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guaje retorico, estilizado, con el que se construye una relacion ficticia,
valida teatralmente, gracias a la cual la emocidn resulta del ideal contra-
puesto a la realidad. Estilizado el discurso del personaje, rdpidamente le cae
el disfraz.?

Un gran dramaturgo debe preservar siempre su libertad artistica, de ma-
nera que Gil Vicente, aunque empiece a componer sus primeras piezas
navidenas de acuerdo con las normas establecidas por los dramaturgos sal-
mantinos, cada vez va siendo menos los otros para ser mas é1 mismo. Tal
independencia la consigue con la serie de Las Barcas (1517-1519), que cons-
tituyen la sintesis medieval més perfecta de tradicidn e innovacién, de equi-
librio entre lo sagrado y lo profano. Integrado en ese contexto de austeridad
y vitalismo, el personaje de Joane o Parvo, descendiente de los antiguos bu-
fones y «bobos» de la cultura carnavalesca, encarna otro mundo al margen
del oficial. Por eso, su lenguaje obsceno y escatoldgico adquiere un carac-
ter insolito en la Barca do Inferno (1517), donde la simplicidad del loco, al
margen de todo dogmatismo religioso, es la que le abre las puertas de la sal-
vacién. De ahi que, ante la pregunta del Angel («Quem es tu?»), responda:
«Nam sou ningem», y el Angel le conteste

Tu passards, se quiseres,
porque, em todos teus fazeres,
per malicia nam erraste:
tua simpreza t’abaste
para gozar dos prazeres.

(vv. 313-317)

Representante del loco medieval, pues «esta naviarra» alude a la nave de
los locos, ya presente en Der Narrenschiffen (1494) de Sebastian Brant, su am-
bivalencia ignora toda distincién entre lo oficial y lo particular. Situdndose en
una zona intermedia entre la vida y el arte, en una frontera a la vez real e
ideal, Gil Vicente utiliza el recurso de colocar en boca del loco la verdad. Su

2. El episodio del Hidalgo Camilote ha sido analizado por D. Alonso en su ensayo, «El hidalgo
Camilote y el hidalgo Don Quijote», en Del Siglo de Oro a este siglo de siglas, Madrid, Gredos,
1968, pp. 20-28. En cuanto al texto citado, véase mi edicién de la Tragicomedia de Don Duardos,
Salamanca, Ediciones Colegio de Espaifia, 1996.

En cuanto a la consideracién de la mdscara en el teatro vicentino, ademas del estudio de E.
Asensio («De los Momos Cortesanos a los Autos Caballerescos de Gil Vicente», reproducido en
Estudios Portugueses, Paris, Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1974, pp. 25-36), es necesario te-
ner en cuenta el de Maria Aparecida Ribeiro, Gil Vicente e a nostalgia da ordem, Rio de Janeiro,
Livraria Eu e Vocé Editora, 1984, pp. 84-91.

317

www.ahlm.es




matica, basada en el método dialéctico de contraponer la figura central a dis-
tintas situaciones sin aparente relacion entre si, idéntico lenguaje alegdrico.

Tales convenciones, que tienen como fundamento la contradiccidn entre
moral y sociedad, contribuyen a la trabaz6n dramatica de las piezas, como
sucede en la Farsa de Inés Pereira (1523), que tiene en comin con Quermn tem
farelos? el conflicto generacional, expresado en el didlogo entre madre e hija,
o la figura de Frei Pago en Romagem dos Agravados, cuya mezcla de fraile y
de cortesano sirve para censurar por igual al poder eclesiéstico y al palaciego
(«o0 pago em frade tornado, / nem he pago nem he frade», v, 16, 19-21), para
degradar o desvalorizar ambos poderes mediante la técnica reductiva tan ca-
racteristica del lenguaje satirico.*

