc aisla ¢n ¢l
bosque o en Sicrra Morena, lo hace siempre desgarrindose las ropas. Su desnuglez
tiene el sentido de un rechazo del orden establecido y de una bisqueda de si mismo
realizada ¢n lasoledad. Una vezinstalado cn esc espacio marginal, ¢l héroe empicza
a comportarse dc mancra excénlrica manifestando signos de desorden psiquico. En un
grabado de Durcro figura representada una mujer acosada por un caballcro salvaje que
sosliene un escudo-de armas con una cnorme calavera pintada: équé mayor desorden
que la muerte? -parcec decirnos. Lo cual no deja de estar relacionado con  otro
Autorretrato donde vemos ¢l inquictante misterio de una earnc ya gastada por la vida,

En la introduccidn a la edicidon moderna de Charcel de Amor, Keith Whinnom
cxplica los cuatro modos de ver ¢l amor ¢n la Edad Media y principios del Renacimicn-
to: ¢l punto de vista de los tedlogos, que lo consideraban un pecado pucril {-contra
razén-), sindifercnciarle dela concupiscencia o lujuria; ¢l de los médicos, para quiencs
cra una forma de locura; ¢l del vaulgo, que cs cl de la tradicién obscena de las
cantigas de cscarnio, ¢l Arcipreste de Hitaylos "fabliaux”; yelde los poctas (-tradicion
cortés-), quicnes leo consideraban propio de las almas superiores. No e¢s casual, por
consiguiente, que al cstar asociada la imagen dcl caballero salvaje a lo instintivo,
pasional ¢ loco, su entorno sea, como en ¢l "roman”, ¢l bosque o la selva; un espacio
irreal donde todo lo fantéstico, desconocido y peligroso puede suceder. De la misma

65y T. R. llart, "Camdes’ Fgloga dos Faunoes", en Buifciin of Hispanic Studics, LIIT (1976), pp. 225-232,
{66} S. Reckert, "Cavalaria, cortesia ¢ desmifs)tilicagic (o0 modelo ibérico)”, separata do Cavelaria
espiritieal € conquista do mindp {Lisboa, 1980), pp. 35-36.

206



mancra, M, Zink" difcrencia entre el bosque o ¢l prado como espacios propicios para
¢l amor instinlivo, y ¢l jardin que simboliza los refinamicntos de la cultura cortesana.

En el Roman de la Rose el salvaje es, incluso, la personificacion del Rechazo
aAmor, Sincmbargo, Gil Vicente hace participar al salvaje del sentimicnto cultivado
con mas sulileza por el perfecto cortesano (-el amor-), elevindolo del mero plano
instintive: "Sois drago, y babldis bumano”-le dice Liberata. "Sesiora, bombre soy
¥ mds" -responde. '

Este amor lo vamos viendo desarrollarse gradualmente en ¢linterior de
Libcrata, que al principio sc burla de las férmulas cortesanas de Monderigon ("A!
diablo tanta aravia"}, si bien poco a poco se ird cerciorando de su sinceridad. De ahi la
importancia que ticnen los cuatro soliloguios intercalados a lo largo de la accién y
precedidos de la cantiga que prepara ¢l dnimo de la muchacha, en los cuales asistimos
aldcbate internoentre elamor a Mondcerigén y la lcaltad -amor fraterno- al hermano.
Tal conflicto da lugar ala tension dramatica que finalmente se resuelve con la
vicloria ventajosa y un poco egoista de Celipdncio. Su amor a la princesa Colimena,
sin embargo, no lo vemos madurar cn su interior, como en Liberata; por cso
lamentamos la muerte del salvaje, que supo ser sensible sin el afectado refinamiento
del Celiponcio.

.S, Loomis® rclaciona ¢l tema iconogrifico del salvaje con el poema
‘anglonormando Enyas ¢f Salvaje, que narra la historia de dos concellas que salen a
coger flores y una de cllas cs rcaplada por un vicjo salvaje que estaba al acecho, En
el camino, un caballero joven le reclama la doncella, a lo que cl vicjo replica que sera
clla quicn decida con quién se queda. Unavez que la muchacha ha optado por el joven,
¢l caballero le reclama también el perro, el cual, sin embargo, permanece ficlmente
junto al anciano.

