A teatralizacao retérica dos autos sacramentais
de Calderon de la Barca El divino Orfeo,
Andrémeda y Perseo

Claudio Bazzoni

Seérie: Producao Académica Premiada







A teatralizacao retérica dos autos sacramentais
de Calderon de la Barca El divino Orfeo,
Andromeda y Perseo

Claudio Bazzoni

Série: Producao Académica Premiada



UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
REITORA: Profa. Dra. Suely Vilela
Vice-REITOR: Prof. Dr. Franco Maria Lgjolo

FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRASE CIENCIAS HUMANAS
DIRETOR: Prof. Dr. Gabriel Cohn
Vice-DIRETORA: Profa. Dra. Sandra Margarida Nitrini

Servico bE COMUNICAGCAO SoclAL
Eliana Bento da Silva Amatuzzi Barros— MThb 35.814

Projeto Grafico

Dorli Hiroko Yamaoka— MThb 35.815
Diagramacéo

Erbert A. Silva—MThb 35.870

ComissAo DE PusLicacAo ON-LINE

Presidente - Profa. Dra. Sandra Margarida Nitrini
Membros

DA - Profa. Dra. Rose Satiko Gitirana Hikiji
DF - Prof. Dr. Vladimir Safatle

DH - Profa. Mary Anne Junqueira (titular)
DH - Prof. Rafael de Bivar Marquese (suplente)
DL - Prof. Dr. Marcello Modesto dos Santos
DLCV - Prof. Dr. Waldemar Ferreira Netto
DLM - Profa. Dra. Roberta Barni

DLO - Prof. Dr. Paulo Daniel Elias Farah

DS - Profa. Dra. MérciaLima

DTLLC - Prof. Dr. Marcus Mazzari

STI - Mauricio Pereira Nunes

SCS - Dorli Hiroko Yamaoka

Servico de Biblioteca e Documentag@o da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S&o Paulo

B364 Bazzoni, Claudio
A teatralizag8o retérica dos autos sacramentais de Calderén de la Barca El
divino Orfeo, Andrdmeday Perseo / Claudio Bazzoni. - S&o Paulo : Servico de
Comunicagéo Socia. FFLCH/USP, 2008
152 p. (Producéo Académica Premiada)

Originalmente apresentada como tese do autor (Doutorado - Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo, 2004).

1.  Calderdén delaBarca, Pedro, 1600-1681. 2. Teatro (Literatura) - Espanha.
4. Autos sacramentais (Andlise; Critica e interpretago). |. Titulo. I1. Série.

ISBN 978-85-7506-148-0

212 CDD 862



1 gL A 0o (U o T TSP 09

Capitulo 01
COMO |€r 0S AULOS SACTAMENTAIS ........vevereeieeiistereesree et st st e et se s e s s b e e se b e snenreneas 15
Historiografia da critica CalderOniana............ccccceeeeiieiecieciece et 19
Capitulo 02
DefiniGéo e origem doS aUt0S SACIAMENTAIS .........covereererierrereee ettt nenes 31
Origens dos aUt0S SACIAMENTAIS .......ceeviriiirieeerie ettt st sre e resbeeae e e e sreereenes 37
O sacramento da Eucaristia, na encenagéo da sacralidade da teologia-politica.................... 45
Capitulo 03
Teatralizacao retorica dos autos MItOIOQICOS .......ccveiviieeeiiece e 53
Interpretacdo figural, aleglricae SIMDOLICA.........c.coeriireire s 55
Origens dainterpretaClio figUIral ..........cooeiueeieie i e 59
Allegoriain factise Allegoriain VErDIS ... 61
Mitos. agudeza dOS aUtOS SACTAMENTAIS ......cc.eiveiveeiesie ettt ee st sre e eae e s reeeeeeas 71
CONCEILO PrEAICAVEL ...t 77
O €5til0 dOS AULOS SBCTAIMENTAIS. .....veivereereeieriisiesieseesesresseseeseesessesseseesseessessesbesesessessessessenens 85
Capitulo 04
Andlises de dois aUtOS MItOIOICOS .......cceueerieirieirieeriee ettt sb e 93
Andlise de El Divino Orfeo e Andromeda y PErSEO .......cccvvvireririnieieesese e 97
Memoriade las apareincias de El DiVino Orfe0 ........cccveeiieiecvcci e 99
Andlise daloade El Divino Orfeo: o tema e 0 argumento engenhoso .........cccceveeveeueeeeennene. 101
Loa de Andrémeda y Perseo: 0 tema e 0 argumento engenhos0 ........cc.ceveeveeveeeeniecreeeenenn, 105
Criagdo em El Divino Orfeo: dificuldade ..........ccooiieieiiinieeceeee e 109
A criacdo em Andromeda y Perseo: dificuldade...........ccoveiriiniiinciiiceeeeeeeeas 115
A Tentacdo, o Pecado, a Transformac&o em El Divino Orfeo: o desenlace............cccue..... 123
A Tentacdo, o Pecado, a Transformacdo em Andromeda y Perseo: o desenlace................. 129
Redencdo em El Divino Orfeo: apliCaga0 ..........coveveiuiiiiieie st 135
Redencdo em Andromeda y Perseo: apliCaCaii .........cccvverereeeeenesieneeneeese e 139
Autoridade em El DiVINO OrfEO0 ........ooiiiiieieie et 143
Autoridade em Andromeda y PEISEO ..o 145
(O T 11 "= o LSS 147

=] o1 oo | =1 L= H TSP PTSRRURTRO 151






Resumo

A maioria dos estudos sobre os autos sacramentais realizados ao longo da histéria ndo considera
as teorias retorico-poéticas que na época de Calderdn forneciam as regras e os model os para as préticas
de representacdo. Assim, o valor e a significacdo do drama sacramental foi mudando de acordo com as
concepcdes, condicionamentos e pressupostos dos |eitores de cada momento da historia.

O objetivo desta pesquisa é reconstruir o sistema de representacdo que 0s autos sacramentais inte-
gravam. Faremos uma sintese do panorama historico das criticas mais prestigiadas em torno de Calderén e
mostraremos a importancia de adotar preceitos retdricos para analisar os dramas sacramentais.

Os autos sacramentais colocavam em cena a sacrdidade da teologia-politica crista contra-reformista.
Eram definidos por Calderén como “sermones puestos en verso” que apresentavam sempre 0 mesmo
assunto: a Redengao e a Eucaristia. Por serem “sermdes’, percebemos que podiamos relacionar o teatro
sacramental aos conceitos predicaveis, um modo agudo de apresentar a palavra divina que, segundo 0s
tratados de elogliéncia sacra, os pregadores usavam para maravilhar o publico.

Osautos sacramentai s sdo também representacdes al egoricas. Para Calderdn, assim como paraFicino,
Pico delaMirandolae outros humanistas, as verdades cristas estavam presentes em todas astradicbese em
todos os tempos. Nos dois autos sacramentai s mitol dgicos que analisaremos, El divino Orfeo e Andrémeda
y Perseo, o autor madrileno desloca para os textos de ficcdo os principios interpretativos dos Padres da
Igreja medieval, fazendo com que mitos cristianizados, decorosamente, ensinem ao publico a ética e a
politica fundamentadas nas autoridades e del eitem-no com a engenhosidade das metaforas.

Abstract

Rhetorical theatricalization of Calderon de la Barca's auto sacramentales - El Divino Orfeo,
Andrémeda y Perseo

Throughout history, most studies of the one-act allegorical religious dramas known as auto
sacramentales failed to consider the rhetorical and poetical theoriesthat, in Calderén de laBarca' stime,
provided the rules and models for the performing arts. Thus, the value and significance of the sacramen-
tal plays have differed according to the concepts, conditioning and assumptions of each reader in each
historical moment. The goal of the present study is to reconstruct the system of representation to which
the autos sacramental es belonged.

The sacramental playswere enactments of the holiness of the counter-reformist Christian theol ogy
and politics. Calderdn defined them as* sermons puestosen verso” [sermonsin verse] that unchangingly
dramatized the same subject matter, namely, the Redemption and the Eucharist. Inasmuch as they were
“sermons’, it is possi ble to associ ate some constitutive el ements of the auto sacramentalesto the predicable
concepts, i.e., the alegories used to demonstrate faith or moral truths, which were arather keen way of
presenting the word of God and to which, according to treatises on sacred eloquence, the preachers of
the 17" century resorted to marvel their audience.

The auto sacramentales are allegorical representations. For Calderén de la Barca, as well as for
Ficino, Pico de la Mirandola and other humanists, Christian truths were present in every tradition of
every age. In El Divino Orfeo and Andrémeda y Perseo, two mythological autos sacramentales, the
Madrilenian author transposes the interpretative principles of the medieval Church Fathers to texts of
fiction, thus allowing Christianized myths to decorously educate the people about an ethics and politics
substantiated on the authorities while delighting them with ingenious metaphors.






Introducao

Esta tese apresenta a andlise retdrica de dois autos sacramentais de Calderén de la Barca: El
divino Orfeo e Androdmeda y Perseo. Esses autos foram escritos respectivamente em 1663 e 1680, por-
tanto em um momento em que os dramas sacramentais eram espetacul os grandiosos (utilizavam quatro
“carros’) e tinham uma grande importancia para a festa do Corpus Christi.

O capitulo 1 mostra como o valor e a significagdo do auto sacramental foram mudando ao longo
da histéria. Para analisar essa mudanca, apresentamos algumas das idéias do texto “Que significa a
recepcao dos textos ficcionais?’ de Karlheinz Stierle, e organizamos uma sintese do panorama historico
das criticas mais prestigiadas em torno de Calderon. Como a maioria dos estudos sobre os dramas
sacramentais ndo se preocupa em considerar critérios historicos e preceitos retéricos que regulam as
representacoes seiscentistas, o teatro sacramental calderoniano foi objeto das mais antagonicas leituras,
chegando a ser considerado uma “aberracdo” ou a “expressdo maxima de liberdade e forga imaginado-
ra’. Stierle mostraem seu texto que reconstruir os repertérios de que dispunha “ o receptor da comunica-
¢do original” é tarefa do leitor “n&o contemporaneo”, que, para ndo “falsear” o texto de ficgdo antigo,
deve também evitar por irrefletidamente o seu repertdrio em sualeitura.

Sabemos que o destinatario da época de Calderdn eraum tipo catélico, contra-reformista, absolu-
tista, neo-escolastico, conhecedor de Retorica. Para reconstruir o sistema de representacéo que regula-
vam 0s dramas sacramentais, lancamos méao de referéncias textuais (o Velho e o Novo Testamentos,
livros de emblemas etc.), histéricas (determinagdes do Concilio de Trento, o Ratio Sudiorum etc.) e
retdricas (tratados de retéricade Frei Luis de Granada, de Frei Diego de Valadés, de Emanuele Tesauro,
de Batasar Gracién) que nos permitiram examinar a exatidado da definicéo de auto sacramental proposta
por Calderén na loa de La segunda esposa y trunfar muriendo (1648? 16497): “sermones puestos en
verso, en idea/ representable cuestiones de la Sacra Teologia,/ que no alcanzan misrazones/ a explicar
ni compreender, y al regocijo dispone/ en aplauso de este dia.” Com esta tese, queremos comprovar
gue muitos dos el ementos constitutivos dos autos sacramentais, nainvencdo, nadisposi¢ao, naelocucéo
e na agdo, correspondem a modos de pregar dos oradores sacros. Conforme o Trattato de’ concetti
predicabili (1654) de Emanuele Tesauro, muitos pregadores preparavam os sermdes transformando o
tema em um “argumento engenhoso”, que era umaforma arguta de apresentar a matéria sacra, funda-
da em metaforas formadoras de um sentido tropolégico, alegérico, ou anagégico. Um sermao
estruturado em um conceito predicével eradividido em quatro etapas: dificuldade, desenlace, aplica-
¢do e autoridade. As andlises de El divino Orfeo e Andromeda y Perseo, que estéo no capitul o quatro,
propdem fazer analogias entre 0 modo de pregar com “conceitos predicaveis’ e a estrutura e apresen-
tac8o desses dois dramas sacramentais.

Outras definicles de autos sacramentai s serdo apresentadas no capitulo 2. Em geral, elasenfatizam
o carédter litargico e devocional desses dramas religiosos. Confirmam seu caréter aegoérico e temético,
pois sempre tratam do tema da Eucaristiaou da Virgem Maria, e indicam que sdo representacdes produ-
Zidas somente na Espanha.

No capitulo 2 ainda, ha um relato sobre as origens do drama sacramental.Como n&o conhecemos
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nenhum estudo que use preceitos retéricos para estabel ecer critérios comparativos entre 0s autos sacra-
mentais e as representaces que os precedem, limitamo-nos a sintetizar idéias de alguns criticos e estu-
diosos do teatro religioso espanhol do Século de Ouro. Destacamos os livros de Alexander A. Parker,
The allegorical Drama of Calderén (1943) e o livro de Bruce Wardropper, Introduccién al teatro religi-
0s0 del Sglo de Oro (1967).

Também discutimos como 0s autos sacramentai s cal deronianos encenavam o conjunto dogmético
do catolicismo, principa mente os dois mistérios dafé: a Redencdo e a Eucaristia. O Corpus Christi era
0 momento culminante do ano litdrgico e os dramas sacramentais ajudavam ainstruir e deleitar o publi-
co, apresentando, como os sermdes, de modo verossimil e decoroso, as categorias teol 6gico-politicas da
Espanha do século XVII.

Algumas determinagdes do Concilio de Trento declaravam que pelo menos uma vez por ano o
Sacramento da Eucaristia deveria ser celebrado, com festas e procissdes honorificas. Essa decisdo fo-
mentou a publica exposicéo e a adoragdo da Eucaristia. Foi sob o reinado de Felipe 111 que os autos se
converteram em umainstitui ¢ao publica com rigidaorganizacao de direitos e de deveres de caréter legal .
Contudo foi com Calderén de la Barca que os dramas sacramentais alcancaram sua exceléncia: com o
aprofundamento teolégico e 0 modo de apresentar as metéforas dirigidas a gente letrada e iletrada,
ajudavam as autoridades eclesiasticas na exposi¢cdo da verdadeira doutrina da fé e Sacramentos para
remediar as heresias que afligiam a“Igreja de Deus’.

O capitul o trés apresenta um estudo sobre as premissas retoricas que usamos para fundamentar as
analises. Apresentamos como os Padres da Patristica, da Escola de Alexandria, da Patristica Latinae da
Escoléstica apropriaram-se da nocéo de alegoria da retérica greco-romana para interpretar os textos
sacros, e como 0s métodos de interpretacéo que desenvolveram foram re-adaptados por eruditos, pinto-
res e poetas do Renascimento.

O capitulo comeca com as definicdes dos métodos de interpretacao figural, alegérico e simbdlico,
que o texto Figura de Auerbach apresenta. Depois investiga as origens da interpretacéo figural, que os
Padres da Igreja medieval costumavam justificar com passagens de epistolas paulinas. A seguir, apre-
senta as nogdes, o funcionamento e a natureza simbdlica da allegoria in factis e da allegoria in verbis,
exemplificadas em passagens de Santo Agostinho, Beda e Santo Tomas de Aquino.

No final do século XV, os sentidos alegdricos passam a ser aplicados indiscriminadamente nas
letras sacras e pagas. A aegoria ndo é vista apenas como uma traducado figurada de um sentido préprio
ou como um método de interpretacéo das Escrituras. Quando usada na poesia, concretizaapossibilidade
de “letras humanas’ apresentar os sentidos metaféricos das Escrituras. O que era uma modalidade de
elocucdo, passa a ser uma técnica de interpretacdo, e, depois, para Calderon e humanistas, um misto
“retérico-hermenéutico” .

E importante lembrar que os decretos tridentinos afirmam que araiz do sacramento da Eucaristia
esta no Pecado Original, na queda adamica. Nos dois autos que serdo analisados, Calderdn usa as pri-
meiras cenas para apresentar as passagens do Velho Testamento que compreendem o Génesis1, 1-30e
3, 1 —24, colocando em cena ficcionalmente as passagens da Criacéo, da Tentac&o e do Pecado. Depois
da queda, os dois autos passam a figurar o Novo Testamento, encenando o caminho da cruz/ cena de
ultrajes/ Ressurreicao, relatados pelos evangelistas no Novo Testamento. Aplicando procedimentos co-

Série: Produgao Académica Premiada - FFLCH



muns entre os humanistas, Calderdn usa personagens de ficcdo para colocar em cenaos fatos do Velho e
Novo Testamentos, que, segundo os Padres da Igreja medieval, sdo resultado da vontade divina dentro
do contexto da salvag&o. O autor madrileno desloca para sua encenagéo al egdrica os principios interpre-
tativos dos Padres da Igrejamedieval, propondo um espetacul o que ensine o0s bons exempl os da politica
catdlica e a0 mesmo tempo maravilhe o publico com a engenhosidade das metaforas.

