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INTRODUCAO

O presente artigo tem como objetivo analisar a auséncia de
unidade dramatica nos teatros de Gil Vicente e Calderon de La Barca.
Essa auséncia é paradigmética do teatro medieval. Marca, porém,
igualmente, o teatro barroco de Calderon. Entender seus fundamentos
implica a apreensdo dos elementos histdricos que estdo na base desses
teatros. A andlise sera realizada com o concurso de categorias intra e
extra textuais, isto €, dadas pela semiotica e pela histéria, de modo a
permitir a apreensdo daqueles elementos, a partir da prdpria tessitura
da obra desses dois dramaturgos. Para tanto, duas pegas expressivas
dessa auséncia foram selecionadas: Farsa das ciganas, de Gil Vicente
e O grande teatro do mundo de Calderon de La Barca. Motivou esta
analise a critica histdrica de Antonio José Saraiva na obra Gil Vicente
e o fim do teatro medieval, com a qual dialogar-se-4, recorrendo-se
ao metodo historico.
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1. QUESTOES DO METODO

O método historico, aqui, ndo diz respeito ao historicismo de
caréater positivista, de grande realce no século X1X. Anatureza historica
das questdes humanas confere-lhes uma certa fluidez dada pelo mo-
vimento e pelo confronto dos homens na luta pela realizacdo da vida.
Esse movimento altera inclusive os conceitos, de modo que a concep-
cao de historia que norteia esta analise ndo é a mesma concebida pelo
positivismo. Para este, existe uma espécie de ordem evolucionista, que
esta na base do conceito de progresso. Tal modo de entendimento faz
supor que haja, por exemplo, um tipo de teatro cuja evolugao encontra,
em outro autor ou época, a sua melhor forma, a mais desenvolvida, ou
seja, que pode haver progresso de uma para outra forma teatral.

O encaminhamento metodoldgico aqui adotado contrapBe-se
a essas idéias por entender que toda produgdo humana realiza-se por
meio de uma dialética entre o real e o pensamento, podendo alcancar
sua melhor forma no interior da cultura mesma que a engendra. As-
sim, cada civilizacdo, cada pais produz obras de alcance universal,
cujo valor estético reside na sua capacidade de expressar, como diria
Camdes, com engenho e arte, as contradi¢fes de seu tempo historico,
de sua cultura. O seu valor e a sua grandeza, portanto, independem do
fato de tais obras trazerem ou n&o, em seu interior, elementos contidos
em outras obras posteriores, ou de outra cultura ou civilizaco.

A recorréncia ao método historico, aqui, partiu de uma ne-
cessidade de fazer contraponto as idéias de Antonio José Saraiva
acerca do teatro de Calderon de La Barca. Ao longo da Introducéo
da sua obra sobre o teatro vicentino, este autor comenta o teatro
calderoniano, enunciando, na base da sua analise, a negacéo da ideia
de progresso, prépria do historicismo positivista Ao nega-la, porém,
anula, igualmente, a natureza historica desse teatro, limitando-se a
explicacdo estruturalista do modelo. Essa postura metodoldgica coloca
perspectivas diferentes para a analise da Unidade Dramatica, ou de
sua auséncia, tanto em relagéo ao teatro de Gil Vicente quanto ao de
Calderon, como sera discutido ao longo do texto.



2. GILVICENTE

Este autor esta situado cronologicamente dentro do que se
convencionou chamar de Humanismo - século XV, ao longo do qual se
processa o surgimento do mundo moderno que inaugura um tipo de cul-
tura centrado no homem. Talvez, por isso, Saraiva (1981 : 73) determine
“0 lugar de Gil Vicente no processo de decomposicao do teatro feudal”.

Segundo Massaud Moises, seu teatro é vario, rico e coloca-se
na perspectiva de um tipo de teatro de carater popular e profano,
isto €, que sai fora do templo e alcanca o Paco, embora suas pecas
contemplem temas pastoris e religiosos. Na leitura da bibliografia
encontraram-se diferentes classificagfes para suas obras. Porém,
Massaud Moisés, além da sua prépria classificacdo aponta para outra,
que teria sido feita pelo préprio Gil Vicente: “... num documento com
data provavel de 1522, certamente com o pensamento na compilacao
de suas pecas, classifica-as em trés categorias: comédias, farsas e
moralidades...” (MOISES, 1966 : 61).