Las comedias, escritas para satisfacer los gustos del publico cortesano,
dependen en gran medida de su espectacularidad, estdn mejor construidas dra-
méticamente y ofrecen una mayor penetracion sicologica. Tales cualidades se
aprecian ya en las escenas finales de la Comédia de Rubena (1521), que tanto
contrastan con las iniciales, y forman parte de ese «estilo elevado», que Gil
Vicente defiende en la Carta-Prologo al Don Duardos (15227) y continfia uti-
lizando en Amadis de Gaula (1523 6 1524), Fragua de Amor (1524), Templo
de Apolo (1526), Nau de Amores y Comédia sobre a Divisa da Cidade de
Coimbra (ambas de 1527) y Auto da Lusitdania (1532). La convergencia de
caballeria y cortesia es la que permite unificar las comedias caballerescas,
Comédia de Rubena, Don Duardos y Amadis de Gaula, que no hacen més que
seguir las convenciones del género caballeresco: un marco exoético, una histo-
ria de esquema fijo, en la que el protagonista tiene que vencer miltiples obs-
taculos para alcanzar el amor de su dama, y unos personajes que se expresan
en una lengua ya anticuada.

La tradicion del amor cortés presentaba un codigo fuertemente jerarquizado
y la singularidad de Gil Vicente, al componer Don Duardos, va a consistir en
la mezcla de tradicién y novedad, en ser original apartdndose del modelo co-
min. Para ello, prescinde de los amores de otros héroes caballerescos y escoge
los del principe Don Duardos con la infanta Flérida, por estar méds personifica-

4. A esta reduccion satirica, que se plasma estilisticamente en el uso de la analogia, la
doble visidn, el juego de palabras y los tropos metafdricos, tales como la comparacién y el
hipérbole, la antonomasia y la ironia, se ha referido M. Hodgart en su estudio, La sdtira, Madrid,
Guadarrama, 1969.

En cuanto a las sétiras citadas, tengo en cuenta la edicién de Maria de Lourdes Saraiva, Sdtiras
sociais, Lisboa, Europa-América, 1975, que contiene: Auto da India (pp. 27-52); Quem tem fare-
los? (pp. 53-81); Inés Pereira (pp. 82-132); O Juiz da Beira (pp. 133-172); Farsa dos almocreves
(pp. 173-208); Romagem dos agravados (pp. 209-263).
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Teniendo en cuenta el prop6sito desenmascarador de la sétira y su dolbiehmes

condicién de actitud y forma, podemos establecer la siguiente tipologia de la
satira vicentina:

1) La ambivalencia. A diferencia del valor negativo de la satira moderna, la
vicentina es a la vez negacion del desorden y afirmacidn del orden. Para Gil
Vicente el hombre debe alcanzar la salvacion sin salir de su condiciéon social,
de manera que su satira se dirige contra todos aquellos que abandonan su es-
tado por ambicién u orgullo. La censura del desorden es una forma de re-afir-
mar el orden. Lo propio de la sétira vicentina consiste en su estado transitivo,
ritual, en la recuperacion del equilibrio perdido, en la reposicion del aura.’

2) La variedad de tipos. Por su estructura fuertemente jerarquizada, la so-
ciedad medieval es una gran productora de tipos. Y son tipos, y no caracteres
al modo de Shakespeare o Calderon, lo que Gil Vicente retrata y renueva en sus
autos. No ha sido todavia estudiada en profundidad toda esta tipologia, en la
que intervienen distintos lenguajes, mimico, gestual, tropoldgico, pues las aco-
taciones de la Copilacam de 1562 tampoco permiten sefialarlos con preci-
sién. Baste apuntar, por ahora, algunos de los simbolos satiricos més expresi-
vos de acuerdo con las tres categorias dramaticas sefialadas.

Asi, en la Farsa de Inés Pereira (1523), lo que revela el proverbio burles-
co «Mais quero asno que me leve que cavalo que me derrube», en torno al cual
gira el sentido de la pieza, es una especie de prolongacion en el animal de la
conducta del amo. Lo mismo sucede con la Justicia, que en la comedia Frdgua
de Amor (1524) entra «em figura de uma velha corcovada, torta, muito mal fei-
ta, con sua vara quebrada» y pide, entre otras cosas, que le hagan las «maos
menores / que nao possam apanhar», subrayando asi de forma indirecta su ca-
récter venal. Del mismo modo, en el Auto da Festa se nos dice que el villano
alcanzaria justicia «com duas duizias de perdizes!». Tampoco estd ausente es-
ta dimension satirica de las obras religiosas, como vemos en el Hidalgo de la
Barca do Inferno, al que acompaiia un Paje con una silla que lleva a cuestas,
signo de la «fumosa senhoria» de su sefior. Son tales simbolos los que delimi-
tan visual y plasticamente a los tipos en su forma de actuar.®

7. En las Barcas hallamos un escenario ritual, todo ese simbolismo del viaje o paso de un mun-
do a otro. Véase el ensayo de Dalila Pereira da Costa, «Ritos escatolégicos nas Barcas», en Gil
Vicente e sua época, Lisboa, Guimaraes Editores, 1989, pp. 163-176. Dicho estudio debe inscri-
birse en el mas amplio de Arnold van Gennep, Ritos de paso, Madrid, Taurus, 1986.