Chamarse “conceito predicavel” o “novo” modo de pregar que ensinava deleitando e deleitava
ensinando. Lancando méo de argumentos engenhosos e reflexdes metaf ricas novas e admiraveis que
simplificavam a doutrina da Sagrada Escritura para 0s incautos e que a elevava para os doutos, 0s
pregadores seiscentistas podiam ensinar as verdades, até mesmo com fébulas. Os autos sacramentais
mitol 6gi cos de Cal derdn sdo textos a egori cos que usam mitos adaptados parapor “em idéiarepresentéavel,
questdes da sagrada Teologia’ . Neles, podemos | er os sentidos alegdrico, tropol 6gico e anagodgico, que,
segundo Tesauro, sdo a* causa eficiente da agudeza’ .

Ainda no capitulo 3, definimos e reconhecemos as metéforas e os procedimentos que fundamen-
tam a agudeza conceitual, podendo assim estabelecer 0s pontos de contato entre o conceito predicavel e
0 auto sacramental. O capitulo terminatratando do estilo dos autos sacramentais. Veremos que 0 género
demonstrativo € 0 mais préprio para o drama sacramental, ja que se ajusta mais a nocéo de conceito
predicavel. O estilo € o temperado (ou médio). Apesar de 0s autos cumprirem as trés fungdes retoricas,
docere, delectare, movere, o predominio é do deleite, funcéo propria dos discursos temperados. Essas
questdes sobre 0 estilo sdo fundamentadas pelos textos de Aristételes, Cicero e Quintiliano. Também
tomamos como referéncia textos como De doctrina christiana, de Santo Agostinho, a Rhetérica eclesi-
astica, de Frel Luis de Granada e a Rhetérica cristiana, de frei Diego de Valadés.

No capitulo quatro, desenvol vemos as andl i ses dos doi s autos mitol 6gi cos mencionados. Calderén
cristianiza dois mitos e pde em cena, mesclados, alegorias da ficcao poética e principios interpretativos
do Cristianismo. O autor madrileno viaamitologiacomo um eco imperfeito daRevelagdo divina. Dai os
autos mitol 6gicos apresentarem unida a fabula, a histéria da natureza humana segundo a Teologia: cria-
¢ao, queda e restauracdo. Como os sermdes escritos com conceitos predicavel's, os dramas sacramentais
apresentam o temaque vai ser provado, 0 argumento engenhoso, a dificuldade, o desenlace, a aplicacéo
e a confirmagdo por uma autoridade. Das metaforas que Tesauro apresenta em seu Tratado de conceitos
predicaveis, veremos que a de propor¢do é a usada por Calderén para compor 0s autos mitol 4gicos.

O drama religioso sempre esteve muito arraigado ao coracdo da nacionalidade espanhola, e, du-
rante muito tempo, foi um tipo de teatro muito popular. Apesar de a “espécie’ auto sacramental ser
“hibrida’ e ndo se conformar a nenhuma ars poetica dos antigos model os do género dramético, nela se
aplicam objetivamente 0s aspectos prescritivos retdricos comuns aos textos seiscentistas, corresponden-
tes a um decoro ético-poético-retérico.

O auto sacramental colocava em cena a sacralidade da teologia-politica crista contra-reformista.
Aplicar objetivamente aspectos prescritivos retoricos significa langar méo de formas néo-psicol égicas
de organizacdo da representacdo que imitam model os coletivos e andnimoas, distintos dos pressupostos

romanticos e psicologistas da “expressio”.

Abordar os autos mitol 6gicos de Calderén de la Barca, pensando-os como teatralizac&o retérica,
tentando compreendé-los como eram concebidos e vistos - dramas litdrgicos, poéticos, metaf dricos, que

Charles Dickens: Um escritor no centro do capitalismo
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ensinavam questdes teol ogicas e deleitavam pela maravilha; dramas representados uma vez por ano, na
festade Corpus Christi paraum publico compacto, formado por Rel, religiosos, gentedeletraseiletrados
—vai permitir que nos aproximemos dos modelos culturais do século XVI1. Também assim, entendere-
mos melhor a natureza do auto sacramental, como género dramético que pde em cena o processo alegoé-
rico que combinaaalegoriaconstrutivaou retéricados poetas e aaegoriainterpretativaou hermenéutica
dos tedlogos.

Por fim, uma palavra sobre as edi¢des dos autos sacramentais que manejamos nesta tese.

Para a andlise de El divino Orfeo, utilizamos o volume 24 da série Autos completos da Universi-
dade de Navarra— Edition Reichenberger. Essa edicdo de El divino Orfeo foi preparada por J. E. Duarte
e editada em 1999. Além da reproducéo do fac-simile da versdo de 1663 (Biblioteca Municipal de
Madrid, Ms. 1256, 5), ela apresenta muitas informagoes fil ol 6gicas, referéncias draméticas, teoldgicas e
literarias. As referéncias que fazemos na andlise de El divino Orfeo a nimero de versos e paginas
correspondem a essa edi¢ao critica.

Para a andlise de Andromeda y Perseo, usamos a edi¢ao dos autos sacramentais preparada por
Angel Valbuena Prat, publicada pela Aguilar em 1967. Essa edicdo ndo apresenta a contagem dos
versos. Por isso, as referéncias numéricas que aparecem na analise sdo nossas, e podem apresentar
alguma imprecisao.

Série: Produgao Académica Premiada - FFLCH



Capitulo 01






Como ler os autos sacramentais?

Como he dicho, nacen las sombras de tus mentiras de la luz de sus verdades.
(A Fé, conversando com a Gentilidad. In El Sacro Parnaso)

Ao longo do tempo, principal mente depois do seculo XV 11, 0s autos sacramentais calderonianos
foram objeto das mais diversas leituras. Algumas del as apontavam os defeitos desses dramas, na “falta
de verossimilhanca’, no “estilo dificil”, nos “erros e anacronismos inaceitaveis’, “ nainterpretacdo co-
mica das Sagradas Escrituras’, namaneirainadequada de*“ representar os costumes’ etc. Outras, por sua
vez, viam neles a“fé sincera de Calderdn”, “sua liberdade e forca imaginadora’, “alinguagem poética
gue se mesclava com questdes dificeis de Teologia’, as “aegorias’, “a eutrapelid’ de alguns persona-
gens, “asolucdo do dificilimo problema de irmanar o tema eucaristico com as formas do género drama-

tico, o mistério da missa com o teatro” etc.

Essa situac&o mostra-nos que o significado e o valor dos autos sacramentais foram mudando, de
acordo com as concepgdes, condicionamentos e pressupostos dos leitores de cada momento da historia.
Karlheinz Stierle, no artigo “ Que significa arecepcao dos textos ficcionais?'t, busca, através da andlise
do conceito de recepcdo, elaborar alguns pontos de vista de uma teoria formal da recepcéo, que pode
ajudar o “leitor ndo contemporaneo” a ndo “falsear” os textos ficcionais, principalmente os antigos. O
artigo mostra como o receptor/ leitor realiza e articulaa“ abertura do horizonte de significacéo dalitera-
tura”. Apresenta as pressuposi ¢coes materiais, formais e ideol dgicas de recepgdo, possibilitando que as
ficcBes do passado sejam vistas sob uma nova luz. Para Stierle (2002, p.120) “o significado da obra
literaria é apreensivel ndo pela andlise isolada da obra com a realidade, mas tao-s6 pela andlise do
processo de recepcdo, em que a obra se expde, por assim dizer na multiplicidade de seus aspectos.”

Stierle (2002, pp.131 -132) afirmaque amarcabésicado texto ficcional € o seu caréter de coloca-
¢ao: “sob este pressuposto, arelacdo do texto com arealidade ndo € uma simples funcdo de umarealida
de a ser retratada, mas sim de uma poética da ficcdo, que pode ser oramais, ora menos rel acionada com
arealidade e com a experiéncia coletivadarealidade.” Para se produzir pressupostos para uma didatica
da recepcao dos textos ficcionais, € necessario desenvolver umanova culturadaleitura. E preciso fazer
umaleitura“ centripeta’ do texto, isto &, orientada para aficcionalidade do préprio texto. Assim é neces-
saria uma “ competéncia recepcional” de cuja apreensdo o texto ficcional necessita.

Aindaconforme Stierle, as recepcdes articuladas que estilizam de acordo com conceitos e normas
€m vigor Ndo seguem, necessariamente, 0s mesmos critérios de relevancia que a experiéncia concreta da
recepcao. Por isso, torna-se em principio dificil querer elaborar, da historia darecepcdo articulada, uma
construgdo de sentido da propria obra:

por mais importante que seja a compreensdo da histéria dos efeitos para o conhecimento efetivo da
significacdo do texto e para a determinacdo de seu lugar na tradi¢do canonizada, ela contudo néo
pode captar sistematicamente a significagdo contida na propria obra. (STIERLE, 2002, p.137)

L LIMA, Luiz Costa (Sel., Coord., Trad.). A Literatura e o leitor. Textos de estética da recepcéo. S&o Paulo: Paz e Terra, 2002.



Dai a necessidade de umateoriaformal e complementar da recepcéo, que extraia do conceito da
propria ficcionalidade as perspectivas da recepcado, ou sgja, a determinacao aprofundada dos momentos
essenciais daficgéo.

E preciso reconhecer que as diversas leituras que criticam ou que elogiam a obra sacramental
calderoniana so leituras histéricas. Mas essas leituras, em geral, estdo fundamentadas em “ estéticas”
nuncaimaginadas por Calderdn. S&o leituras que, veremos mais abaixo, reproduzem a situagao histérica
e 0 contexto em gue os autos calderonianos foram “recebidos’, ndo o contexto da recepcdo original.
Stierle, em seu texto, deixaclaro que as fronteiras que se colocam para arecepcdo sdo tanto asfronteiras
subjetivas da percepcdo e dafaculdade de julgar quanto as objetivas de um potencial de recepcéo dispo-
nivel em uma situagdo histérica dada. Essa constatagdo torna a apreensao do texto ficcional umatarefa
“infinita’. Na perspectiva ficcional, o texto nunca é captado de maneira cabal. O processo da recepcao
encontra seu limite na capacidade do leitor de apreender o texto, clara e distintivamente, como um
conjunto infinito de relacBes constitutivas de sentido.

A representacdo daficcdo é uma representacao da possibilidade de organizacéo dos complexos da
experiéncia. Comega com Mallarmé uma tradicdo da ficcdo que acolhe, em sua constituicdo, a auto-
reflexividade como trago fundamental que blogueia a possibilidade de recepcdo “quase pragmética’,
isto &, quando o texto ficcional é ultrapassado em diregdo a uma ilusdo extratextual. Quando um leitor
recebe um texto ficcional, baseia-se, mais ou menos inconscientemente, na rede de orientacdo de sua
experiéncia. Da mesma forma, por mais que o produtor da ficgéo tente se afastar da representacéo da
realidade, também ndo pode ultrapassar o horizonte de sua experiéncia. Escreve Stierle

Justamente por isso € possivel uma comunicagdo conotativa entre o produtor e o receptor da ficcéo,
que antecede seus papéis na situacao ficcional. Em virtude de o receptor e o produtor disporem de
um repertério comum, hd uma diferenca fundamental entre sua situagéo comunicaciona e a situa-
¢do comunicacional assimétrica da recepgao posterior. Se o receptor posterior poe irrefletidamente
em jogo seu repertdrio, isso conduzird ao fal seamento da ficcéo. Por outro lado, ao texto do passado
faltam em geral exatamente aqueles sinais que permitiriam a entrada em cena do repertério dos
leitores. O leitor ndo contemporaneo é por isso obrigado, ndo sO a estabelecer uma relagdo com o
texto, mas ao mesmo tempo areconstruir os repertérios de que dispunha o receptor da comunicacdo
original. No entanto, esta reconstrugdo nunca poderd restituir o horizonte original da experiéncia;
elando passa de relativa e particular, pois é possibilitada por uma conceitualidade explicita. (...) A
medida que reduz os efeitos peculiares das significagdes conotativas, remete para a conceitualidade
essencial do texto, e, desse modo, dirige especialmente a recepgao quase pragmatica, criadora de
ilusdo, para a propria ficcéo. A diferenca temporal entre a produgéo e a recepgéo faz com que se
perca os encantos dos esteredtipos da experiéncia, trazidos pela propria recepcado, e isso permite
gue se patenteie, sob a qualidade quase pragmética, a qualidade ficcional do texto. Aqui se mostra
como a incapacidade de ler os textos ficcionais como textos, limita decisivamente o potencia de
recepcdo do leitor. Como |he estéd vedada a gratificacdo da leitura quase pragmética, ele forgosa-
mente exclui o texto ficcional do passado do circulo de seus interesses, considerando-o arido ou
enfadonho. (STIERLE, 2002, p. 157).

Em outras palavras, os produtores de textos de ficcéo teatralizam normas sociais de organi-
zacao da acdo e esquemas verbais que, pela distancia temporal, podem ndo ser compartilhadas pelos
receptores. Quanto mais o tempo passa, a realidade que os textos antigos apresentam e a realidade do
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leitor moderno ficam mais distantes. No tempo de Calderdn, o destinatario dos textos de ficgcdo era um
tipo catdlico, contra-reformista, monarquico, absolutista, neo-escolético e embebido de retdrica. Assim,
um leitor empirico ou um ouvinte empirico que fosse um letrado como Calderdn perceberia a aplicagéo
de preceptivas, de emulacles, de variacdes de estilos, de nuances de comportamentos em funcdo do
decoro, de usos das aegorias, de tipos de personagens, de verossimilhangas etc. O publico letrado e
discreto da época de Calderdn reconheceria todos artificios aplicados nas pegas, pois disporia de um
repertério comum ao autor. Ja um tipo vulgar, mesmo sem identificar os artificios que produzem os
efeitos, seria dominado pelos afetos e aprenderia com o espetaculo ou o veria como simples diversao.
Com as mudangas historicas, passados mais de trezentos anos, os leitores (certamente, nds também
devemos ser incluidos) ndo coincidem mais com o lugar do destinatério original. Ficam tentados aler os
textos antigos reconhecendo neles aquilo que julgam ser a verdade ou o verossimil.

Dai, 0 nosso esforgo, nestatese, de ler os autos sacramentais, considerando critérios histéricos do
tempo de Calderén. Nosso objetivo é tentar reconstruir o sistema de representacdo que esses dramas
integravam. Mesmo que essa reconstrucdo ndo possa restituir o horizonte original da experiéncia de seu
publico, e que sgjarelativa, e particular, ela permitird vislumbrar certas propriedades do género sacra-
mental, que gjudardo a entender o valor e a significacgo desse tipo de representacéo na Espanha do
século XVII. Vae lembrar que a tarefa de uma teoria formal da recepcdo, segundo Stierle, deve ser
formular o potencial recepcional, independente da sua atualizacéo particular e condicionada por interes-
ses mutéveis.

Logo abaixo veremos que a grande parte dos trabalhos de andlise literaria sobre os autos sacra-
mentais ndo se preocupou em consideré-los do ponto de vista da Retérica, que, como se sabe, ditou,
durante muitos séculos, as formas fundamentais de preceptiva, ou sgja, os cédigos fundamentais a partir
dos quais 0s poetas, 0s pintores e 0s escultores lancavam mao para representar o mundo.? As préticas de
representacao dos séculos XVI e XVII eram reguladas pela Retérica. |sso significa que nelas encontra-
mos aplicados os preceitos de “ uma racionalidade ndo-psi col 6gica e ndo-expressiva, uma racionalidade
mimética, tipica de esquemas coletivos e anbnimos’3, que levavam em conta a nocdo de decoro, que
obrigava a eruditos, pintores e escultores acomodarem a matéria que ia ser tratada, 0 “enunciador” e o
“receptor” damensagem. O uso de referénciasretoricas e textuai s € uma aplicacdo objetiva de conceitos,
correspondentes a um decoro ético-poético-retérico especifico de cada género. Os estilos e todos os
elementos constitutivos da el ocucao ndo eram escol hidos livremente pel os autores. As escol has ficavam
subordinadas ao decoro. Como afirmaHansen, nas representactes sei scentistas, asformas dapessoalidade,

eu” “tu”, que definem o contrato enunciativo delas, sdo efeitos da aplicacdo retérica de caracteres e
afetos precodificados.