A peca selecionada para este trabalho, isto é, Farsa das
Ciganas, como o proprio nome indica, coloca-se na categoria das
farsas. Embora Saraiva ndo a mencione quando aborda as farsas de
folgar, € de se supor, pelas suas caracteristicas, que ela se enquadre
nessa categoria como um tipo de farsa que se limita “a apresentacao
dos tipos, algumas vezes constituidas por séries deles, como que em
desfile...” (SARAIVA, 1981 : 77).

E uma peca onde a tonica é dada pelos tipos sociais e n&o
pelos componentes individuais onde se origina o drama, o que torna
muito patente a auséncia da unidade dramatica.

Primeiramente, é preciso pontuar, na peca em questéo, a pre-
senca do que Antonio Saraiva chama de tipo.

“QO tipo é definido segundo os atributos especificos de uma clas-
se, abstraindo qualquer variedade individual: o seu distintivo
é sempre exterior ao individuo: a linguagem que distingue,
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por exemplo, 0 negro ou a bruxa cigana; as frases de apoio
profissionais, como o ““ entendeis’ dos Fisicos (...) Em face de
um mesmo estimulo a resposta de um tipo é invariavel, visto que
o distintivo de classe é insusceptivel de variacao individual...”
(SARAIVA, 1981 : 95).

Das afirmativas do autor se infere que, na base de um teatro
tipificado, estd a negacao do individuo no sentido que Ihe trouxe a mo-
dernidade, como ser que possui um livre-arbitrio e que, por isso, pode
decidir por si mesmo, pode escolher seu destino, a partir de decisdes
tomadas individualmente, independente da classe social a que pertence.

Aunidade dramaética se define pela incluséo dessa perspectiva
do individuo no texto teatral. “O drama € o problema em que o indi-
viduo se debate” (SARAIVA, 1981 : 95). O dramatico propde uma
situacdo na qual coloca a prova um individuo que tem que se haver
para sair da situacao dramatica. SO pode fazé-lo recorrendo ao livre-
-arbitrio, isto €, a sua possibilidade de escolha pessoal.

Essa afirmacdo do individuo livre para suas escolhas € justa-
mente o trago distintivo do homem moderno em relagdo ao homem
medieval. O individuo moderno se faz homem pelo trabalho. Sua
forca de trabalho é a propriedade que possui em seu proprio corpo
tornando-o igual a todos os outros homens e livre para escolher en-
tre vender ou néo, e a quem vender, sua for¢a de trabalho (LOCKE,
1978 : 33-131). Nisso reside o fundamento do livre-arbitrio. Por isso,
0 individuo da modernidade se liberta das amarras de sua classe de
nascimento podendo ascender a uma outra classe social pelo trabalho.

Ao contrério, na Idade Média, as classes sociais estdo dadas
a priori pelo direito hereditario da nobreza aos bens materiais, o que
tornava impossivel a passagem de uma classe para outra. De modo que,
diferente do moderno, o homem medieval s6 tem existéncia dentro de
sua classe social, por isso ele é representavel pelo tipo. A sua imobilida-
de dentro do tipo ndo possibilita a criagdo de um nucleo dramético. “O
tipo € o habito, a coisa feita, a condenacéo; é do individuo a parte ja
petrificada, exteriorizada. Um teatro de tipos exige, pois, ou uma sintese
de que aqueles sejam elementos, ou um quadro, um arranjo externo,
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ou ainda uma narrativa” (SARAIVA, 1981 : 99). Neste caso, da Farsa
das Ciganas, um quadro.