5. A COMEDIA CHAMADA FLORESTA DE ENGANOS

5.1 LA ESTRUCTURA.

El tema de csta comedia (-exponer “tantas maneiras de enganos” como hay
cn Porlugal, enconstraste con ¢l pasado ideal-) es el mds claro delas cuatro comedias,
porque cl autor se ocupa de subrayarlo mediante algunas recurrencias que van
aparecicndo a lo largo de la representacidn, ya sea por boca de los personajes, yaen la
disposicién de acciones que giran en torno 2 un mismo motive -¢l engaiio-, o en los
intermedios  lirico-musicales como la canliga que canta la moza después de la
entrevista en palacio con el Doutor Justica Maior,

La comedia estd estructurada en funcidn de los cspacios donde transcurre
la accidn, quc sc corresponden a tres clases sociales: burguesia comercial (la lonja),
aristocracia {palacio del rey Telebano) y pucblo llano (casa devecindad donde reside
lacriada). El paso del primeroal scgundo vicne marcado por el monélogo de Cupido,

{(67) La pastourelle. Poésic et folklore au Moyen Age (Paris-Montreal, 1972), pp. 86-87,
{G8) "A Phantom tzle of female ingratitude™, en Modern Philolagy, X1V {1916-T), p. 751.
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cuya entrada anuacia ¢l personaje de la escena anterior ("Vam-nos, que vem
Cupido™), vy sitha al espectador en otra accidn y cn otro espacio donde intcrvicnen
personajes “altos”, mis propios de la tragedia: Apolo, Cupido, ¢l rey Telcbano y ¢l
Justicia Mator, rcgente del reino. El transito entre los dos Gltimos cuadros csta
scitalado, en cambio, por un intermedio lirico asi como por las acciones del Doutor,
que se prolongan de forma buriesca en el Gltimo cuadro.

Ahora bien, en dos ocasiones nos encontramos en presencia de cscenarios
simultdneos. La primera, cuando el usurcro ve acercarse desde una ventana a las
dos mujeres; momentoen que, hablando parasu colcto, ofrece datos a los espectadores
sobre lo que estéd ocurricndo fucra de escena. Lavinda, micentras tanto, viene hablando
por la calle con la moza que la acompafia, [o cual quicre decir que estdn tambicno a la
vista del pablico. Mis tarde, cuando sc acerca ¢l Doutor a casa de la cridada, vemos a
los dos personajes al mismo ticmpo, uno en clinterior y otro en cl exterior.

Esta (écnica procede del teatro de fa Edad Media. La  combinacién de
cscenarios  multiples  verticales y  horizontales era muy frecuente  ¢n las
representaciones del s, XV (-Misterios, Natividades, Asunciones-), aungue fue pricti-
camente abandonada cn los siglos siguientes, a excepeion de los autos sacramentales®-

5.2."IL DOTTORE".

Es una dc las cuatro mdscaras, junto con Pantalone, Arlequine y Scapino, de
la Commiedia del’Arte. Se caracterizaba por tener una inclinada propensidn a la lujuria,
lo cual s¢ manifestaba cn sus numerosas aventuras con las criadas (-"servette™). La
fucrza dramdltica dc este personaje dependia de su lenguaje alectado y ridiculo, Heno
de crudicidn pedantesea, de circunloguios y citas en latin que frenaban notablemente
fa accitn.

Nuestro Doutor Justiga Maior también cede ficilmente a las provocaciones
de la panadera (-personaje popular de las coplas-) y, cegado por Ta lujuria, sc presta
al cohecho y a sufrir, disfrazado de esclava negra, el ridiculo y la rechifla de la moza
y de su ama. Asi s¢ crea una siluacién regocijante que resulta de la descontextua-
lizacién de un personaje grave, representante de la maxima autoridad del'reino, con
sus atributos (-"becq de veludo, loba de contray frisado, sobreiro, vara..."-}y su lenguaje
ampuloso (-habla cn castellano, pues es un alto funcionrio de la corte) con citas cn
latin, que sc ve obligado a alternar con ci portugués de negro cuando intenta pasar
desapercibido ante ¢l ama, convertido en una grotesca esclava de Guinca o Sicrra
Leona. .

El disfraz, cn cste caso, no jucga un papel en la intriga, como en las otras
comedias, sino que es un recurso hilaranic y grotesco con ¢l que representar la
condena del personaje. "Pois que i bd negras senlengas, /ndo baverd i / alguns
negros ouvidores / em alguas audiéneias?.