Num estudo das obras quinhentistas e seiscentistas, as cinco partes que constituem a Retérica,
Inventio®, Dispositio®, Elocutio’, Memoria e Actio®, devem ser consideradas, pois o detalhamento de
cada uma nos tratados de Retorica, junto com as leituras das obras das “autoridades’, poetas antigos,

2 Cf. Luisa Grigera. La Retérica en la Espafia del Sglo de Oro. Salamanca: Universidad de Salamanca, 1994, p. 17.

3 Jodo Adolfo Hansen, artigo publicado no site: www.geocities.com/ail_br/lerverpressupostos.htm

4 Cf. artigo publicado no site: www.geocities.com/ail_br/lerverpressupostos.htm

5 Inventio € o procedimento adotado para encontrar 0s argumentos nas coisas e nos autores que explicardo a questao que vai ser desenvolvida.
& Ou sgja, a ordem natural ou artificial, a estrutura bipartida (antitética) ou tripartida (comego, meio e fim que se apresentavam em relagdo
progressiva entre si).

7 Ou sgja, 0s estilos (genera dicendi: alto, médio e baixo), as vitudes da elocugéo (pureza e claridade), o ornato (tropos e figuras).

8 Que foram paulatinamente desaparecendo, por efeito da apari¢do da imprensa e porque 0s discursos retoricos ja nao se apresentavam ao
publico somente na forma oral, mas predominantemente na forma escrita.
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tedlogos e eruditos, forneciam as regras comuns, as referéncias, os exemplos que tinham de ser imita-
dos. As teorias retérico-poéticas e 0s autores classicos formavam os repertérios dos poetas e de seus
leitores. Paratentarmos reconstituir o repertério de Calderdn e do publico dos autos sacramentais, temos
de ter em conta que lidaremos com representacdes ordenadas pela retérica aristotélica e latina.

A reconstrucdo dos cédigos desde os quais 0s autos sacramentais haviam sido criados permitira
entender melhor a funcéo desses dramas para areforma catélica, os argumentos que usam paratratar do
tema da Eucaristia, 0s “anacronismos’ que causavam horror a alguns criticos, as multiplas alegorias, 0
“anti-realismo”, a dimensdo mora e religiosa, a estrutura dramética etc. Para que fique evidente essa
necessidade, sintetizamos abaixo a historiografia da critica da obra de Calderdn.
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Historiografia da critica
calderoniana

Nolivro“Calderénylacritica: historiay antologia” (1976), os autores, Manuel Duran e Roberto
Gonzélez Echevarria, constroem umatragjetdria do que consideram a histéria da critica calderoniana. No
mesmo volume, relinem os trabal hos criticos que figuram, no que os autores créem, como os melhores
textos escritos sobre Calderén e seuteatro. A. A. Parker em seu livro The Allegorical Drama of Calderon
(1943) também faz um estudo dos textos criticos sobre Calderdn, s6 que voltado apenas para 0s autos
sacramentais. Outra referéncia importante é o livro de Bruce W. Wardropper, Introduccién al teatro
religioso del Sglo de Oro (1953), que faz um estudo da tradicdo dramética de que se serviu Calderdn
para escrever 0s autos.

O relato do comportamento da critica que faremos a seguir, tem como base esses livros. Ao final
desse relato, comentaremos outros estudos criticos mais recentes. Vale afirmar que, ao percorrer a
trajetdriaproposta pel os autores acima, verificamos que as visdes sobre a obra cal deroniana sdo dispares
e reproduzem o percurso de apreciacdo de todas as obras classificadas hoje como barrocas.

Parker comeca seu estudo reunindo alguns documentos sobre 0s autos sacramentais na época de
Calderdn. Enfatiza a popularidade dessas representagdes e principalmente a superioridade dos textos do
dramaturgo madrileno, comparados aos de outros autores seus contemporaneos. Mostra a dificuldade da
Junta de Madrid de conseguir selecionar novos autos para festa de Corpus Christi, depois da morte de
Calderdn. Selecionadois panegiricos, um de Juan Mateo L ozano e outro de Fray Manuel Guerray Ribera,
em que, entre muitos elogios, podemos ler aaclamacéo a engenhosidade com que os autos discorrem sobre
os diferentes argumentos, a0 mesmo tempo, com novidade e decoro; a énfase ao valor didético, ao perfil
moral, aforca persuasiva dos autos, que despertam a devocdo religiosa através da beleza da arte.

Também o Padre Juan Ignacio Castroverde, em sua Aprobacién da Primera Parte dos autos de
Calderon (1677) escreve:

Que algunos cél ebres poetas espafiol es hayan hecho autos con acierto, no hay duda; quelaadmirable
forma que hoy tienen se debe sdlo a don Pedro Calderdn, es cierto; y que en ella los escribe con
celestial arquitectura, todos lo reconocen. (apud WARDROPPER, 1967, p.16)

Jana primeira metade do século XV111, alguns autores, como Ignacio Luzan (autor da Poética, o
Reglas de la poesia en general y de sus principales especies, 1737, data consagrada ao inicio daestética
neoclassica na Espanha), fazem criticas ao teatro de Calderdon, mas créem que o0 autor ndo pode ser
“condenado totalmente”, e merece, por ser “popular, livre, sem sujeitar-se as regras dos antigos’, ficar
isento de uma comparagdo minuciosa com 0s mestres do passado”. Luzan se limita a descrever o auto,
dizendo que é um género que sb se cultiva na Espanhat®. Outros, como Blas Antonio de Nasarre Férriz

9 O destaque é meu.
10 No préximo capitulo, apresentaremos a defini¢do que Ignacio Luzén faz dos autos sacramentais. Ela afirma que o auto, por ser pura
alegoria, esté livre damaior parte das regras da Tragédia.



(1749), sdo francamente hostis aos autos, reprovando afaltade |6gica, de equilibrio e unidade dos textos
e também a maneira como o sobrenatural e 0 maravilhoso séo tratados, como Calderdn representa a
sociedade com caval eiros andantes, homens inimaginaveis, mulheres dominadas por paixdes violentase
vergonhosas que ensinam as honestas e incautas donzelas o caminho da perdicéo. No que se refere ao
auto sacramental, BlasAntonio de Nasarre afirma que se trata de umainterpretacdo comica das Sagradas
Escrituras, com alegorias e metaforas violentas, com anacronismos horriveis e, o pior, mesclando e
confundindo o sagrado e o profano.

Na segunda metade do século XVII1I, os atagues se tornam mais intensos. Predominam os de
José Clavijo y Fajardo (1762) e Nicolas Moratin. O primeiro alegava, conformando-se as normas
mais rigidas do neoclassicismo, que “o bom teatro era um instrumento decisivo para fomentar a edu-
cacdo publica, a qualidade moral e artistica do povo”; nenhuma pessoa de mediana instrucéo deveria
ignorar que o teatro pode corrigir os costumes, ridicularizando-os. O teatro de Calderdn, segundo
Clavijo, era um tipo de representacdo que ndo ensinava e ndo tinha compromisso ético. Diretor dos
teatros de Madri, esse autor, nos ataques que fazia aos autos sacramentais, partiadaidéiade que teatro
ereligido deveriam ficar separados. “S setratan en el teatro para nuestra instruccion esridiculez, y
suponen muchaignorancia; si para nuestra diversion, esaudacia irreverente, temerariay escandal o-
sa”, 0 que serve paraconfirmar “ el concepto de barbaros que hemos adquirido entrelas naciones’ (apud
WARDROPPER, 1967, p. 18). Para Clavijo, religido deveria permanecer dentro das igrejas, de outra
maneira seria degradacdo. Toda lei de verossimilhancga era quebrada pelas fantasias ou vestimentas
usadas: “0 que poderia ser mais absurdo que personagens das Escrituras vestirem-se como os france-
ses ou espanhdis?; ou Elias vestido pobremente, com muita barba e cal cando sapatos encarnados com
corddes de seda ouro?; ou Cristo com asas de pombo, maquiado e com gravata’. Esses argumentos
eram usados para aumentar as deformidades dos autos. Também atacava o0s atores que por ndo leva-
rem uma vida edificante (apareciam, em um entremés, vestidos com farrapos e fumando charuto, etc.)
ndo poderiam atuar representando uma das Pessoas da Trindade. Clavijo, segundo Wardropper (1967,
p. 19), conseguiu a suspensdo de uma parte gloriosa de seu teatro nacional, apelando ao tépico da
“leyenda negra”, reclamando intervencao politica por parte dos defensores da religido e, por acrésci-
mo, ganhando a adesdo dos preceptistas neocléssicos. Vale lembrar que ja em 1582, o Concilio de
Toledo, convocado pelo cardeal Quiroga, estabeleceu em seus canones certas restricdes referentes a
maneira de apresentar as pegas do Corpus; em particular, mandou que ndo se oferecesse ao publico
nada gue pudesse ofender os bons costumes. “La Iglesia se defendia contra los el ementos provocado-
res de irreverencia que pudieran contener estos dramas, dos siglos antes de que la misma critica
extranjera convenciera a los intelectuales dieciochescos de que eran ofensivos a la fe.”
(WARDROPPER, 1967, p.88).

Nicolas Fernandez Moratin, por suavez, condenatodo dramasimbodlico e alegorico, também todo
tipo de personificacdes dramaticas e abstratas:

¢Es posible que hable la Primavera? ¢Ha oido usted en su vida uma palabra al Apetito? ¢Sabe
usted como es el metal de la voz de la Rosa?... ¢Juzgaré nadie posible que se junten a hablar
personajes divinos y humanos de muy distintos siglos y diversas naciones, v. gr., la Trinidad Supre-
ma, €l demonio, San Pablo, Adan, San Agustin, Jeremias y otros tales, cometiendo horrorosos e
insufribles anacronismos? (apud PARKER, 1962 e 1968, p.19)

Esses atagues resultaram na proibicéo, em 1765, da representacdo dos autos sacramentais, deci-
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sdo de Carlos |11, que satisfazia tanto aos setores mais conservadores da lgreja, quanto aos partidarios da
reforma liberal ou neoclassica.

[T]eniendo presente S. M. que los autos sacramentales deben... prohibirse, por ser los teatros muy
impropios y los comediantes instrumentos indignos y desproporcionados para representar 10s sa-
grados misterios de que tratan, se ha servido S. M. de mandar prohibir absolutamente la
representacion de los autos sacramentales (apud KURTZ, 1991, p. 15).

Manuel Durén e Roberto G. Echevarria (1976, p. 47) resumem desta maneira as criticas formula-
das no século XVIII: falta de verossimilhanca na agdo; erros técnicos, tais como a falta de nogées geo-
gréficas adequadas, composi¢do defeituosa do argumento, por ser excessivamente complicado; psicolo-
gia repetitiva, em que 0s personagens vao reproduzindo os mesmos tracos de uma comédia a outra;
estilo carregado e dificil de compreender, pela abundancia de metaforas e alusdes; mora defeituosa.
Segundo ainda 0s autores, 0s neoclassicos insistem em uma composi¢ao totalmente linear e so incapa-
zes de entender a compl exidade calderoniana. Os autores afirmam: “ O estilo de Calderén €, sem divida,
dificil: obriga ao espectador ou ao leitor a umesforco muito consideravel” . Acreditam aindaque Calder6n
nao é nem mais nem menos inverossimil que Racine: Calderdn cria seu préprio mundo artistico, ao
mesmo tempo dependente da “realidade” cultural, social, histéricaem que seu criador viveu e, indepen-
dente destas raizes, em um intento de superacao.

Aqui, éimportante observar que apesar da defesa que fazem da obra de Calder6n, Manuel Duran e
Raoberto Echevarria utilizam premissas anacronicas para a defesa. Quando afirmam que o “estilo é dificil”,
apaavra estilo estd sendo usada em um sentido diferente do que os autores do XVI1I usavam. Estilo néo
significava uma maneira subjetivada de escrever, ndo eraresultado de umainiciativa psicol 6gica individu-
al. Por isso, afirmar que é dificil o resultado de uma aplicacéo objetiva de éthe (caracteres), pathe, logoi,
topoi, tipos, correspondentes a um decoro ético-politico-retérico especifico de um género, em fungdo da
matériatratada, € umaopinido dos autores. Caderdn, também segundo os autores, cria* seu préprio mundo
artistico” e se move “em um intento de superacéo”. Como observamos no inicio deste capitulo, os autores
seiscentistas ndo procuram ser “originais’, no sentido de quererem escrever de uma maneira nova, que
nuncase viu antes. Num enfoque retérico, as representagdes so obtidas por meio daaplicacdo de preceitos
“de uma racionalidade mimética, tipica de esquemas coletivos e anénimos.”

Tais quais as artes ditas barrocas, o renascimento do prestigio da obra de Calderdn aconteceu na
Alemanha do século XIX, pais que, segundo Manuel Duran e Roberto Echevarria, viveu o cume do
Romantismo e que por motivos em parte politicos e patriéticos se opds ao neoclassicismo francés. A
afinidade dos alemaes por Calderdn, segundo os autores, € um fato histérico e cultural, resultado daidéia
de Weltliteratur, em que cadaindividuo de génio podia aportar sua visdo particular da arte e do homem.
Ainda segundo eles, sdo os criticos alemaes que pela primeiravez deixam de ver em Calderdn o mestre
datécnicateatral parabuscar em suas obras amagia, afantasia, o contato com o mais além, com aoutra
margem onde habitam os sonhos, o desconhecido, o infinito. Osirméaos Wilhelm e Friedrich Schlegel se
unem nos elogios a Calderdn e defendem areligiosi dade como inspiragdo poética, o hacionalismo como
fonte da visdo artistica e atacam o academicismo dos franceses. Calderdn entre todos o0s poetas draméti-
cos, € 0 mais cristdo, e por isso mesmo € 0 mais romantico de todos. Divide com Dante o lugar de
supremo poeta cristao.

Concluem os autores de Calderén y la critica: o romantismo, ao romper com o neoclassicismo e
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buscar origens sdlidas e viaveis descobriu ndo somente aldade M édia, com sua literatura ndo submetida
asregras aristotélicas, sendo também o teatro barroco e isabelino, aliteratura oriental e os classicos de
todas as épocas.

Manuel Duran e Roberto Echevarria relinem trechos de cartas de escritores alemaes que destaco
pelo tipo de elogio, conforme uma estética nunca sonhada por Calderén: “o poeta espanhol gosta de
entregar-se com encantadora dogura a belezada vida, a sinceridade dafé, atodo resplendor das virtudes
que pintao sol daama.” (Carta de Madame Staél, referindo-se em De |” Allemagne ao Curso de Litera-
tura Dramética dado em Viena por Schlegel, em 1808, apud DURAN e ECHEVARRIA, 1976, pp. 47 -
48). Em relacdo aos autos, escreve 0 poeta inglés Percy B. Shelley a seu amigo Peacock, em 21 de
setembro de 1819:

Alguns deles merecem sem dlvida classificar-se entre as mais atas e perfeitas criacoes da mente
humana. Supera todos os dramaturgos modernos, com excegao de Shakespeare, a quem se asseme-
Iha, no entanto, pela profundidade de seu pensamento e a sutileza da imaginacdo que ha em suas
obras, e por essafaculdade t&o pouco comum de poder combinar tragos delicados, ou poderosamen-
te cOmicos, com as situagdes mais tragicas, sem fazer diminuir o interesse destas. (apud DURAN e
ECHEVARRIA, 1976, p.50)

Haainda comparacdes entre as pai sagens de Shelley (agreste, desolada, quase lunar, com aspectos
mais fantasticos e selvagens da natureza) e as paisagens de Calderon: “seus elementos paisagisticos
favoritos sdo as rocas, 0s barrancos e 0s precipicios.” “Paisagens banhadas por uma luz pura, branca,
intelectual.” “ Ambos se encontram com inteira liberdade no abstrato, e o abstrato aparece visuamente,
unicamente, nos espacos sem limites: a curva do horizonte, 0s movimentos serenos das estrelas, o
repetido ritmo das ondas.” Em suma, muitos sdo os exempl os que os autores de Calderdny la critica
relinem paramostrar o quanto o autor madrileno, com seu génio elevado, influenciou poetas romanti-
cos aleméaest. Contudo sdo obrigados a reconhecer que a presenca de Calderon ndo se manteve tao
viva na segunda metade do século XX, ja que muitos hispanistas e dramaturgos tinham mais interes-
se por Lope de Vega.