Esses fundamentos historicos parecem suficientes como ex-
plicativos da razdo porque, apenas e somente junto com o surgimento
do homem moderno, no bojo de sua construcao, surge tambem um
teatro marcado por uma unidade dramatica, que nem poderia mesmo
ser encontrada no teatro medieval, marcado pela existéncia do tipo.

Na farsa em questéo, ndo sdo homens que se confrontam, mas
dois tipos, ou seja, duas classes sociais que se tocam dentro de um
quadro, no interior do qual movimentam-se: ciganos e a nobreza. A
marcacao inicial mostra a entrada de quatro ciganas que iniciam o
monologo que conduz a representacdo. Mas sdo 0s signos nas falas
das personagens que revelam a presenca da nobreza: fidalgo, senho-
res cavalheiros, gente tdo honrada, dama, mao cristalina, pele fina,
nasceste em boa ventura. Este conjunto de signos forma um campo
semantico revelador de que o publico ao qual se dirigem 0s ciganos
é uma classe de elevado nivel social. J& na didascélia inicial Gil Vi-
cente anuncia que “a seguinte farca foi representada ao muito alto
e poderoso Rei D. Jodo, o (?) deste nome, em a sua cidade d’Evora,
era do Redemptor 1521” (VICENTE, 1965 : 641).

A Ultima fala de Cassandra, no primeiro bloco, compde uma
marcagdo implicita onde se anuncia a entrada de mais quatro ciganos.
O autor reforca essa entrada pela marcacgdo explicita, que segue.

De modo que se tem ai, por meio das marcacgdes explicitas e
implicitas, um quadro de tipos, numa relacdo que petrifica a cultura
de cada classe. Essa petrificacdo, isto &, a perpetuacdo do tipo, se
revela pelos signos que, ao longo do texto, vdo compondo a cultura
milenar dos ciganos, de esmolar e regatear favores aos mais abas-
tados em troca de boa sorte e predi¢fes futuras: “dadnuz limuzna”
“dadme una camiza azucal colado” “dadme un tocado”. Toda a farsa
consiste em um rosario de pedidos de troca: “trocara un rociu mio”;
desejos de boa sorte: “Dioz te guarde linda flor’”; de predi¢des futuras:
“buena ventura alharaz”.
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Finalmente, os signos que compdem o Ultimo discurso apon-
tam para a critica velada do autor a nobreza. Velada porque em tom
galhofeiro dado pelo conjunto signico “gente tan honrada”, que se
refere a honra, valor maior da nobreza, fazendo assim supor que, por
uma questé@o de honra, a nobreza devesse ser mais generosa na retri-
buicdo aos ciganos. Essa, no entanto, “no dais nada”.

Assim, ndo obstante a critica, a farsa abre-se e fecha-se, sem
alterar os valores de classe ja estabelecidos, como uma confirmacao
do ja existente, sem nenhuma pretensdo de mudanca por meio de uma
situacdo dramatica, apenas um desfile de tipos, confirmando Saraiva
(1981 : 101). Este afirma que Gil Vicente, quando pde no seu teatro
um problema, esse é exterior as personagens e supde, ndo um drama
num sujeito, mas um jogo de tipos. De modo que o problema posto na
Farsa das Ciganas supde uma situacdo social de pobreza e abastan-
ca de duas classes, 0 que conduz a possibilidade de um texto teatral
onde esta situacdo se revele. Isto, entretanto, ndo é colocado como
um drama individual, mas como um problema social, isto €, posto
fora do individuo, gerado pelo proprio contexto social, que atinge
uma faccéo da sociedade, ndo podendo ser mudado. Nessa situacéo,
“0s tipos permanecem fiéis a si proprios e as respostas aos estimulos
sempre iguais” (SARAIVA, 1981 : 107). N&o se coloca a questdo
existencial do ser, de como ele pode buscar saidas individuais para o
problema. Cada personagem € o que sempre foi no conjunto social,
enquanto ciganos, perpetuando sua cultura.