(693 W. H. Shoemaker, "J.os escenarios multiples on e leatro cspafiol de fos siglos XV y XV1", en Esmdios
Escénicos, 2 (1957}, pp. 11-154.
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5.3. UTOPISMO MEDIEVAL.

Elmundo anda trabucado porque ya no hay amor, sino que triunfan la maldad
y el interés, cspecialmente en la justicia. Esta ¢s Ia tesis de Jean de Meung®,

Es frecucnte hallar en piczas de tcatro medievales una visién critica de la
época a través de un personaje que adopta la forma dc un peregrine o charlatin que
ha rccorrido extranos y lejanos paises. A veces, la comparacidn con una de estas
rcgionas utopicas, como la tierra del Preste Juan, recuerda la comparacion con ¢l
Paraiso o las posteriores utopias renacentistas. Asi, por ejemplo, en El juego del
peregrino, de Jcan Madot, dice un personaje:

e estado en una region en la cual todos son tan leales que uno
muere irnediatamente cuando intenta menlir y en donde todo es
propiedad comin'™,

Esta supucsta realizacion en la Ticerra de la comunidn de los santos es, sin
embargo, rechazada eseéplicamente en la misma obra por unos campesinos quc
también poncen en tela de juicio ¢l poder laico.

Relacionado con ¢llo ¢std ¢l mito cldsico de la Edad de Oro que, transmitido
por la Edad Mecdiz, scri el sustrato de las utopias renancentistas. En la segunda parie
dcl Rontan de la Rose, Jean de Meung vuelve varias veees sobre €] para denunciar ¢l
cambic operado cn lus costumbres y en las relaciones sociales que pasan de ser las
tipicas dc una socicdad feudal a ser las propias de una incipiente socicdad burguesa:
de nada sirve componcr lindos motcies a una dama, vienc a decir, si no le enscilamos
una bolsa licna de buenos besantes™.

La burla al "mercador” cn Floresta de Enganos liene, en este contexto, ¢l
scntido de “cnganhar un ladrio”y ¢s motivo de regocijo entre un piblico que siguc
juzgando aan scgiin ¢l mismo sistcma dc valores preburgueses que aparecen en fa
moralidad inglesa del s. XV La lamnada de cada hombre, donde dice Everyman:

"Lucgo me dirigia a Rigueza a la gue amaba por sobre lodos. Pero
donde esperaba mnds confortacion, wienos enconiré. Porque mi Riqueza
me dijo dsperainente que elia conduce a muchos al Infierno'™,

La falla dc adaptacion a unas nucvas relaciones sociales que se desarrollan en
¢l mterior de las ciudades y sustituyen poco a poco al vicjo sitema fcudal es lo que
subyace cn la critica moral del argumento. Recordemos la primera cscena que
transcurre co una de csas lonjas del gético urbano, donde un escudero pobre
disfrazado de viuda da eltinio a un mercader que, como todos los de su especie, no hace

{70} "Porqite si no bubiese maldad y pecados, de los que ef mundo se ve abora Heno, no se babrian
conocido en la tievra los repes ni fos jueces.

Y estos &ltimos {...) bay en dia venden sus juicios, y alteran las pruebas del proceso, e imponen,
cuentan 3 raspan, y los polwes ban de pagarlo siempre.” Op. cit., p. 104,

{71) N. Gugliclmi, £V teatro medicval {Anologia) {Buenos Aires, 1988), p. 191

{72) Op. cit., p.154ss. y 36955,

{73) Gugliclmi, op. cit., p. 387.(74).
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sino tramar fraudes y engafios, pucs todas las profesiones de este nucvo mundo burgués
-abogados, médicos, comerciantes- son sosprechosas de inmoralidad. La escena cotre
laviuda y cl mercader, que trata de aprovecharsc de csa circunstancia, cs el
negalivo del encucntro entre la viuda ingenua y desamparada y ¢l caballero que es
escudo y auxilio de los débiles en la novela de caballérias (efr. Dom Rosvel y las
huérfanas Paula y Mclicia en Comédia do Viive™).