Antes dos comentarios de Alexander Parker a critica romantica, € importante fazer algumas ob-
servacdes. “Magid’, “fantasia’, “ sonhos desconhecidos’, “ sinceridade de fé” etc. sdo no¢Bes subjetivas,
diferentes dos esquemas objetivos de formalizagcdo, com estruturas consagradas pelo costume, que
Calderdn colocaem cenacom os autos. Veremos que é anogdo de decoro que regula o uso dastdpicas da
invencdo, dadisposicao, do limite onde podemos agir paraimitar. So os critérios de adequaco estilistica
os operadores dos géneros retoricos. E o decoro que pressupde o que € natural e o que € habitual. A
expressao sera adequada sempre que represente as paixdes, caracteres e guarde analogia com os fatos
estabelecidos. Ha analogia, seguindo o preceito aristotélico, se ndo falamos com desleixo de assuntos
que requerem solenidade, nem gravemente de fatos que sio banais. E proprio da comédia a falta de
propor¢ao entre os el ementos que compdem a cena.

Da mesma forma, aidéia de verossimilhanca. E verossimil a representacéo que se assemelha as
opinides correntes sobre 0 que seja “verdadeiro” em cada género e estilo. Ha verossimilhanca e decoro

1 O poeta romantico Joseph Freiherr Eichendorff traduziu vérios autos. Para Wagner, os textos de Calderon eram superiores ao mais
“realistico” Shakespeare.
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de acordo com o género de texto. Na representacdo da aparéncia, o fingimento é regra. Dai a diferenca
entre 0 “sincero romantico” e o “sincero barroco”. O primeiro incorpora umasinceridade psicol 6gica; o
segundo coloca em cena “uma sinceridade” de estilo, uma representacdo da sinceridade.

Alexander A. Parker (1968, p. 31) € bastante duro quando se refere a critica romantica, que para
ele é menos uniforme e coerente que a do século XVIII. Divide-a em trés escolas. A primeira esta
associada ao periodo de exaltagdo roméantica, no qual os criticos estdo boquiabertos pel o que el es pensa-
ram ser uma ofuscante revelacdo de um mundo transcendente. Elogios como os do poeta Eichendorff,
sdo exemplos de como a obra de Calder6n era vista por essa escola. O poeta afirma que 0s autos sdo,
essencialmente, “o resultado de uma poesia de beleza invisivel a qual pode ser vagamente desgjada na
terra, mas nunca encontrada’; so ainda de uma “beleza que ndo € acessivel para os sentidos separada
dos simbol os, pois averdadeira poesiaé um simbolo a egérico daverdade e belezatranscendental” . Para
Parker, elogios como estes sGo mais perniciosos do que a “miopia’ da critica severa dos neoclassi cos.
Essa visao excessivamente emociona dos romanticos esta baseada em uma extravagante concepcdo da
poesia que impede qualquer entendimento de Calderdén e de sua arte.

A segunda escola também vé Calder6n como um génio, mas com uma “inteligéncia atrofiada
pelos vicios intelectuais e perversdes morais de sua fanatica e bestial era”, com todas as nobres aspira-
cOes sufocadas pelairracionalidade. Criticos como Shelley, G. H. Lewes etc. direcionam as criticas para
controvérsias apologéticas: 0 que ha de falso ou verdadeiro na doutrina de Calderdn. Criticos dessa
escola elogiam e condenam Calderén por seu catolicismo ou seu escolasticismo. Os argumentos que
utilizam, rechagados por Parker, sdo resumidamente estes: uso excessivo dasidéias de Tomas de Aquino;
Calder6n aceita os dogmas literalmente, sem que hagja aprofundamentos, sem interpreté-los; Parker acre-
ditaque Calderdn faz uma*“nova’ interpretacéo dos dogmas porgue os expressa de umaformadiferente.
Ha outros estudos criticos, como o do Arcebispo Trench, que acreditam que o catolicismo de Calderon
ndo € um “defeito”, o defeito € a maneira como € apresentado. Parker defende mais uma vez Calderén
afirmando que quando o dramaturgo madrileno usa, por exemplo, lendas medievais ele ndo quer que a
audiéncia acredite nelas como histéria. Ele as estd usando como alegorias com aintencdo de apresentar
uma anadlise moral da vida humana que néo esta circunscrita pelos eventos que as lendas relatam. “A
natureza supersticiosa das |endas ndo invalidaaqualidade doutrinal do auto ou o seu valor como poesia’
(PARKER, 1968, p. 34).

Finalmente, a terceira escola, nos Ultimos trinta anos do século XIX, é caracterizada principal-
mente por uma preocupacdo critica de uma estética mais natural e por umateoria da literaturaem que o
romantismo é substituido pelo “realismo”. Para Parker, embora o ponto de vista seja diferente, acontece
um retorno as idéias da critica neoclassica.

Menendez y Pelayo, principalmente pelo que escreve em seu livro Calderén y su teatro, 1881,
livro que inaugura a critica moderna de Calderdn, determinaré a orientagéo da critica moderna sobre o
dramaturgo. Nesse livro, Menendez y Pelayo censura no plano estético a obra calderoniana em dois
aspectos: alinguagem e o desenvolvimento dos personagens. Rechacga a falta de unidade, pelainveros-
similhanca psicolégica dos personagens, unida & maneira artificiosa e falsa que tém de se expressar.
Critica também os anacronismos e a falta de realismo nas obras histéricas e a copiafiel da maneirade
falar de seus contemporaneos. E curioso que o critico espanhol, em sintonia com os neocl 4ssicos, repu-
die alguns aspectos do teatro calderoniano e exija “realismo”, criticando, ab mesmo tempo, o fato de
transcrever para seus dramas a maneira de falar de seus contemporaneos. Os autos, em sua opini&o,
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constituem ou uma aberragdo ou uma excegdo estética. Criticaafriezainerente aarte alegorica, arigida
monotonia com gque comunicam sempre a arte as alegorias e as abstracfes. 1sso se deve, segundo o
critico, ao amor desordenado ao puramente intelectual, ao desejo de dar corpo aos conceitos mais sutis
da mente, uma caracteristica da filosofia escol astica.

Navisdo de Menendez y Pelayo, atentativade criar personagens dramaticos fora de seus concei-
tos, como o Prazer e o Arrependimento, teria de falhar. Calder6n é muito lirico nos autos, mas “incurre
alli en los mayores desvarios de la lirica culterana, en todos menos en la vacuidad de pensamiento
disfrazada por la vegetacion paréasita del estilo.” (Apud PARKER, 1968, p. 43). Menendez y Pelayo
ataca 0 “estilo culterano” de Calderon.

Parker, reprovando as idéias do critico espanhol, insiste que o estilo de Calderdn é determinado
pelainterdependéncia entre matéria e modo, mas, ndo considera a destinagéo do auto, um dos aspectos
decisivos em um enfoque retérico: “the truth is that Calderon’s use of this particular style was not
determined by his audience but usually by the nature of what he wished to say, aswell as by the particu-
lar dramatic effect he wasaiming at.” (1968, p.43). Como podemos perceber, o critico inglés, apesar de
sua preocupacdo de abordar os autos a partir de premissas estabel ecidas pelo proprio Calderon, persiste
unicamente na idéia de que forma e contelido sd0 inseparaveis, mas sem levar em consideracdo outras
preceptivas retdricas (o publico, o decoro, aagudeza, adiscri¢ao etc.) determinantes paraacompreensao
da propriedade (no sentido aristotélico) do auto sacramental.

O hispanista inglés, que logo abaixo tera sua critica submetida a andlise de Manuel Duran e
Roberto Echevarria, refuta, por fim, idéias de Angel Valbuena e M. Lucien-Paul Thomas, entre outros
que prepararam edicles criticas da obra de Calderén de la Barca, pois minimizam a importancia do
tema, separando a emocdo religiosa (que é dramatica) da teologia. Parker ndo pode aceitar o divércio
entre dogma, tema e emocao. Para compreender 0s autos sacramentai s totalmente é necessario conside-
rar teologia e forma artistica, pensar atécnica a partir do tema.

Manuel Duréan e Roberto Echevarria (1976, p. 93) mostram também que a chamada Geragéo de
27 e criticos (ndo hispanicos) como Worringer, Hatzfeld etc. participaram de um movimento de
reval orizagéo do chamado barroco, por meio de publicagbesimportantes como a Revista de Occidente.
Contudo, a revisdo e re-avaliacdo de Calderdn ocorreram na Inglaterra, no principio dos anos 30,
exatamente com E. M. Wilson e A. A. Parker, que depois de submeter algumas obras do dramaturgo
madrileno a um exame minucioso, concluiram que Calderdn era “o supremo artista dramético espa-
nhol”. O preceito basico para a teoria desses criticos ingleses era: 0 predominio absoluto da obra em
si, sobre toda consideracdo exterior. Refutam as criticas de Menendez y Pelayo com os mesmos argu-
mentos do critico espanhol: o mérito artistico de Calderdn reside precisamente na linguagem e na
atencdo ao enredo e ao movimento cénico, da unidade no tema, ndo na acdo. Afirma Parker: “Se os
personagens ficam subordinados a agdo, € porque aagdo contém asidéias essenciais do tema, e o tema
era o que mais importava ao dramaturgo.” *2

Asteorias de Parker so tematicas e convertem-se em um estudo do significado moral e teol 6gico
da obra calderoniana. Para Manuel Durén e Roberto Echevarria a critica inglesa prop8e que haja dois

2 No préximo capitulo, em que apresentaremos as definicoes e as origens dos autos sacramentais, poderemos compreender melhor como
Parker concebia esse género de drama.
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tipos de estrutura: umano argumento — na concatenagdo das acfes em um sentido aristotélico -, e outro,
mais importante, que da unidade global a obra ao nivel conceitual, no “tema’. Ou sgja, para Parker,
Wilson e outros, € um principio moral que daunidade as agdes e as concatenanaobra, o que também néo
deixade ser, paraos autores de Calderény la critica, um conceito de unidade e coesdo textual igualmen-
te neocléssico e absoluto.

Segundo ainda Duran e Echevarria, a critica inglesa ndo € t& homogénea quanto parece. Em
Wilson é possivel encontrar umaintuicao poética que o leva a descobrir sutis padrbes metaféricos, finas
inter-relagdes textuais. A leitura de Wilson € muito proxima a de Damaso Alonso, que realizou uma
andlise mais voltada a linguagem poética do que ao argumento. Parker esta mais preocupado com o
aspecto teoldgico. Busca bases tomistas para elucidar o funcionamento dos autos sacramentais. Ja
Wardropper faz uma critica mais formalista, experimentando aproximagdes com a psicandlise. Sloman,
autor de The Dramatic Craftsmanship of Calderon, por sua vez, parte de um método comparativo que
busca as fontes e antecedentes e tenta surpreender Calderdn no instante da criacdo. Concluem finalmen-
te, que os criticos ingleses eram contrérios as afirmagdes de Menendez y Pelayo, e em muitas das suas
interpretagdes mostravam que

Calderédn no se mostraba solidario con el implacable cédigo del honor, sino que, por € contrario,
lo presentaba en sus dramas como una fuerza implacable — que segiin Dunn se convertia en una
especie de anti-cristianismo -, alienante, que reducia a |os personajes moral e afectivamente hasta
destruirlos. Recogiendo esa tradicion de la escuela inglesa, Honig es €l Unico critico que se da
cuenta de que, visto asi, el codigo de honor, en vez de hacer arcaico e inaccesible a Calderén, o
hace asequible a la modernidad. (DURAN e ECHEVARRIA, 1976, p.105, grifo nosso).

Na Espanha, os autores de Calderdn y la critica destacam como trabalhos importantes. os que
assimilam as idéias da critica alemd, como os trabalhos de Vabuena Prat e Valbuena Briones; os da
escola estilistica de Damaso Alonso e Joaquin Casalduero; os trabalhos derivados de correntes fil 0sofi-
cas estreitamente ligadas afigura de Ortegay Gasset, como 0s de Francisco Ayala. Terminam a histéria
da critica, imaginando os motivos de a modernidade desprezar Calderén. Concluem:

Desprovisto del humanismo escéptico e ironico, aunque optimista de un Cervantes, y del vitalismo
primitivista de un Lope, y carente del cinismo corrosivo y nihilista de Quevedo, Caldern no posee
ninguna de las caracteristicas que la modernidad admira (Idem, p.112).

Na perspectiva retdrica, adotada nesta tese, algumas das conclusdes apresentadas séo compl eta-
mente estranhas ao mundo de Calderén. Idéias como as de Dunn (uso do cdigo de honra que se trans-
forma numa espécie de anticristianismo), ou idéias que aproximam os autos da psicandlise, que apresen-
tam generalizacBGes que ndo gjudam na compreensdo da estrutura, da funcdo e dos valores histéricos
desses textos etc. estdo muito distantes das do destinatério original. Com a apresentacéo de algumas
premissas tedricas (capitul o 3) e as analises de dois autos sacramentai s mitol gicos de Calderdn (capitu-
lo 4), esperamos demonstrar que uma abordagem retérica pode revelar de maneira mais satisfatoria a
importancia e o valor dessas representacfes, 0 que sdo, por que e como foram criadas.

Nas décadas de 80 e 90, muito se escreveu sobre aobrade Calderdn. Seriaimpossivel reunir neste
trabalho (e nem era essa nossa inten¢éo), o que ja se publicou sobre Calderdn e sua obra. Com a sintese
(sabemos que muito parcial!) do panorama histérico das criticas mais prestigiadas em torno de Calderén,
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guisemos apenas evidenciar que, quando ndo consideramos 0 momento histérico e os preceitos de pro-
ducdo desde os quais os autos sacramentais foram criados, lemos as pecas tomando como orientacéo
esguemas previamente estabelecidos, que universalizam as producfes com 0s pressupostos de cada
momento historico.

Atua mente, gragas principal mente a séri e de autos compl etos da Universidade de Navarra— Edition
Reichenberger, os calderonistas podem manipular edic¢des criticas, comentadas, com preciosas informa-
¢oes filoldgicas, abundantes referéncias draméticas, teoldgicas e literarias. Trata-se de edicbes que per-
mitem examinar o processo da reescritura calderoniana e as modificagdes na recepcéo posterior. Dessa
série, é importante destacar as edicBes de J. E. Duarte de El divino Orfeo (1999) e de |. Arellano,
Diccionario de |los autos sacramental es de Calder6n (2000), ambas amplamente consultadas parareali-
zar estatese.

Ha outras publicactes recentes que, pela profundidade que abordam aobra de Calderén, merecem
ser citadas. Por exemplo, o livro de Barbara E. Kurtz, The play of Allegory in the autos sacramental es of
Calderon de la Barca (1991), que examina com profundidade a questéo da alegoria, e o de Antonio
Regalado, Los origines de la modernidad en la Esparia del Siglo de Oro (1995), que apresenta e desen-
volve varias questdes teol bgicas, filosoficas, politicas, fundamentais para entender aépoca de Calderdn.
No préximo capitulo, citaremos outros estudos, que tentam relacionar 0s autos aos sermades.

Por fim, para observarmos que o processo de recepcdo ndo € uma questdo que se restringe aos
textos de ficcéo, € interessante notar algumas idéias sobre a elogiiéncia sacra do bispo de Barcelona,
dom Joseph Climent.

Dom Joseph preparou em 1793 a primeira edi¢cdo espanhola da Rhetérica eclesiastica (1576), de
Frei Luisde Granada, que, como veremos, foi uma das maisimportantes preceptivas na Espanha, ampla-
mente usada por religiosos, pregadores, poetas, pintores e escultores seiscentistas.

Na introducéo que escreve, o bispo apresenta uma lista do que considera defeitos dos sermdes
espanhdis do século XVII. De inicio, louva o fato de “os sdbios cristdos’, os Santos Padres, diferente-
mente dos gentios da Grécia que desprezavam e tratavam como ignorantes e béarbaras as demais nagoes,
venerarem aos Santos Padres da | greja L atina e se aproveitarem de doutrina deles. Afirmaisso, paraque
0 pedido quefaz “ aosamadosirmaos’ sejamais considerado: “ despues de haber estudiado esta Rhetérica
[ade Frei Luig], leais algunos sermones de los mas célebres Predicadores Italianos y Franceses, no
para copiarlos, sino para observar en ellos bien practicadas las reglas que aprendisteis.” (Rhetérica
eclesidtica, 1793, p. I11) Isso porgue, segundo dom Joseph, os oradores espanhdis do século XVII
adulteraram e corromperam muitas das regras.

los Tedlogos espafioles, dexando de leer las obras de los Santos Padres, y de defender con sus
testimonios las verdades catélicas, se ocuparon en impugnarse unos a otros con ingeniosos racio-
cinios; asi también los mismos autores de | a discérdia poco despuesinventaron una nueva Rhetérica
Eclesiastica, alo menosen la materia; introduciendo en sus sermones discur sos sutiles, y conceptos,
que llaman predicables, en el lugar que debia ocupar la sélida doctrina de los Santos Padres
(Rhetdrica Eclesiastica, 1793, p. V).