No conjunto da farsa, o destino de cada classe social se revela
pela escolha dos signos, pelo comportamento das personagens, que
ndo intervém no seu destino individual, permanecendo a margem,
incapazes de o viverem de forma consciente. E como se a relacio
desigual presente na farsa fosse uma relacdo natural e ndo construida
socialmente, passivel, portanto, de mudanca.
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3. O TEATRO DE CALDERON DE LABARCA

Em relacéo ao teatro de Calderon, Saraiva inicia bem sua
andlise ao negar a idéia de progresso que faria supor seu teatro in-
ferior ao de Shakespeare, que é chamado ao texto para referenciar o
moderno. De fato, ndo € essa a questdo. Existe entre os dois teatros
uma diferenca de natureza qualitativa e ndo uma diferenca de grau,
onde um possua grau superior ao do outro.

No entanto, a analise de Saraiva revela incoeréncia quando,
prosseguindo o texto — p.146-147 — supde, ele mesmo, “a evolucdo
do teatro”, a “marcha da analise” e que “o simbolo foi ultrapassado
quando se encontrou outro simbolo mais perfeito”. Aqui retorna
Saraiva ao ideério positivista que faz supor formas menos e mais
desenvolvidas, e isto inviabiliza historicamente sua anlise.

Os dois teatros sdo expressoes de duas culturas diferentes e
expressam diferentes concepgdes de homem e de mundo.

O teatro calderoniano, de construcao ontoldgica, € vigoroso,
no sentido de que esse autor consegue, na representacao e no texto,
reconstituir simbolicamente a sintese do mundo cristdo, caminho
percorrido na Teologia por S&o Toméas de Aquino. Em Calderon esta
presente 0 mesmo vigor tomista. Em pleno movimento da Contra-
-Reforma, a vertente sacramental de seu teatro representa poderoso
instrumento de combate as idéias da Reforma, quando e porque re-
afirma as verdades cristés, na perspectiva da Igreja Catélica. E essa
vertente do teatro de Calderon que se pretende aqui discutir, mais
especificamente, “O grande teatro do mundo”.

O esfor¢o da Contra-Reforma é conter a explosao das paixoes
com que a burguesia signataria da Reforma edifica seus novos valores.
Aquele esforgo se realiza por meio da afirmacéo de um conjunto de va-
lores cristéos presentes nos autos sacramentais de Calderon de La Barca.

Por isso, julga-se improcedente o entendimento de Saraiva
acerca da natureza alegorica daqueles autos como sendo “um simbolo
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morto, feito carcaga, ultrapassado pela realidade (...) qualquer coisa
que deixou de se ajustar a realidade, de se colar e confundir com
ela” (SARAIVA, 1981 : 149). E de se perguntar de qual realidade
esta falando Saraiva.

Calderon se inscreve na realidade de uma Espanha opulenta e
poderosa que mantém e cultua um conjunto de valores ja estabeleci-
dos por toda uma tradicdo da Igreja e da nobreza, da qual Calderon,
através do carater pedagdgico de seu teatro, é porta-voz. E, portanto,
das necessidades colocadas por esta e ndo por outra realidade que
Calderon retira os elementos necessarios a construcdo dos seus autos.

Por isso esses autos “pdem em cena uma determinada dou-
trina sobre o homem” (SARAIVA, 1981 : 145). Com 0 que ndo se
pode concordar é que essa doutrina “ndo tem nada que ver com a
observacao do préprio Homem” (SARAIVA, 1981 : 145). Novamente
se pergunta que homem é esse que serve de “modelo” para a analise
de Saraiva? Uma abstracdo? O individuo da modernidade? S6 uma
andlise a-historica, de base estruturalista poderia abstrair um “mode-
lo” de homem e fazer inferéncias com base nesse modelo. Isto sim é
desconectar o homem da sua realidade.

O homem calderoniano € de natureza diversa do homem
shakesperiano, considerando a historicidade do conceito.

Se Calderon é porta-voz da Espanha do século XVII, Shakes-
peare é expressdo da Inglaterra em um momento em que a superacgao
do trabalho artesanal ja comega por em construcdo o individuo, isto €,
0 homem que realiza trabalho por meio de opera¢des mais individuais
e isoladas. Essa concepcéo burguesa difere daquela do artesdo medie-
val que no processo do trabalho artesanal encontrava sua unidade. O
trabalho artesanal é familiar. A Igreja e a Corte encontram sua unidade
no coletivo, enquanto o universo burgués é dado pelo individuo.