8. Para la visi6n de los tipos tradicionales, el Bobo, la Alcahueta, el Pastor y el Judio, a los que
hay que afadir el Negro, el Fraile y los distintos tipos de Hidalgo, véase el estudio de Anténio José
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3) La variedad lingiiistica. La diversidad de tipos se refleja en la diversidad
de lenguajes. Cada uno de estos tipos, campesinos, hidalgos, alcahuetas, judi-
os, gitanos, negros, tiene su propia manera de hablar y es por ella como se lo
identifica. Al difuminarse la personalidad de los tipos bajo los caracteres ge-
nerales del grupo al que pertenecen, su lenguaje produce un efecto de estili-
zacién. Una parodia de esta retérica erudita podemos verla en cada una de las
tres formas draméticas antes apuntadas. Asi, la satira contra los malos poetas
cortesanos, sobre todo los del Cancioneiro Geral (1516), queda patente en el
cancionero burlesco de Aires Rosado, el escudero de la farsa Quem tem fare-
los?, y mas tarde la parodia sobre los juegos de comentarios de inspiracion pe-
trarquista, moda recién llegada de Italia, resulta ejemplificada en el lenguaje
preciosista de Colopéndio, de la farsa Romagem dos Agravados, que irénica-
mente es presentado como un hidalgo «de grande aviso».

En el humanismo renacentista el «hombre avisado y discreto» era el que
usaba hébilmente todas esas sutilezas del estilo cortesano. Claros ejemplos de
este lenguaje sutil y preciosista aparecen en las comedias caballerescas, espe-
cialmente en los soliloquios nocturnos de Don Duardos, donde los juegos can-
cioneriles, llenos de paradojas y antitesis, poliptotos y derivaciones («Pues
acuérdesete, Amor, / que recuerdes mi sefiora / que se acuerde / que no duer-
me mi dolor / ni soledad sola una hora / se me pierde», vv. 1091-1096), sir-
ven a Gil Vicente para burlarse de todo ese lenguaje artificioso, que tanto con-
trasta con el mas natural y directo de Flérida.

Por dltimo, aunque en las obras de inspiracion religiosa tiene menos cabi-
da la satira, no por ello deja de estar presente. Asi, en el Auto da Barca do
Inferno, el mas burlesco de los tres, el lucrativo oficio de la alcahueta Brisida
Vaz viene sugerido mediante la repeticion aliterativa («Eu so aquela preciosa
/ que dava as mogas a molhos!», vv. 523-524), recurso que forma parte de la
espontaneidad de la lengua popular, que se caracteriza por una bisqueda sis-
tematica de la expresividad.’

Saraiva, Gil Vicente e o fim do Teatro Medieval, 3* ed., Lisboa, Livraria Bertrand, 1981, pp. 95-
100. Igualmente importante es el ensayo de Américo da Costa Ramalho, «Alguns aspectos do
comico vicentino», en Estudos sobre o século xvi, 2* ed., Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda,
1983, pp. 95-124.

9. Ademis del estudio ya citado de P. Teyssier, La langue de Gil Vicente, deben tenerse en
cuenta los de Mério Martins, O riso, o sorriso e a parddia na literatura portuguesa de Quatrocentos,
2% ed., Lisboa, ICALP, 1987, y de Graga Videira Lopes, A sdtira nos cancioneiros medievais ga-
lego-portugueses, Lisboa, Estampa, 1984, sobre todo por lo que se refiere a la tradicién popular en
la que Gil Vicente siempre se inspira. En cuanto a los dos modos literarios del teatro vicentino, la
satira y el lirismo, véase el riguroso estudio de José Augusto Cardoso Bernardes, Sdtira e liris-
mo. Modelos de sintese no Teatro de Gil Vicente, Universidade de Coimbra, 1996.
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