Incentivar e recomendar o estudo do livro de frei Luis para que os pregadores espanhéis do final
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do século XV 11l melhorassem a qualidade dos sermdes e, ab mesmo tempo, reprovar 0s pensamentos e
discursos engenhosos, ou jogos de engenho, e principalmente 0 uso dos “ conceitos predicavels’, que,
veremos, para os oradores eclesiasticos do século XVII, consistia num modo agudo de apresentar a
Palavra Divina com o intuito de maravilhar o publico com bons exemplos da “ politica catdlica’, permi-
te-nos observar que as preceptivas da Rhetdrica eclesiastica foram lidas de uma maneira pel os pregado-
res seiscentistas e de outra pelo bispo de Barcelona. No capitulo 4 desta tese, veremos que muitos dos
preceitosdaretéricadefrei Luisde Granada servirdo paraaclarar aorigem de muitos dos procedimentos
gue Calderdn aplica em seus dramas sacramentais.

Para dom Joseph, a Rhetdrica de Frei Luis de Granada é adequada aos pregadores do final do
seculo XVIII, pois, entre outras coisas, regula 0 uso dos argumentos do nome de pessoa, permitindo-o
apenas se 0 nome “se impods a pessoa por algum motivo particular”. Dom Joseph condena o excessivo
uso por parte dos pregadores desse tipo de argumento. Para o bispo, a Rhetorica eclesiastica € modelar
porgue seu autor nada escreve sobre os anagramas, sobre os hieréglifos, os simbol os e os emblemas que,
segundo dom Joseph, ndo tém utilidade e provocam grave dano a oratéria sagrada, ja que nem foram
conhecidos pelos Santos Padres e ndo servem para persuadir o entendimento em relacdo as verdades de
fé, paramover a vontade ao édio do vicio e ao amor da virtude. Segundo ainda o bispo, frei Luis ndo
falou das fabulas do gentilismo, sem divida persuadido, de que nenhum orador cristéo se valeria delas
para predicar o evangelho, ja que comparar os Santos e Jesus Cristo com aquel es deuses, e querer que as
mentiras diabdlicas fossem simbolos das verdades evangélicas é a profanacdo mais sacrilega, “pero
esto, no obstante, se han oido freqlientemente en los pulpitos estas alusiones.”

Escreve ainda dom Joseph:

Y algunos creyeron hacer un gran beneficio alos Predicadores, escrebiendo Mythologias o Theatros
de los dioses; y otros formaron calendarios profanos, o Diarios de Fiestas de los Gentiles, para
aplicarlas a las de Dios y de los Santos; y no repararon en proponer aquellas fabulas por temas
para predicar de los Santos, de la Virgen Santisima, y de Jesu Christo. Pues toda via era mas
digno de un severo castigo aquel que se atrevié a comparar el Sacratisimo Misterio de la
Encarnacion del Divino Verbo en el (tero virginal de Maria Santisima con el estupro de Danae,
y €l descenso del Espirito Santo con el torpe descenso de Jupiter al regazo de aquella muger.
¢Puede darse mayor abominacion? Yo no lo acordara, a juzgar que es necesario para corregirla.
A mas de estos defectos 0 excesos, 0s ruego, A. H. M. que eviteis el de una nimia credulidad
(Rhetérica Eclesiastica, 1793, p.X1V).

Os procedimentos que dom Joseph abomina e critica formam justamente o mundo do auto sacra-
mental mitoldgico calderoniano. Calderdn, quando usa os mitos para a festa da Eucaristia, adota como
premissa uma idéia dos humanistas florentinos, qual seja, a verdade dareligido crista esta presente em
todos os tempos e em todas as tradi¢fes. Calderén, com um talentoso engenho, empenhou-se em estabe-
lecer concordancias entre |etras pagés e letras sacras, pois, devidamente interpretados, 0s mitos podiam
ensinar 0 mesmo que as Escrituras. Para o poeta madrileno, toda poesia inspirada pelo sumo poeta, o
Criador, continha uma verdade divina, que devia ser ensinada, mas de modo mais enigmaético e agudo,
seguindo o modelo cultural do cortesdo, “apologiado ideal civilizatério da‘discricdo’ catdlica fundada
na prudéncia das acbes, na agudeza da diccdo e nacivilidade das maneiras’ (HANSEN, “A Civilizacgo
pela Paavra’, p. 10). Isso Calderdn faz sem desviar-se do centro da composi¢éo dramatica, o decoro,
gue obrigava o escritor a dar a cada personagem por ele criado, uma lingua adequada a seu carater,
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dentro da agdo que vai representar. Além disso, o Concilio de Trento determinou diretivas paraa prega
¢30 e para 0 sacramento da Eucaristia, tema do auto sacramental, que as retoricas cristas do final do
seculo XV reproduziam e comentavam.

Frei Luis de Granada ndo trata de mitos, mas explica os sentidos al egéricos e misticos das Escri-
turas, quando trata dos géneros de narracdo nos sermdes. Também explica como os pregadores podem
escolher e citar os lugares reconditos das Escrituras, para que com sua dignidade e novidade possam
excitar e maravilhar os ouvintes. Mostra como construir argumentos usando os lugares de pessoa e a
etimologia dos nomes; ensina como amplificar, como fazer as descri¢des das coisas, pondo-as diante
dos olhos, como mover; etc.

Dessa forma, a Rhetorica eclesiastica de frei Luis, que para dom Joseph deveria ser usada pelos
pregadores do final do século XVIII para que evitassem os defeitos dos sermdes espanhdis do século
anterior, eraamesma preceptiva que pregadores e poetas do século X V11 langavam mao paradominar 0s
modos de pregar, para ordenar os elementos constitutivos dos sermdes e de outras praticas de represen-
tacdo. Ela servira, nesta tese, para fundamentar as comparagdes que iremos propor entre um modo de
pregar e aguns aspectos constitutivos dos autos sacramentais mitol 6gicos de Calderdn.
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Capitulo 02






Definicdo e origem dos autos
sacramentais

Porque laruday necia muchedumbre ha de ganarse con largas oraciones:

pues, para que ellano sdlo sepay entienda, sino que haga lo que queremos, importa aterrarlay
comoverla, no solamente con silogismos, sino también con afectos y con gran golpe de
elocuencia: la cual pide, no un razonamiento breve y angosto, sino acre, vehemente y copi0so.
(Frei Luis de Granada, Rhetorica eclesiastica).

O nome aucto (do latim actus, us, “movimento, impulso, andamento; ac&o do orador e do ator;
representacdo de umapecateatral; ato de uma pecateatral; ato, acdo, feito”) era destinado primeiramen-
te, sem distingdo, atodo dramareligioso, que durante os Ultimos decénios do século XV, desenvolveu-
se em duas direcdes: 0 auto sacramental, que permaneceu ligado afesta de Corpus Christi, e acomédia
divina, que ao se desligar de sua estreita relacdo com a festividade religiosa, converteu-se em uma
categoria especial de teatro popular espanhol.*

A primeiradefinicdo de auto sacramental € encontradaem umapecade L ope de Vega chamadaEl
Dulce nombre de Jesus (publicada postumamente, em 1644, em uma colegcdo de 12 autos intitulada
Fiestas del Santisimo Sacramento). Naloa, podemos ler a definicdo, no didlogo entre un villano e uma
labradora: Y ¢qué son autos? — Comedias/ a honor y gloria del pan,/ que tan devota celebra/ esta
coronada villa,/ porque su alabanza sea/ confusion de la hergjia/ y gloria de la fe nuestra,/ todas de
historias divinas.

Na definicdo de Lope de Vega, o auto sacramental é “comédia’. Vale lembrar que a palavra “co-
meédia’, no século XVII, também era usada para designar o poema dramético, textos que eram feitos
para ser representados no teatro, como a propria Comédia, a Tragédia, a Tragicomédia, ou a Pastoral .*#
Para L ope de Vega, 0 auto retirasua matéria das historias divinas, celebrae exaltao “péo” daEucaristia;
€ um espetacul o publico, com a participacéo da comunidade; fortificaafé e vitupera os vicios.

Em Calderdn, naloade La segunda esposa y triunfar muriendo (16487 - 1649?), um pastor chega
aMadri no diado Corpus Christi e quer saber 0 que sdo astorres e carros trunfais que vé ao longe. Ele
pergunta a uma Lavradora: ... decidme, aquellas torres/ o triunfales carros que/ €l aire ocupan disfor-
mes,/ ¢para qué fin aqui estan? A Lavradora responde: A fin de hacer las mejores/ fiestas que pudo la
idea/ inventar. Pergunta o Pastor: ¢Qué son? A Lavradoraresponde com adefini¢éo: Sermones puestos
en verso, en idea/ representable cuestiones/ de la Sacra Teologia, que no alcanzan mis razones a expli-
car ni comprender,/ y al regozjo dispone/ en aplauso de este dia.

A definicdo apresentada por Calderon enfatiza o caréter litlrgico e devocional do drama. A idéia
de instrucéo (os autos colocam em cena questdes da sagrada Teol ogia) e de del eite (dispde ao regozijo)

13 Cf. L. Pfandl: Historia de la Literatura Nacional Espafiola en la Edad de Oro, p.130
4 Cf. Diccionario de autoridades, 1732.
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também sdo enfatizadas. O fato de afirmar que o auto € um “serm@o” - o discurso cristéo ou oracéo
evangélica que o pregador faz, para o ensinamento, doutrina e reparacdo dos vicios -, indica que 0s
dramas sacramentais colocam em cena 0s temas e aplicam alguns modos da arte dos pregadores. Os
estudos de Peter Bayley, French Pulpit Oratory 1598 — 1650 (Cambridge: Cambridge University Press,
1980); John S. Chamberlin, Increase and Multiply (Chapel Hill: University of North Carolina Press,
1976); Hilary Dansey Smith, Preaching in the Spanish Golden Age (Oxford: Oxford University Press,
1978) aproximam o0 auto sacramental do serm&o. Nossa intengdo, nesta tese, € examinar quéo literal
pode ser a definicdo de Calderdn e como o autor madrileno adapta e aplica maneiras de pregar, em um
“sermao posto em verso”, que pode ser ouvido e visto representado.

No Diccionario de Autoridades (1732), auto sacramental é definido como “cierto género de
obras comicas en verso, con figuras alegoricas, que se hacen en los theatros por la festividad del
Corpus en obséquio y alabanza del Augusto Sacramento dela Eucharistia, por cuya razon sellaman
Sacramentales. No tienen la divisién de actos o jornadas como las Comedias, sino representacion
continuada sin intermedio, y lo mismo son los del Nacimiento. Viene del latino Actus, que significa
lo mismo.”

A definicdo proposta € muito proxima da definicdo “moderna’ de auto sacramental. Descreve os
principais tragos do género: obras de um ato, em versos; obras alegdricas que louvam o sacramento da
Eucaristia. O uso de figuras al egoricas sugere 0 uso de uma linguagem também alegdrica, o que implica
diferentes niveis de interpretacdo. Como se sabe a linguagem alegdrica orientava a leitura das Escritu-
ras. No sentido alegorico, “las cosas de la ley antigua significan cosas de la nueva ley.”*> Veremos, no
proximo capitulo, que os Padres Medievais atribuiam as Divinas Letras quatro sentidos, historial, ale-
gérico, tropolégico e anagdgico. Veremos também como Calderdn, nos autos mitol égicos, desloca esse
modo de interpretacdo para textos de ficgdo (mitos adaptados).

Ainda seguindo a defini¢cdo do Diccionario de autoridades, o auto sacramental louva o “augusto
sacramento da Eucaristia’ . Esse aspecto da ao drama sacramental aimportante funcéo de contribuir com
a“politicacatdlica’ do século XV1I, bem como confirmé-la. Bastalembrar que o decreto do Concilio de
Trento (Sessdo VI, celebrada em 03/03/1517) sobre os sacramentos da “nova lel” determinava que 0s
homens comecavam ou aumentavam a verdadeira santidade ou recobravam a santidade perdida por
meio dos sete sacramentos. Contudo, a exceléncia esta no sacramento da Eucaristia, pois nele existe o
autor da santidade (Cristo) antes de comunicar-se: “pues aun no habian recebido los Apostoles la
Eucaristia de mano del Sefior, cuando € mismo afirmé con toda verdad, que lo que les daba era su
cuerpo.”*® O uso e o culto da sacrossanta Eucaristia como simbolo da unidade e caridade é garantia da
futura gléria e perpétua felicidade do cristédo. Conseqglientemente, ela € um simbolo, ou significagdo
daguel e Unico corpo, cujacabeca é Cristo, que quis estivessem unidos estreitamente como membros, por
meio da unido dafé, esperanca e caridade, para que todos confessassem uma mesma coisa e nao houves-
Se cismas no mundo cristéo.

Ignacio de Luzan, aindano século XVI11I (1737), define 0 auto sacramental como uma “ especie
de Poesia dramatica conocida solo en Espafia: y su artificio se reduce a formar uma allegérica
representacion en obsequio del Sacrosanto misterio de la Eucharistia; que por ser pura alegoria esta

5 Cf. Diccionario de los Autos Sacramentales de Calderén, p. 20
16 Cf. Sessdo X|11, de 11 de outubro de 1551, do Concilio de Trento.
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libre de la mayor parte de las reglas de la Tragedia. El feliz ingenio de don Pedro Calder6n de la
Barca gjercitd su numen en esta nueva especi e de Poesia con general aplauso”. (Apud WARDROPPER,
1967, p. 30).

A definicdo acrescenta aidéia de que o auto sacramental € um género de teatro exclusivamente
espanhol. Na opinido do hispanista Bruce Wardropper, a palavra “reduce” mostra que 0 “maior critico
literério do século XVI11”, ndo ficaileso ao preconceito setecentista em relagéo aos autos sacramentais.
Outro aspecto que merece ser comentado € o fato de o0 auto estar “livre da maior parte das regras da
Tragédia.” Ser um género hibrido e ndo se conformar a nenhuma ars poetica dos antigos modelos do
género dramatico ndo significa ndo aplicar objetivamente 0s aspectos prescritivos retoricos comuns aos
textos seiscentistas.

Em 1865, Gonzal ez Pedroso prop0s a seguinte defini¢éo dos autos sacramentais: “ dramas sagra-
dos en un acto, que tienen por objeto elogiar las excelencias del sacramento de la Eucaristia, o de los
cuales consta, por |0 menos, que se representaron en la festividad del Corpus”. (Apud WARDROPPER,
1967, p. 31)

No livro Introduccion al teatro religioso del Sglo de Oro, Wardropper aponta dois “problemas’
nessa definicdo: ainsisténcia de conformar o auto sacramental sempre a uma pega de um Unico ato, e 0
fato de haver autos que ndo tratam do tema da Eucaristia.

Quanto ao primeiro problema, achamos que, se 0 auto sacramental € “um sermao posto em ver-
s0”, mais interessante do que a divisdo em atos, comuns em outros géneros de textos dramaticos, seria
verificar perceber na estrutura da peca as partes que formam o sermao: principio, narracdo, divisao,
confirmag&o, confutacéo, conclusfo.” E possivel distinguir nos autos sacramentais quatro partes: trés
gue colocam em cena acontecimentos do Velho Testamento, a Criacdo, a Tentacdo, a Queda, e uma
que corresponde a Redencéo, descrita pel os evangelistas no Novo Testamento. Nosso intuito € delimi-
tar, nos dois autos que analisaremos, essas quatro partes e associa-las a procedimentos que 0s prega-
dores do século XVII aplicavam nos sermdes escritos com “conceitos predicaveis’, que, veremos no
proximo capitulo, sdo sermdes que apresentam um tema com um argumento engenhoso (obrigatoria-
mente metafdrico), e desenvolvem-no aplicando-se quatro procedimentos: dificuldade, desenlace,
aplicacéo e autoridade.

Em Introduccion al teatro religioso del Sglo de Oro, encontraremos outras definicdes, de Henri
Mérimée, de Cotarelo, de Valbuena Prat, de Nicolds Gonzéles Ruiz. Dessas defini¢bes “modernas’, a
mais prestigiada, segue sendo a de Vabuena Prat, que, em 1924, na recopilacdo que faz dos autos,
escreve: “ Se costuma definir el auto sacramental como ‘uma pieza dramatica en un acto referente al
misterio de la Eucaristia’. Yo creo mas comprensiva e mas plena la definicion del auto como ‘una
composicion dramatica (en una jornada), alegérica y relativa, generalmente, a la Comunion’... La
alegoria eslo que caracteriza al Auto.”