Parece entdo um equivoco de Saraiva dizer que “ha em Cal-
deron uma tendéncia para imobilizar, fossilizar, suprimir o homem”
(SARAIVA, 1981 : 143). A menos que este autor esteja se referindo
ao homem/individuo e, se assim for, estard Saraiva pecando contra a
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historia por pretender que na realidade de uma Espanha crista do século
XVII seja possivel alguma formulagéo sobre o individuo burgués.

Ao contrario, 0 homem delineado por Calderon encontra sua
medida exata na Espanha do séc. XVII, onde seu teatro mergulha. Se é
verdade que a construcdo do mundo, como um grande teatro obedece a
um sentido teoldgico, por outro lado, a questéo do livre-arbitrio se pde,
igualmente, como uma possibilidade de escolha entre 0 bem e o0 mal.

N’O grande teatro do mundo, o horizonte teoldgico esta dado
pela autoria do mundo por Deus. Ele é o Autor, ndo mais, porém,
como esta em Sao Tomas de Aquino, onde a Igreja detém para si a
responsabilidade de pensar e decidir sobre os homens, cabendo a estes
apenas ter fé nas verdades teoldgicas e cumpri-las.

Nesse grande teatro do mundo, um conjunto de campos seman-
ticos possibilita a leitura do confronto entre duas civilizages, a crista
medieval e a moderna: no dialogo entre o Autor e 0 mundo criado, que
abre a pega, fica evidente que ha uma distribuicdo dos papéis de cada
elemento no mundo, “como parte obedencial (...) a cujo acento obedece
todo” que “solamente executa lo que ordenas” (CALDERON, 1969 : 204).

Estes signos séo denotativos do espirito teoldgico onde a obe-
diéncia a Deus € fator determinante da humanizagédo. O homem cristdo
é obediente a Deus. Toda a réplica das personagens/Mundo constitui
um campo semantico construtivo da concepcdo teoldgica de homem
e do mundo, onde os papéis de cada um, suas tarefas e seu lugar no
mundo estdo determinados a priori, “porque aqui todos quiseram
repartir estes papeles” por Deus, cabendo ao homem obedientemente
cumpri-los (CALDERON, 1969 : 204-207).

Por outro lado, 0 novo campo semantico que se abre a p.207
atesta que nesse momento da histdria ja esta posta em cena a questao do
livre-arbitrio. O conjunto dos signos mostra que 0s homens questionam
seus papéis de uma forma extremamente reveladora do combate que
trava a Reforma e a Contra-Reforma acerca do homem obediente a Deus
e 0 homem do livre-arbitrio. “Yo se que si para ser hombre eleccion
tuviera, ninguno el papel quisiera, del sentir e padecer: todos quisieram



16

haver el de mandar e reagir” (CALDERON, 1969 : 207). Esta aqui
exposto o desejo de liberdade de decis@o do homem, sobre sua propria
vida, ou seja, a existéncia real da possibilidade do livre-arbitrio.

Em seguida, vem a réplica, lembrando ao homem que tal liber-
dade ndo consiste sendo em uma representacdo, “aquelho (decidir o
proprio destino) es representar aunque piense que es vivir” porgue den-
tro dos preceitos teoldgicos a verdadeira vida se coloca além da morte.

Prossegue o dialogo entre o Autor e suas criaturas, a p.209,
onde um novo conjunto de signos representativos da concepc¢éo crista
de mundo recoloca a questéo, agora do ponto de vista do Autor para
quem o livre-arbitrio traz o risco do erro. A pergunta do Pobre: “Y se
acaso los sentidos talvez se miran perdidos?” responde o Autor com
sua Leli, isto é, a lei de Deus, cuja obediéncia permitira que os homens,
néo errando, ndo se afastem do seu Criador: “... para emendar al que
errare e ensenar al que ijunare com el apunto a mi ley: ella a todos
os dira lo que habeis de hacer...” (CALDERON, 1969 : 209).