Frente al cédigo caballeresco y a la vigencia de unos  principios élicos
solidamente establecidos en la socicdad medicval, sc irdn imponiendo cl interds, la
relalivizacion de csos principios ylaimporlaneia dada cada vez mas al ingenio como
forma de autorrcdencidn en una socicdad también cada ver mis individualista
y sceularizada. En la Farsa de Micer Pierre Pathelin, anénimo dels. XV, sc produce
una situacién parccida cntre un abogado (-Pathelin-) que cngafia a un paficro -
{Guillaume-) y ¢s, a su vez, engafiado por el pastor Thibault, que s¢ finge loco™,

54. ELLOCOY EL SABIO

Al comicnzo de Floresta de Enganos hay un didlogo introductorio eolre un
Filosofo que da ¢l argumento de la comedia'y un Parvo que cstd atado a sus pics. El
contenido doctrinal de este didlogo va  cluramente dirigido a la corte que esta
presenciando la obra. Es un pequedo discurso sobre T incompatibilidad de la Razon y
la Politica, por un lude, ysobre las condiciones de las donccHas casaderas, por otro, cn
cl que los persongjes apelan dircctamente al paiblico.

E!l Parvo cs ¢l eavés del Fildsofo, sceularizacion, a su vez, de la figura de
Salomén, que aparece enclicatro medicval (clr. Casandra) como representacion de
la sabiduria. El Parve séle picnsa en comer y en dormir, al (iempo que se cxpresa
desvergonzadamente sobre cualquicr asunto.

Hay un antccedente 1cateal - la ficsta de los locos-) en Ja que figuraban una
scric de persenajes dislrazados de animales que censuraban las costumbres licenciosas
de los religiosos™.

La figura del loco tendrd, desde Scbastidn Brant hasta Erasmo y Rabelais, un
significado polivalente. En ¢l norte de Europa, la locura serd cmblemaitica de la
renovacién del humanismo eristiane. Durante ¢l Humanismo, la locura sc opone a
la "dignitatis hominis” de¢ Pico de la Mirdndola; ¢s decir, a aquel otro ser cealro del
universo, libre y depositario de la Verdad, gracias a la Razén ya la Imaginacién. Pucde
representar al hombre obeedado por la pasion. Es a éste a quicn se dirige, por cjemplo,
Everyman, personajc que s¢ convierte e porlavoz de un humanismo  cristiano que
aspira a que cl hombre medite sobre la muerte, la verdadera condicién humana y la
locura de apegarse a lo material,

Otro sentido de lalocura es ¢l que la asocia al vicio 0 a la enfermedad: el {oco,
cl bufén, ¢l enane y ¢l monstruo represcntan lo antthumano y participan de un mismo
desprecio y marginacién.

Un tercer tipo de locura es la del simple que expresa verdades que los demds
no sc atreven a decir; que acusa y 2l mismo tiempo divierie a los otros, como hace ¢l

{74) Ibidem, p. 311ss.
{75) Vid. Burbara Swain, Fools and Folly during ihe Middie Ages and the Renaissance (New York, 1932).
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loco dc la Barca do Infimo, parapclado tras su locura. Elloco, herederode la funcién
ladicra del juglar, sc convertird en ¢l disfraz del bufén cortesano™. El
proccdimiento cstilistico {comparacionesinsdlitas o degradantes, chistes, facecias,
disparates consistentes cn comparar a personajes de la corte con animales, cacharros
o prendas de vestir) es buen cjemplo de este ambicnte arcimboldesco,  heredero de
la desinhibidora tradicién carnavalesca y de su inversion de valores y roles soctales.

El género del disparate, por el quc objetos, animales y scres humanos figuran
revucios de manera grotesca, va unido (como apuntamos al comentar A Comédia
do Viitvo-) al tema dc la locura, dentro de una corricnte gue arranca de Juan del Encina,
pasa por Qucvedo y Goya, hasta Valle-Inclén.

He mencionado, al comentar Rubena, ¢l papel de los diablos y 1a téenica de
la inversién como una forma de provocar ¢l engaiio. El teatro, la representacion, cs
también una forma “cngaitosa" de decir  la verdad (-papel que frecuentemente
descmpefia el Parvo-) o de mirarnos cn un espejo- (cfr. la definicién que da cl
Comendador Herndn Nifiez de la Comedia-)} gue nos devuelve nuestra propia
imagen invertida”

A Comédia de Rubena cs10ds clla un juego de cspejos, donde ¢l desdén de
Cismena hacia Felicio podria entenderse como un reflejo inverso y retrospectivo del
desdén sufrido en cl pasado por Rubena. El criado del padre, que se condujo
falsamente ca clamer, ticne ademds su réplicaencl Principe disfrazado dc cirado,
cl cual sicnte un verdadero amor por Cismena.