Nicolas Gonzéalez Ruiz, investigando as variantes por trés do “generalmente” de Valbuena Prat,
percebe que os textos sacramentais que ndo tratam do tema da Eucaristia, tratam da Virgem Maria.
Distingue assim, 0s autos sacramentais eucaristicos e marianos.

1 Cf. Granada, fray Luis. Rhetérica eclesiastica. p. 254
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Ja o calderonista Alexander A. Parker, em seu livro The allegorical drama of Calderén (1943),
procura adotar a definicdo proposta por Calderén. N&o cria uma definicéo de préprio punho, preferindo,
como nés, examinar e aprofundar a definicdo que aparece na loa de La segunda esposa (Sermones/
puestos en verso etc.). Comenta, em seu livro, a exceléncia de Calderdn na criacdo desses dramas e
insiste que, para abordé-10s, € necessério considerar a qualidade poética e a qualidade de seu contetdo:
“such appreciation is not possible unless the dogmas and what they meant to the poet are under stood;
and they cannot be fully understood if the critic first re-interprets them in this own way.” (PARKER,
1968, p. 48).

Parker enfatiza que o tema do auto sacramental e a poesia de Calderdn (sua emocao religiosa) ndo
podem ser divorciados de sua Teologia. Fazer da Eucaristia 0 assunto ou o tema central de um auto
sacramental, exatamente como o faz a teologia catélica, é colocar em cena a origem e o centro da
doutrina cristd e davida cristd. Os autos tratam da cristandade apol ogeticamente e historicamente, pois
fazem parte integral da celebracdo litirgicada lgreja. O fato de serem “sermdes’, segundo Parker, dda
essas representagdes um maior valor didético: um serméo representado, diferentemente de um sermao
apenas pronunciado, € visto e ouvido. E mais eficaz para demonstrar & audiéncia todas as idéias que
circundam a Redenc&o: sua origem no Pecado original; a separacdo entre o homem e agraga; a sujeicao
da humanidade ao pecado; aimpossibilidade de o homem sozinho, com seu préprio esforgo, re-adquirir
0 estado de primordialidade; avindade Cristo; seu sacrificio; aimperfeicéo do Judaismo e das religides
pré-cristas. Para o dogma ser dramatizado, afirma Parker, a Natureza Humana, a Graga, o Deménio, a
Culpa, 0 Judaismo, o Paganismo sdo transformados em personagens draméticos.

Sabemos que a forma tradicional de instruir as pessoas nos temas religiosos € 0 sermédo. Mas o
auto, reunindo liturgia e drama, instrui as pessoas no sentido mais pleno do significado da Eucaristia,
pois torna a celebragcdo do Corpus Christi “mais real”. Na visdo de Parker, o drama era um meio de
instrucdo que se diferenciava de outros meios por ser mais ilustrativo e, consequientemente, mais efeti-
vo. Navisdo do calderonistainglés, ndo ha anacronismos historicos ou inconsi sténcia metafisica, como
insistiu acritica do século XVI1II. E 0 “assunto” dos autos, a Eucaristia, 0 symbolum unitatis, que capa-
cita Calderon abarcar todos os tempos e lugares em uma Unica agdo dramética. Por i1sso, 0s autos sao
“representacdes fantésticas’ (alegoricas), tendo toda“ aliberdade” pararomper as barreiras da experién-
ciaordinéria.

Quanto a alegoria, Parker justifica seu uso da seguinte maneira: como os autos usam a Retérica
(asoneof itsancillary arts), e ela é uma arte que permite certas licencas ou figuras de palavras, como a
prosopopéia, licenca permitida ao orador e ao poeta, as abstragfes, no drama sacramental, sG0 perso-
nificadas, podendo falar etc. A alegoria € 0 meio pelo qual 0 “conceito” torna-se “corpo”, 0 “ndo
visivel” torna-se “animado”; € o meio pelo qual a ordem conceitual é dada uma expressao concreta,
gue torna o conceito mais acessivel a humana experiéncia. Assim, ela é aligacado entre dois diferentes
planos de “realidade’: de um lado € a realidade visivel representada no palco; do outro lado € a
realidade invisivel da ordem do ser do qual a encenacéo é somente a representacdo ou reflexdo: “in
relation to the audience’s vision the action is ‘real’, but in relation to the reality that it mirrorsitis
‘unreal’.” (PARKER, 1968, p. 81)

Embora Parker busque fundamentar suas andlises em alguns pressupostos retéricos, ao Nosso Ve,
falha na demonstracdo. Nos estudos que faz de El gran teatro del mundo, La cena de Baltasar e Lavida
es suefio, o calderonista inglés estiliza alguns termos retdricos, e os relaciona com conceitos que sao
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anacronicos, como ideologia, expressdo, emogao religiosa, liberdade etc. Essas idéias, mesmo que par-
tam de uma perspectiva retérica, ainda sdo insuficientes para explicar o valor e asignificacdo dos autos
sacramentais na época de Calderdn.

Para entender melhor aforma, os registros poéticos, os aspectos que definem os autos sacramen-
tais, tomaremos como premissa o que a Lavradora de La segunda esposa y triunfar muriendo diz ser o
auto sacramental : “sermao posto em verso” . Langcando méo de referéncias textuais histéricas e retoricas,
elucidaremos a guns paradigmas de composi¢do de dois autos sacramentais, ditos mitol6gicos. Espera-
MOS assim que 0s Novos elementos que serdo observados em nossa andlise possam contribuir para ava-
liar ndo apenas a literalidade da definicdo calderoniana, mas a maneira como 0s dramas sacramentais
teatralizam a politica catélica da Espanha seiscentista.

Charles Dickens: Um escritor no centro do capitalismo
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Origens dos autos sacramentais

A questéo da origem dos autos sacramentais é controversa. Embora ndo tenhamos, hoje, sendo
vestigiosimperfeitos das representagdes religiosas do teatro medieval, muitos estudi 0sos apontam como
origem remota dos autos os Mistérios, os Dramas Liturgicos, as Moralidades, o Advento, a Natividade,
os Rel's, as representagdes da Pascoa, as comemoragdes dos Santos.*® Outros afirmam que os anteceden-
tes dos autos sdo 0s textos que, ligados ao teatro litdrgico, festejam o nascimento de Jesus, de autores
como Juan del Encina (1468 — 1529), Lucas Fernandez (1474? — 1542) e Gil Vicente (14657 — 15367).
Jean-L ouisFlecniakoska, em Laformation del’ “ auto” religieux en Espagne avant Calderon (Montpellier:
P. Déhan, 1961), associa 0 desenvolvimento da comédia secul ar ao desenvolvimento do auto. Esse autor
demonstra que o auto alcancou a plenitude de sua formano momento em que a comédia também al can-
¢ou sua maturidade. Para ele, auto sacramental € uma “comédia devota’ em um ato.™®

Dentre os estudos que buscam explicar as origens dos autos sacramentais, o ja citado de Bruce
Wardropper, Introduccion al teatro religioso del Sglo de Oro (Salamanca: Anaya, 1967) parece ser 0
mais abrangente. Por isso, ele é areferéncia de muitos autores que investigam esse tema. Nesta tese,
seguiremos os passos de Wardropper, com aressalva de que el e ndo aborda os textos que comenta desde
uma perspectiva retérica. 1sso, ao nosso ver, torna as comparagdes que apresenta insuficientes, pois séo
pautadas, muitas vezes, em idéias anacronicas. Seria mais interessante e mais coerente com a perspecti-
va que adotamos, utilizar um estudo que mostrasse aspectos intrinsecos dos dramas religiosos escritos
antes do auto sacramental, que propusesse analises retdricas que pudessem, por exemplo, apontar as
origens e os tipos de aegorias presentes nas encenagoes litdrgicas, que verificassem a presenca dos
estilos, que mostrassem como estdo associados as funcdes retdricas docere, delectare, movere, como
estdo associados aos ornamentos da linguagem, que sao ligados aos tipos e decoros dos personagens etc.

Luisa Lépez Grigera afirma, no artigo “Historia textual: textos literarios (Siglo de Oro)”, que o
género drama € o menos “reconsiderado” do ponto de vista da Retérica. Para exemplificar a aplicacéo
de um preceito retdrico, 0 “decoro”, Grigeracitao “sayagués’ de Juan del Encina: “como en €l teatro de
Encina predominan los dialogos de pastores, por €l principio de ‘decoro’, para parecer mas verosimiles
al que escucha — que no era precisamente ningun ‘vulgo’ — crea el discipulo de Nebrija un lenguaje que
se suele llamar sayagués y que continua usandose durante cierto tiempo.”

O decoro € o centro da composicéo dramética. Lope de Vega, em seu “Arte Nuevo de hacer
comedias en este tiempo” recorda principios da arte retérica e poética, mas “aclarando a cada paso, que
hay que hacer las cosas como las espera el vulgo, que espera, al parecer, todo lo contrario de lo que
preceptla el arte y de lo que hacen allende los Pirineos’ (GRIGERA, p. 27). O “decoro” obrigava o
escritor a dar a cada personagem por ele criado, uma lingua adequada ao tipo que queria dar-lhe, dentro
das acles que ia representar. Como afirma Grigera, a adequagdo era triplice: acomodava-se ao faante,
ao tema e ao receptor. A lingua dos personagens devia g ustar-se a cada circunstancia.

Mas, lamentavel mente, ha poucos estudos sobre os textos dos autores de teatro dos seculos XV1 e

18 Cf. Segismundo Spina, Gil Vicente, estabelecimento do texto, p. 15
¥ Apud Kurtz, Béarbara E., The play of allegory in the autos sacramentales, p. 9
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XVII fundamentados na idéia de decoro. Ha somente poucos estudos que mostram que a presencga dos
“neologismos latinizantes’, o uso de determinada métrica, 0 uso de variedades linguisticas, o uso de
figuras como metéfora, alegoria, hipérbole etc., de emblemas, e de outras referéncias retoricas e textu-
ai's, ndo sdo escol has subjetivas dos autores, mas aplicacdo objetiva de conceitos retéricos fundamentais,
correspondentes a um decoro ético-poético-retdrico especifico do género.

Por isso, as idéias abaixo sobre as origens do auto sacramental devem ser consideradas apenas
como um ponto de partida, pois apenas sintetizam o que alguns dos estudiosos do teatro religioso espa-
nhol do Século de Ouro, apontam como marcos importantes paraaformagéo do género sacramental. Um
estudo das origens dos autos sacramentai s desde 0 ponto de vista da Retérica poderia aclarar muitos dos
elementos proprios do teatro dos séculos XVI e XV, gjudando assim a entender ndo soO as origens, mas
a necessidade e utilidade dos artificios que os poetas lancaram mao para elaborar os textos. Mas esse
estudo esta ainda por ser feito.

Para Bruce Wardropper, o0 género sacramental € fruto de uma “tradicéo literaria’, do povo espa-
nhol, do século XVI. Em seu livro ja citado, demonstra primeiramente que a teoria que vé os dramas
litdrgicos do século XVI como “arma da luta espanhola contra a heresia protestante” carece de funda-
mentacdo. Usa como argumento o fato de somente trés das noventa e seis pecas que formam o Cédice de
autos viejos terem como foco central rebater aheresia. Seguindo os passos de Marcel Bataillon (Ensayo
de explicacién del “ Auto sacramental” , 1940), que demonstra que o auto é fenbmeno nao da Contra-
Reforma, mas dareforma catélica? que, antes da Reforma protestante, pretendiaretificar avidareligio-
sa ameacada pel o relaxamento das préticas catdlicas, Wardropper encara as pegas draméticas como um
meio parareformar afestividade do Corpus. Em outras palavras, os autos deveriam funcionar sobretudo
como um instrumento de instrucéo dos fiéis para que pudessem compreender 0 mistério eucaristico.

Outro estimulo decisivo na origem e cultivo dos autos sacramentais, tais como sao vistos hoje,
parte do Concilio de Trento (1545 - 1563). Dentre as muitas deci sdes dessa assembl éia que marcaram a
vidareligiosa nos Ultimos anos do século XV e boa parte do século XV1I, algumas foram incorporadas
de forma definitiva pel as representacdes dos autos. Na sesséo de 11 de outubro de 1551, sessdo XllI, o
Concilio declaraque o costume de celebrar com singular veneracéo e sol enidade todos os anos, em certo
diamarcado e festivo, o sublime e veneravel sacramento da Eucaristia, e o costume de realizar procis-
sbes honorificas pelas ruas e lugares publicos, era “muito justo”. Os dias de festa eucaristica so para
gue os cristdos testifiquem, com singulares demonstracdes de respeito, gratidao e memoria ao Redentor
detodos, avitériaque alcancou sobre amorte, por téo inefével, e, claramente, divino beneficio. Trata-se
de decisdes que fixaram com maior precisdo o dogma do sacramento do atar, que ordenaram severa-
mente a publica exposi¢cdo e a adoracdo da Eucaristia.

No entanto, Wardropper argumenta que, ha Espanha, antes que se conhecessem as decisdes dos
tedlogos de Trento?, ja existiam os dramas religiosos que foram os precursores dos autos sacramentais.

20 O Codice de autos vigjos € a colegdo mais importante de teatro religioso do século XV|I. Publicada integralmente pelo hispanista francés
Leo Rouanet, tem amaioria das pegas escritas em verso, com pouca variagdo métrica. As pegas, escritas possivel mente entre 1550 — 1575 por
escritores andnimos, mesclam motivos teol6gicos e satiricos, elementos cultos e populares, em que personagens alegoricos contracenam
com personagens biblicos e com os personagens oriundos das farsas populares. Escritos para ser representados nas festas religiosas dirigem-
se a0 publico com intencdo de instrui-lo em questdes religiosas e diverti-lo.

2l Segundo Wardropper, essa reforma catélica adquiriu uma nova urgéncia desde 1560, periodo que coincide com o movimento protestante
€ 0 momento em que 0s autos passaram a encenar o sacramento da Eucaristia.

22 Os decretos tridentinos foram publicados na Espanha em 19 de julho de 1564.
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A Farsa sacramental de Lépez de Yanguas, considerada o tipo de drama religioso mais préoximo ao do
auto sacramental, é de 1520. Os textos de Diego Sanchez de Badajoz que tocam direta ou indiretamente
no tema da Eucaristia, considerados precedentes dos autos, uma vez que colocavam em cena a écloga
pastoril modificada, e utilizavam personagens universais em lugar dos convencionais pastores, e empre-
gavam aalegoria, inclusive em obras escritas para outras circunstancias que ndo o Cor pus Christi, foram
escritos entre 1525 — 1547. O Auto de la oveja perdida, do valenciano Juan de Timoneda, peca do
Corpus completamente adaptada ao sentido eucaristico, € anterior ao ano de 1558, ou sgja, seis anos
antes da publicacéo dos decretos tridentinos.

O proprio Wardropper, contudo, aponta a possibilidade de os decretos circularem na Espanha
antes de sua publicagdo, por viasindiretas. O bispo de Vaéncia, dom Francisco de Navarra, um dos que
participaram do Concilio, eraamigo e protetor de Timoneda. Logo, o decreto sobre a Eucaristiade 1551,
pode ter sido conhecido antes de 1564. Mesmo que SO posteriormente 0 auto sacramental passasse a
apresentar a exaltacdo do sacramento da Eucaristia para a celebracéo da festa do Corpus Christi, é
provével que os decretos do Concilio tenham influenciado seu desenvolvimento. Mais abaixo, voltare-
mos a tratar do Concilio.

Para Pfandl, a idéia eucaristica achou extraordindria e popular profundidade, em especial, nas
obras dos escritores ascéticos e em parte também nas dos misticos. Assim, as representacdes de carater
religioso das festas do Corpus comecam na Espanha a converter-se nos autos sacramentais, que tomam
especia mente como assunto dramatico a glorificacdo da presenca de Deus no sacramento eucaristico, a
esséncia da consagracdo e da comunhao e os efeitos da Graca de que dele deriva.