Estes elementos parecem suficientes para entender porque o
teatro de Calderon fica a meio caminho da unidade dramatica apontada
por Saraiva no texto shakesperiano. Como ja se afirmou anteriormen-
te, esta é dada por um problema solucionével a partir da experiéncia
individual, conduzida pela vontade e pela razdo humana, conforme os
principios que fundamentam a modernidade: “O estado de natureza
tem uma lei de natureza para governa-lo, que a todos obriga; e a
razao que € essa lei, ensina a todos os homens...” (LOCKE, 1978 :
37). E aTeologia ndo lida com essas questdes, dessa forma. Portanto,
um teatro de base teoldgica também néo lidaré.

A experiéncia ja é fruto da ciéncia demonstravel, experimen-
tavel, construida pela burguesia moderna. O homem moderno € um
ser signatario da ciéncia.

Justamente para fazer a contraposicgao a isto, surge a Contra-
-Reforma contrariando a afirmativa de Saraiva, de conter esse teatro “a
violentacdo da experiéncia por agentes exteriores a ela, de natureza
sobrenatural e o0 pouco a vontade de Calderdn no teatro propriamen-



17

te dramatico” (LOCKE, 1978 : 156). Ora, esse teatro foi erigido na
Espanha, em um século onde a natureza da experiéncia humana néo
contraria 0s principios cristdos. Bem por isso e s por isso o teatro de
Calderon pode desenvolver-se livremente nesse pais. O livre-arbitrio,
a esse tempo, ainda ndo é uma realidade para o povo espanhol. Dele, 0
autor apreende 0s ecos € se antecipa com seu teatro pedagdgico. Calde-
ron ndo esta pouco a vontade no teatro dramatico porque, na verdade, a
Espanha de seu tempo ainda néo criara as condigdes materiais capazes
de engendrar um nucleo dramético na obra teatral. O que ele podia fazer
e o fez, até pela natureza pedagdgica do seu teatro, foi acenar com livre
arbitrio e colocar perante esta questdo o pensamento da Igreja.

Concluindo, as duas pecas selecionadas revelam a auséncia
de um nucleo dramético no sentido moderno desse conceito. Em Gil
Vicente, de forma bastante contundente, dada a tipificacdo que con-
duz o desenvolvimento das cenas. Em Calderon, em vista do tempo
histdrico e da cultura onde mergulha, de forma menos contundente,
ja acenando para a modernidade.

S6 um método que conceitua 0 movimento da histéria como
resultado do esforco humano em dar respostas as necessidades de seu
tempo poderia dar conta de explicar o confronto entre duas civiliza-
¢Oes, a medieval e amoderna, que estd na base do teatro Calderoniano.

Se a Farsa das Ciganas da a medida, em Gil Vicente, da estrati-
ficacdo das classes sociais na Idade Média, o Grande Teatro do Mundo
traz a baila todo o esforco da Igreja em contrapor-se as forcas burguesas
em decurso, na histéria. O vigor desse teatro, a grandiloqtiéncia de sua
linguagem, a beleza das suas imagens e a convicgdo de seus preceitos
mostra o quanto foi dificil para a burguesia estabelecer seus valores
dentro do complexo das forgas sociais sustentadas pelos principios cris-
tdos. Calderon ndo sé nos apresenta um teatro majestoso como, atraves
dele, nos possibilita uma compreensao nitida do quéo acirrado foi o
combate entre as forcas da Igreja Feudal e o seu contréario, a burguesia.

Dai a discordancia com Saraiva. O teatro shakesperiano,
por mais expressivo de uma época e vigoroso que seja, ndo serve de
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parametro para analise dos autos sacramentais de Calderon. O sentido
deste teatro deve ser buscado nas condi¢des materiais de sua produgéo
e ai sim, nele encontrar-se-a sua grandeza e sua razdo historica de ser.
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