6. A MODO DE CONCLUSION

Podriamos acabar resumiendo de forma provisional algunas de las caracte-
risticas de la comedia vicentina,

La comcdia de Gil Vicente conjuga lo costumbrista con lo cortesano, lo
fantdstico y lo miticoya que ¢s un teatro que s desarrolla en la corte, por clla y para
clla, y esta muy ligado a las circunstancias concretas del piblico y del lugar de la re-
presentacion. Esta inllucncia se nota tanto en la cleccion de los temas y de los
argumentos como de los personajes, los  cuales  ulilizan unos cédigos poéticos y
simbglicos proccdenles de unos géneros extradramiticos con amplia tradicion literaria,

Eso mismo delerminada también ¢l montaje de unas obras que probablemente
se representaban una sola vez, con motivo de algn aconicamicale regio, o al menos
scgn una determinad apucsta en cscena que cn lo sucesivo sc transformaria en funcidn
dc los condicionamicntos quec rodcaban a csie lipo de obras. No obslante, su

{76) Vid. F. Médrquez Villenueva, "Jewish 'Tools' of the Spanish Fiflecnth Century”, on [fispanic Review,
501982}, pp. 385-40%; Francesitlo de Zadiga, Cronmica burlesca def Emperader Carlos V, ed. de Diane Pamp
de Avalle-Acre (Barcelona, 1981),

{77) No es casual que cn ¢l Quijote aparczea atudido olra vez ¢f mismo tema a travéds del motivo de la
representacion {todo ¢l episodio de fa Segunda Parle, que transcurre en ¢ palacio de los Duques, ¢s una
auténlica representacidn de todos los personajes) o bivn a través del molivo del disfraz (efr. Sanson
Carrasco, "¢l Cabalicro de los Tspejos™)
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publicacion las convicrte ecn objetos con una autonomia estética que va més alla
de las circunstancias concretas para lus que pudicran ser concebidas.

Al mismo tiempo, Gil Vicente recurre al folklore y a la tradicion carnavalesca
en busca de recursos comicos. La aportacion de tipos perlenceicntes a esta tradicion da
lugar a una ampliacién de las situaciones cémicas, quc alternan con otras de cardcler
patético (situacidn del viudo o de Colimena), dentro de la misma represcntacion.

Gil Vicenic transforma esos maleriales y los adapta a la intencionalidad
de sus comedias, poniéndolos cn contacto con ¢l ambicnte cultural y la tradicidn
ncoplatonica del Renacimicnto.

La forma de hacerlo se caracteriza por una gran cconomia de recursos. Es
evidente, por ejemplo, ¢l paralelismo estructural de sus comedias, asi como también
reitera el uso del “deus ex maching" ¢n los finales. Frente a csto, A comddia sobre
@ Divisa... parcce ser una demostracion de la capacidad de su autor para improvisar la
crcacidn de una picza dramaltica, igual que se improvisaban coplas en los debates catre
poctas de la corte.

Entre los recursos gque utiliza Gil Vicente figura un tipo de carcdo provocado
por ¢l disfraz de¢ los personajes, que actGa como mecanismo para facilitar tanto cl
dinamismoylaintriga de laaccién como larelacidn cotre lo que ocurre co el cseenario
y los espectadores.

Podriamos calificar, cn gencral, de liricaa o poéticas a ¢stas comedias, por
cl papel dramiltico quc jucgan la masica, ¢l canto y la corcografia (cfr. la ficsta final
conla que concluye A Comédia de Rubena, o una de las varianies del jucgo de las
sucrtes al final deA Divisa sobre a Cidade de Coimbra). Esta corcografia constituye
¢l ¢je estructural de piczas como cl Auwto das Fadas o las Cortes de Jiipiter.

La accion, por lo demis, no sccific aunos limites espacio-temporales, sino
quc diferentes cspacios y tiempos (-realcs, topicos y simbdlicos-) s¢ superponen a
través decl movimiento y de los discursos de os personajes.
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