A festade Corpus Christi € muito anterior ao Concilio. Ela nasceu em 1246 nadiocese de Ligja®®
e foi introduzida em 1264 em toda Igreja pelo Papa Urbano 1V, Foi fixada, em 1312, na Quinta-feira
seguinte ao Domingo da Santissima Trindade, por Clemente V. O fato de Santo Tomas de Aquino ter
reunido oficios e hinos adequados para este diarevelaaconexao entre afestadaEucaristiae aescol astica,
assinalando o carater dogmatico eintelectual do Corpus, traco, segundo Wardropper, muito atrativo para
os dramaturgos-tedlogos do Século de Ouro espanhol.

Foi o Papa Jodo XXII (1316 — 1334) quem projetou a festa eucaristica com favor especial a
procissdo e fomentou sua celebracdo, prescrevendo, paratodas as paréquias, que a Hostia fosse levada
as ruas para que todos os homens pudessem contemplé-la e adoré-la. Funcionarios, ordens religiosas,
artesdos e outros grupos civicos saiam as ruas para venerar a Hostia e adoré-la, nas prescritas paradas.
“En lasprocesiones el santo pavor ante el milagro de la transustanciacion se mezcla con expresiones de
alegria por la gracia de la redencién perpetua concedida por Dios a través de la Sagrada Hostia,
elemento principal de la procesion.” (WARDROPPER, 1967, p. 43). Assim, na sua origem, o Corpus
Christi eraumafesta solene e alegre.

Essainformacao é importante, porque nos ajuda a entender outros aspectos das origens do drama
gue celebra o Corpus. Wardropper mostra que o desenvolvimento do drama sacramental naregido catala

2 Segundo atradigdo cristd, aorigem dafesta é local: umareligiosade Ligja teve uma visdo, segundo a qual era a vontade do Senhor que se
observasse uma festa do Sacramento

24O costume foi universalizado por causa de outrarevelagdo divina: o curada lgreja de Santa Catarina, em Bolonha, cético no que se referia
a doutrina da Transubstanciagéo, foi convencido de seu “erro” quando, em um momento de angustia intelectual depois de haver celebrado a
missa, viu que a hostia gotejava sangue. Cf. Wardropper, Introduccion al teatro religioso del siglo de oro, p. 41
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difere do teatro religioso praticado na regido de fala castelhana. Em Valéncia, a solene procissdo foi se
transformando pouco a pouco em quadros draméticos em que se apresentavam pegas que tratavam da
vida dos santos ou de assuntos biblicos. Em 1355, os documentos oficiais de Valéncia aludem pela
primeiravez aroques ou entramesos, que consistiam em grupos de estétuas |evados em uma plataforma
com rodas. Mais tarde, quando convinha que se cantasse, homens substituiam as estatuas. Pouco a
pouco, essas representacdes incorporaram 0 movimento, sem contudo, que isso significasse uma acéo
dramética. S6 muito mais tarde, depois de 1517, as roques transformaram-se em mistérios draméticos
que continuaram a ser representados até o século X1X. No entanto, conforme Wardropper, ndo se pode
considerar que esses mistérios gjudassem a desenvolver 0s autos sacramentais.

Em Sevilha, por outro lado, ndo houve procissdo do Corpus (assim como cuadros al vivo erepre-
sentacOes teatrais) até 1454. Somente no século XV 1, aparecem os primeiros documentos que mostram
gue essa cidade desenvolveu o “drama litargico dentro do templo”, produzindo um tipo elemental de
auto sacramental .

El drama litdrgico sali6 de la catedral en el siglo XVI, y si se hubiera conformado al modelo
europeo, habria producido un ciclo de misterios. Al contrario, produjo autos sacramentales.
Tenemos, por lo tanto, que considerar el género sacramental como uma forma de drama litdrgico
que no conoci 6 las etapasintermédias: a saber cuadrosal vivoylosmisterios.” (WARDROPPER,
1967, p. 58).

Para o hispanista americano, 0s autos sacramentais puderam evoluir como pecas individuais,
apresentadas nas catedrais de Castela e de Andaluzia e, mais tarde, nas ruas. Haregistros de representa-
¢Oesdedramaslitirgicosnas catedraisem Cordoba, Segdvia(1598), Maaga (1542 e 1562). Em Valladolid,
no século XV, as obras que se representavam naigreja, também eram representadas nas ruas.

Para Parker, essas representacdes seriam autos primitivos: “puesto que el método de su
representacion anuncia el procedimento posterior de Madrid. Los carros de la procesion iban al cargo
de los oficios, pero bajo la supervision de un corregidor y los regidores, quienes averiguaban que se
habia cumplido con las condiciones.” (A. A. Parker, Notes on the Religious Drama in Mediaeval Spain,
“Modern Language Review”, XXX, 1935, pp. 170 — 182. Apud WARDROPPER, 1967, p. 59).

Pfandl, Parker e Wardropper concordam que o auto sacramental ndo descende de certos tipos de
dramas medievais conhecidos em grande parte da Europa, mas diretamente da liturgia do Corpus. Se-
gundo Pfandl, os mistérios medievais representados em outros paises da Europa ndo convertiam um
dogmano centro e objetivo darepresentacao teatral, ndo aprofundavam ou ensinavam o dogmapor meio
do drama. Por esta razéo, os autos sacramentais ndo deveriam ser comparados aos mistérios e muito
menos serem considerados como sua continuagdo ou suarenovacao: “ En oposicion al espetaculo sema-
nal, son uma solemnidad anual, pomposamente celebrada; son un drama religioso de ideas de asunto
preferentemente historico, esto es, orientado en el sentido histérico de la fe.” (Apud WARDROPPER,
1967, p. 150).

Segundo Wardropper, a finalidade do auto, até o tempo de Calderon, € idéntica a finalidade do
dramallitdrgico: estender erealcar aliturgia. Dai sua origem remota ser as representacdes dos mistérios
pastorai s associado com aliturgiacristd, que pouco a pouco foi incorporando nova musica, novos textos
gue continham as sementes do drama medieval. Os autos sacramentais, que uniam alegoria, poesia e
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musica, faziam parte da tradi¢cdo embel ezadora daliturgia. Assim, o tipo dramético medieval mais pare-
cido com o auto sacramental é achamada“ moralidade”, uma formadramatica al egérica que representa-
va casos de tensdo moral em que as forcas morais (bem e mal) lutavam.

O hispanista americano demonstra, contudo, que os mistérios e as moralidades ao estilo francés e
inglés nunca existiram na Espanha e que, no inicio do século XVI, ndo havia ainda na peninsula um
drama religioso bem definido e fixado em seus contornos.

As obras draméticas do século X VI, derivam, na Espanha, dos dramas litargicos representados
nasigrejas. Por isso, Wardropper refere-se aessas formastradicionais com ostermos pseudomor alidades
e pseudomistérios, ja que ndo chegam a ser exemplos auténticos de mistérios e moralidades ao estilo
europeu. Esses termos também servirdo para distinguir as obras cujo tema é um episodio biblico ou
hagiogréafico das que sao exposi¢oes alegdricas de um problema moral ou religioso.

No tempo de Calderdn, os pseudomistérios do Corpus competiam com 0s autos sacramentais. O
primeiro pseudomistério que se compds para a festa do Corpus foi 0 Auto de SGo Martinho, de Gil
Vicente, em 1504. Mas esse texto nao € um drama alegoérico nem alude a Eucaristia. Em 1575, foi
apresentado em Sevilha Los desposorios de Joseph. Até a primeira metade do século XV 11, na Espanha,
havia representacdes de pseudomistérios, muitas vezes, chamados autos sacramentais®. Ja as
pseudomoralidades, pegas de estrutura alegdrica, cujafinalidade principal eraensinar algumalicéo para
a conduta da vida, e na qual os personagens principais eram abstracdes personificadas ou tipos
universalizados (por exemplo, o gald, o Velho, o Militar, o Racional etc. ou personagens abstratos como:
a Carne, o Mundo, o Corpo, 0 Espirito etc.), ndo conseguiram existir sendo até o século XVII, sendo
absorvidas por outros géneros draméticos, principal mente pelo auto sacramental.

Ha varios autos de Gil Vicente que apresentam personagens alegoricos; também textos de Diego
Sanchez de Badaj oz e dos autores do Codice de autos viegjos introduzem personagens al egori cos que sao
precursores dos autos sacramentais. La farsa de la muerte, de Diego Sanchez de Badajoz, se ndo fosse
por suatotal independénciaem relacdo a Eucaristiae afestado Corpus, poderiaser um auto sacramental
em miniatura. Textos como Mictoria Christi, de Bartolomé Palau, colocavam em cena figuras histéricas
do Antigo Testamento, apresentavam algumas personificacdes de idéias, que eram entregues pela Culpa
a Satands, até que Jesus Cristo as resgatasse depois da Ressurrei¢cao.

A critica se divide quando tenta determinar com exatid&@o as obras e 0s autores que deram ao auto
seu formato mais*“atual”. J. E. Varey consideraque a primeiramencdo explicitade um auto sacramental
data de 1574, quando Jerénimo de Velazques, autor de comédias, foi contratado para representar trés
autos: “La pesca de San Pedro”, “Bendimia celestial” e “Rey Baltasar”.

Pfandl afirma, por sua vez, que o primeiro autor conhecido pelas composices dos dramas
eucaristicos foi Juan de Timoneda, que expandiu o papel da alegoria nos dramas e discutiu, com mais
cuidado e sutileza, questdes teolégicas. A obra de Timoneda é considerada por Pfandl chave para com-
preender a transformacdo da anénima farsa sacramental no auto sacramental pré-calderoniano. Para o

% O préprio Wardropper observa que nem todo pseudomistério é precursor do auto sacramental. S6 um tipo de pseudomistério, o derivado do
Officium Pastorum, de assunto natalicio e pastoral, pdde engendrar a longa tradi¢do sacramental. Cf. Introduccion al teatro religioso del
Sglo de Oro, p. 172
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hi spani sta alemao, somente no Ultimo terco do século X VI € que o auto sacramental, tal qual é definido
hoje (representacéo aleg6ricaem um ato, referente ap mistério da Eucaristia), ganha sua Ultima e defini-
tivaforma. A sua perfeicdo, no entanto, acontecera mais tarde, quando elementos do drama profano e
religioso combinarem-se com os eucaristicos, e Calderdn de la Barca criar um espetéaculo grandioso ao
servigo daidéia eucaristica.

Ja para Wardropper, 0 ponto de partida para qualquer investigacdo do teatro do século XVI éa
obra dramatica de Juan del Encina (1468 — 1529). Encina plantou a semente da qual nasceram 0s autos
sacramentais com Seus personagens pastores, que anunciavam aboa nova do Evangelho. Na sua primei-
ra Ecloga dramética, usa acontecimentos do Velho Testamento, buscando um sentido que fosse além do
local e temporal. Os pastores que participam da cena sdo Mateus, Marcos, L ucas e Jodo, que represen-
tam a proprialgreja, que vai receber a boa nova do Nascimento pelos escritos dos evangelistas. A obra
de Juan del Encina, na opinido de Wardropper, é quase dogmética, por isso muito proxima dos autos
sacramentais. Outra caracteristica da obra de Encina presente nos autos sacramentais representados no
seculo XV1 éo villancico final. O villancico € umacomposi¢éo em versos com estribilho, paraamusica
das festividades das igrejas.

Assim, o fato de os personagens poderem ganhar umasignificagdo simbdlica, o fato de haver uma
significacdo dramética que pudesse ser interpretada além dos detalhes de agdo e o uso do villancico no
final das pecas sdo 0s aspectos que, para Wardropper, culminam no auto sacramental.

O Auto de la Pasién, de Lucas Fernandez (1474? — 1542), também é uma peca interessante de
comentar. Segundo Wardropper, tem um cardter muito litlrgico. Nela ha uma descricdo da cena da
crucificacdo, com frases literais dos Evangelhos. Jeremias chora os sofrimentos de Cristo com palavras
tiradas das Lamentacdes. Aqui h& a primeira alusdo a Eucaristia, no teatro espanhol. N&o é possivel
determinar a data exata desse auto, mas €l e aparece publicado em 1514, com outros textos dramaticos de
Lucas Fernandez. Veremos, nos dois autos que analisaremos, que Calderén, mais de cem depois de
L ucas Fernandez, continualangando mao dos mesmos procedimentos, pois coloca diante os olhos, pela
descricado, a cena da crucificagdo e usa citacOes biblicas. Veremos que a presenca da Biblia nos autos
sacramentais calderonianos é vastissima. Mesmo considerando ousado pensar que 0s textos de Lucas
Fernandez influenciaram a evolucdo do auto sacramental, Wardropper mostra que ele cultivou e refor-
¢ou 0 modo de escrever estabelecido por Juan del Encina: “lo hizo mas serio y mas respetable para los
eclesiasticos por no vacilar ante la introduccion de materia teol6gica en € drama; y sobretodoinicié la
costumbre de gque los pastores ignorantes hiciesen preguntas al ermitafio y escuchasen atentamente sus
respuestas.” (WARDROPPER, 1967, p. 171).

Gil Vicente (1465? — 15367) também pode ser considerado um precursor do auto sacramental. O
autor portugués trata o coloéquio pastoril da mesma maneira que Juan del Encina e escreve autos com
caracteristicas do dramal liturgico do Officium Pastorum. Suas pegas tratam de vérios temas litlrgicos, e
em muitas delas os personagens sao alegoéricos ou sdo personagens das Escrituras (Saloméo, Moisés,
Abrado, | saias etc.) que convivem com sibilas cléssicas. Autos como: Auto da sibila Cassandra ou Obra
da Geracam humana sdo exemplos de obras que tém muitos elementos dos futuros autos sacramentais.

Conforme Wardropper, no inicio do século XV1, ndo havia diferencas entre os dramas litlrgicos
escritos para a festa do Corpus e os escritos para outras festividades da Igreja catélica. S6 em 1520,
Hernan Lopez de Yanguas (1470 — 1540) escreve um drama religioso em que um anjo explica a quatro
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pastores a significacdo da Eucaristia, adaptando assim os el ementos das representacdes da Natividade ao
tema da Redencdo. Segundo o hispanista americano, essa é forma embrionéria do auto calderoniano:

los pastores, por sus hombres, son representativos de la Iglesia Primitiva, dela Iglesia que recebio
para la posteridad el don divino del Sacramento. (...) e simbolismo de los nombres abre la puerta
a la alegoria por venir (...) La terminacién musical serd caracteristica de todas las piezas del
Cadice de autos viejos de medio siglo mas tarde. (...) € autor se ha dado cuenta de que cualquier
seudomisterio no servia para celebrar dignamentela fiesta dela Eucaristia. La natural eza dogmatica
de la fiesta exigia otro énfasis en su tratamiento dramético. (1967, p. 179).

Jaem 1521, circulou um manuscrito de uma Farsa sacramental semelhante ade Yanguas. O texto
tem como personagem a Fé, que explica aos pastores os mistérios da Eucaristia. Esse é 0 passo decisivo
para apresentar a matéria eucaristica por meio da alegoria.

Na segunda metade do século X VI, aparecem as primeiras obras autenticamente sacramentais,
gue estéo reunidas no chamado Cadice de autos vigjos. Todas elas foram publicadas por Léo Rouanet,
em 1901. S8o obras escritas, provavelmente, entre 1550 e 1575. A maioria delas € anbnima. Comegam
com umaloa que prepara o pablico para o espetéacul o; quase todas tém cenas comicas que estdo a cargo
de um “bobo” ou um personagem “simples’; a maioria termina com um villancico; muitas sdo alegori-
cas e tratam do sacramento. Esses dramas apresentam muitos dos temas que iriam ser desenvolvidos nas
comédias ao divino, nas comédias de santo e nos autos sacramentais do século XV11.%

Outro aspecto importante que pode ser considerado que contribui para entendermos as origens
dos autos sacramentais € o florescimento do “teatro escolar”, no século XVI. As universidades e os
colégios reconheciam a utilidade das representacdes teatrais como parte do programa académico, pois
ajudavam os estudantes a praticar o latim, como exercicio de retdrica e instrucéo na doutrina cristd e
moral, para celebrar as festividades do calendario cristéo, e também para o que Santo Tomés de Aquino
e outros tedlogos posteriores admitiram como o resultado licito e desgjavel de um teatro moralmente
ortodoxo: a eutrapelia, ou o entretenimento moderado e inocente.

Muitas obras foram representadas nos varios colégios fundados pelos jesuitas, que costumavam
substituir os sermdes por did ogos amenos acompanhados por acdes. “sin duda un método mucho mas
efectivo de inculcar la doctrina a sus discipulos, que eran actores y espectadores. Los dramaturgos
jesuitas compusi eran un amplio muestrario de obras edificantes, tanto sagradas como profanas, a menudo
con inestimable habilidad.” (WILSON e MOIR, 1998, val. 3, p. 61). Segundo E.M. Wilson e D. Mair, 0
teatro escolar contribuiu muito para aformacdo da“ comédianova’ e do auto sacramental. Nao s pelas
caracteristicas das obras que eram apresentadas (temas e personagens oriundos dos textos sagrados, uso
daaegoria, objetivo didatico e catequético), mas pelas caracteristicas dos homens que se educavam nas
universidades e nos colégios jesuitas. Caso de Calderon.

Por fim, antes de estudarmos outros aspectos do contexto historico que formam os autos sacra-
mentais, vale lembrar a similaridade que ha entre o0 auto e a poesia devocional. Mesmo que ndo sgja
possivel comprovar que o0 auto se origina na poesia religiosa, encontramos a mesma preocupagao didé-
tica e dogmatica; 0 mesmo interesse pela Eucaristia nos dois géneros.

% Cf. E. M. Wilson e D. Mair, Historia de la literature espafiola, Siglo de Oro: teatro. Barcelona: Ariel, 1998, p. 60
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O sacramento da Eucaristia, na encenacao da
sacralidade da teologia-politica

Dogma, no cristianismo, € uma verdade revelada diretamente por Deus, que a Igreja propde a
todos como artigo de fé. As fontes do dogma sdo: Sagrada Escritura do Antigo e Novo Testamento; a
tradicdo dos apostolos e padres da lgreja; o ensinamento da lgreja exercido pelo Papaou com o conjunto
do episcopado. A dogmética (disciplina que estuda os dogmas) tenta expor as verdades da revelagéo,
mostra-las em suas fontes, penetré-las especulativamente, ou sgja, abri-las a razdo, investigando seus
motivosinternos, rechagando duvidas e ataques contra el as e ordenando, em um sistemabem estruturado,
0 conjunto.

Pfandl, no estudo que faz sobre os autos, julga fundamental compreender a natureza do dogma,
para perceber o quanto o dramareligioso poderiafavorecer aidéiadefé. Por isso, sintetizaadivisdo, que
Santo Tomés de Aquino faz na Summa, da disciplinateol 6gica. S&o seis partes: 1) De Deo uno et trino:
Teoriado conhecimento de Deus, de sua esséncia e de seus atributos, com ateoriada Trindade, verdadei-
ra divindade do Filho e do Espirito Santo e da Pericoresis, ou sgja, a reciproca penetragdo das trés
pessoas divinas; 2) De Deo Creatore: O governo do mundo, a ordem natural e sobrenatural. Os anjos e
osdeménios. A obrados seisdias. O homem e o pecado original; 3) De Deo Redemptore: Redencéo pela
encarnacao e o sacrificio do Filho. O Salvador como Deus e como homem; 4) De Gratia: Esséncia,
necessidade e eficacia da graca e sua relagdo com o livre-arbitrio, justificacdo do pecador e teoria do
meérito; 5) De Sacramentis. Teoria dos meios dispostos por Cristo para dispensar aos homens a graca
salvadora. Batismo, Confirmacao, Eucaristia, Peniténcia, Indulgéncia, Extrema-uncdo, Ordem e Matri-
monio; 6) De Novissimis: Teoria dos postremaos, morte, juizo, inferno, purgatério e gléria.

Foi algreja, e com especial energiao Concilio tridentino que fizeram objeto e dever de veneracéo
e de adoracdo a presenca de Deus no sacramento do atar e concentraram em um dia especial, afestade
Corpus Christi, 0 momento culminante desta adoragéo.

E a Eucaristia, como assunto/ tema, gue daforma a maioria dos autos, aos varios que a cada ano
eram encenados nafestade Corpus Christi. O sacramento da Eucaristia € como um manjar espiritual das
amas, encarado pelas autoridades eclesiésticas como 0 compéndio e coroagdo de Cristo sobre a terra.
Cristo €0 péo davidavindo do céu, e somente quem comer desse P&o, vivera eternamente. “Em verdade
vos digo: Assim como o Pai que vive enviou-me e eu vivo pelo Pai, guem me comer vivera por mim”
(Sessdo X, 11/10/1551, do Concilio de Trento). Assim, segundo o gue decreta o Concilio, Cristo
oferece sua verdadeira carne e sangue. Depois da consagragcdo do péo e do vinho, Cristo estd red,
verdadeira e substancialmente na Eucaristia.

Essa doutrina foi fixada pelo Concilio de Trento, no sentido de que as palavras transformadoras
do sacerdote realizariam a verdadeira trans-substanciagdo. Pfandl esquematiza dessa maneira a base
catélicasobre aqual selevantao artistico edificio do dramaeucaristico de caréter e selo espanhdis. Pela
consagracdo, em nome e representacdo de Cristo, 0 dom do P&o e do Vinho transforma-se no Corpo e no
Sangue de Cristo e oferece-se como renovacdo do sacrificio da Cruz, para remissdo dos pecados e em
figura da vida sobrenatural dos crentes unidos com Cristo em uma comunidade. Segundo as autoridades
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eclesiasticas, Cristo ndo converteu o pao e 0 vinho em sua carne e em seu sangue para gque fosse adorado,
mas como manjar e bebida de sacrificio, em recordacdo de sua morte na cruz e pararedencéo eternadas
amas presas na culpa do pecado.

Os autos sacramentai s cal deronianos apresentam o conjunto dogmatico do catolicismo, principal-
mente os dois grandes mistérios dafé a Redencéo e a Eucaristia. Em muitos deles, € comum encontrar
passagens que reproduzem, adaptados, trechos dos decretos tridentinos.

Jodo Adolfo Hansen, em seu artigo “ A civilizagdo pelapalavra’, mostra que os decretostridentinos
sobre a pregacao resultaram em uma extraordinaria reativacdo da Retérica antiga. De fato, ja o decreto
sobre o pecado original (Sessdo V, 17/06/1546) determinava que todos os Bispos, Arcebispos, Primados
e Prelados das igrejas tinham de pregar, ao menos nos domingos e nas festividades solenes, ensinando
aos fiéis 0 que era necessario que todos soubessem para conseguir a salvagdo eterna, anunciando-lhes
com brevidade e claridade os vicios de que deveriam fugir, as virtudes que deveriam praticar, “ para que
logren evitar las penas del infierno, y conseguir eterna felicidad.” Dai a grande utilidade e necessidade
da Retdrica para os pregadores, pois com o uso e aplicacdo de seus preceitos seriamais facil persuadir o
povo em relacdo ao que se quer, paraque ele creia ser verdade o que lhe é dito e para que execute o que
jaacreditou ser verdadeiro e honesto. Logo apés a divulgacdo dos decretos conciliares, a Retérica tor-
nou-se uma das principais disciplinas do ensino jesuitico, que definia a representacéo em geral como
theatrum sacrum ou encenacdo da sacralidade da teologia-politica.

A Companhia de Jesus, em janeiro de 1599, publica o Ratio studiorum, que delega a Retdérica o
ensino de trés coisas que, segundo Hansen, normatizam a educacdo: os preceitos, o estilo e a erudic¢éo.
Para ensinar eloguiéncia, os jesuitas recuperaram as ParticOes oratérias e o De oratore, de Cicero, o
andnimo Retorica para Herénio, e a Instituicao oratoria, de Quintiliano.

No século XVII, a Retdrica ensinada segundo essas fontes fundamenta todas as artes, que entéo se
associam intimamente adifusdo do modelo cultural do cortesdo, como apologiado ideal civilizatorio
da“discricao” catdlica fundamentada na prudéncia das a¢Ges, na agudeza de dicgdo e nacivilidade
das maneiras, tal como 0 modelo aparece definido e exposto, por exemplo, no texto Baldassare
Castiglione, O Livro do Corteséo (1528), e no de Giovanni Della Casa, Galateo owero de’ Costumi
(1558). (HANSEN, A civilizag@o pela palavra, p. 10).

Além dessas obras, temos de destacar oslivros de retdricaque tratam da el ogliénciasacrae que eram
amplamente divulgados e estudados: De doctrina cristiana, de Santo Agostinho, a Rethorica eclesiastica,
de Frei Luis de Granada (1576), e a Rethorica Christiana, de Frel Diego de Vaadés (1579). Esta Ultima,
bem antes dos autos calderonianos, parajustificar os preceitos, cita varios dos decretos tridentinos.

As duas retoricas de eloguiéncia sacra que foram publicadas na segunda metade do século XVI
tratam dos topicos encontrados em todos tratados de Retdrica classica: apresentam as origens da arte
retorica, sua utilidade e necessidade, os exemplos das autoridades, as func¢ées do pregador; tratam das
maneiras de predicar; definem e desenvolvem as cinco partes que, tradicionalmente, constituem a Reté-
rica (Inventio, Dispositio, Elocutio, Memoria, Actio), usando parailustrar cada conceito proposto passa-
gens de textos sacros e profanos; discorrem sobre as funcdes retéricas; sobre os géneros de discursos,
sobre os tipos de argumentos; sobre os lugares-comuns; sobre os estilos; os adornos etc. N&o sdo esses
tépicos que distinguem essas duas retéricas das outras que podiam ser consultadas pelos escritores
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seiscentistas. O que asdistingue € que sao dirigidas aos tedlogos/ pregadores, ocupando-se detalhadamente
dafuncdo do pregador e dos modos de pregar. Frei Luis de Granada, adaptando asidéias de Quintiliano,
estabel ece as diferencas entre o dialético, o orador e o pregador: o discurso do orador acrescentara sobre
o do dialético aconfirmacéo e o ornamento, para obter forga e elegancia naargumentacéo. O discurso do
pregador acrescentara sobre o do orador os afetos e aacomodagéo e 0 descenso a cada coisa de por si. O
principal oficio do pregador ndo consiste tanto em instruir, mas em comover 0s animos dos ouvintes e
inflama-los no temor de Deus, aborrecimento do pecado, desprezo do mundo, amor pelas coisas celestiais
e outros piedosos afetos.

Essas idéias confirmam, indiretamente, as diretivas do Concilio. Conforme €elas,

0 novo tipo de pregador deve fundir, nainvencdo oratdria e na agdo da pregacdo (...) aRetoéricae a
Teologia, mas subordinando a primeira a segunda, paratornar a palavra ndo so eloqliente, persuasi-
va e eficaz, no sentido ciceroniano, mas principalmente para fazer dela uma revelagéo substancial
da sua Causa Eficiente, Deus, segundo as duas fontes autorizadas, a traditio e as Escrituras.
(HANSEN, A civilizac&o pela palavra, p.12).

Ainda segundo Hansen, o Concilio determinou duas diretivas para a pregacdo: a pregacdo pasto-
ral ou ordinéria e a pregagdo de ocasido ou extraordinéria. Esta incluia vérios subgéneros do serméo,
como o encomiastico (panegirico e oracao funebre), deprecatdrio, gratulatério e eucaristico. Frei Luisde
Granada explica 0s géneros de sermdes em particular, ordem e razdo de sua disposi¢do. O primeiro
género suasorio e disuasorio estd compreendido sob o género deliberativo. Os sermdes suasorios trata-
ram dos santos, dos beneficios da Redencéo etc., para exortar os homens a piedade e ajustica, parafazé-
los conceber horror aos vicios. O segundo modo de pregar serve para festas e louvores aos santos, ou
seja, parapregar no género demonstrativo. Nesse género, os modos de amplificar tém seu principal uso.
Para o pregador aplicar a amplificac8o, frei Luis recomenda primeiramente a leitura das obras dos Pa-
dres mais eloguientes que se exercitaram neste género com grande reconhecimento; depois anotar
“puntualmente las razones con que celebraron ellos las virtudes de los santos, y a su imitacion formar
los Panegiricos. Porque mucho mas con exemplos, que con preceptos, podera discernir 1o que sea mas
propio y mas decoroso en este género.” (GRANADA, 1793, Livro Il1, p. 238).

Haaindamaistrés géneros de sermao que frei Luisdescreve: 0 sermao que contém aexposicao da
letra do Evangelho (o frei coloca as regras para citar os lugares das Escrituras); 0 sermédo que mescla
todos os géneros; e 0 sermao didascalico ou magistral, que serve mais para ensinar que mover.

Veremos que o género demonstrativo é o género dos autos sacramentais. Vamaos comprova-lo nos
capitulos 3 e 4, mostrando como Calderdn langcou méo de formas de “amplificacdo” para escrever os
autos. Paradiscutir o género, o estilo, aelocucdo dos textos sacramentais, recorreremos aos trés “ manu-
ais’ de eloqliéncia sacra citados e a outros tratados de Retérica dos séculos XVI e XVII.

Acreditamos que o0 auto sacramental calderoniano usa 0 género demonstrativo, para encenar o
sacramento da Eucaristia. O drama sacramental colocaem cena um modo agudo de apresentar a palavra
divina, para maravilhar o publico: o conceito predicével. Conforme Hansen, na Itdlia, Espanha e Portu-
gal, noinicio do século XVII,

foi verdadeira moda o ato de colecionar ‘ conceitos predicaveis’ em caderninhos, ou sgja, palavras,
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sentengas e trechos extraidos das Escrituras e de comentaristas autorizados que se usavam como
tema ou exempl os sobre 0s quais 0s oradores exerciam sua per spicacia, como analise dialéticaou
‘anatomia’, e sua versatilidade, como elocugdo retdrica?’ (HANSEN, Civilizag8o pela palavra,
p. 16).

No préximo capitulo, explicaremos mais detalhadamente a formula do conceito predicavel. Vere-
mos como o pregador usa 0 engenho para desenvolver as diferentes espécies de conceitos predicaveis,
em metéforas de proporcédo, de atribuicdo, de equivoco, de hipotipose, de hipérbole, de laconismo, de
oposicao e de engano. Veremos ainda os procedimentos que Emanuele Tesauro, em seu |l cannocchiale
aristotelico (1654), prescreve aos pregadores que intentam fazer sermd@es utilizando um argumento en-
genhoso para desenvolver o tema.

Evidentemente, ha diferencas entre o conceito predicavel proferido diretamente pelafalado pa-
dre, fala autorizada pelo Espirito Santo, segundo o Concilio de Trento, e sua encenacdo dramética. O
serméo pode ser adaptado de acordo com a variedade dos ouvintes. Explicafrei Luis de Granada que de
uma maneira se ha de falar aos homens rusticos e agrestes; de outra aos eruditos, nobres ou vardes
principais e de ouvidos delicados. Entre estes deve ser o discurso sublime e bem trabal hado; da mesma
forma, falamos de um modo aos religiosos e estudiosos das coisas divinas e de outro modo a quem se
entregaa maldade. O auto sacramental € dirigido a uma multiddo compacta e heterogénea. De um lado,
aaristocracia em severos e |uxuosos trajes cortesdos, avida por engenhosidades e agudezas (qualidades
essenciais da linguagem conceptista, prépriado ideal e do comportamento do homem cortés); de outro,
a multiddo em andrajos, sem instrucéo, incapaz de perceber o requinte e sutilezas dos discursos, mas
interessada em fortalecer sua crenga na fé. O drama sacramental reunia em torno de si com unanime
interesse todas as classes (0s reis, os religiosos, os lavradores, as amas, 0s burgueses, os soldados, os
artesdos, os picaros, os mendigos), pois o que era colocado em cena era o idedrio cristdo, as virtudes
contrapondo-se aos vicios, as poténcias da alma esforcando-se para que as forgas demoniacas ndo impe-
rassem, enfim, tudo que fizesse fortalecer a doutrina catdlica, na vida de qualquer cristéo.

Ja comentamos que o Concilio de Trento recomendava que a Eucaristia fosse celebrada. Para a
Contra-Reforma, o Corpus Christi era 0 momento culminante do ano litlrgico e 0s autos sacramentais,
seguramente, gjudavaminstruir edeleitar o publico, difundindo esse sacramento e adoutrinaneo-escol éstica.
Como os sermdes, 0s autos punham em cena mimeticamente, de modo verossimil e decoroso, as categorias
teol 6gico-paliticas que entdo, segundo Hansen, modelavam as trés faculdades que constituiam a pessoa
humana, amemodria, avontade e ainteligéncia. (A Civilizagdo pelapalavra, pp. 16 - 17).

Conforme Hansen, aoratériasacrafoi um dos principai s meios de exposi¢ao e debate de questbes
de interesse coletivo relacionadas as verdades canbnicas da Igreja e do Império. “O lugar de fala do
orador era, antes de tudo, um lugar hierarquico, especifico de uma posicdo simbdlica preenchida por
signosdeautoridade.” Damesmaforma, os personagens al egoricos dos autos sacramentai s cal deronianos
apresentam/ representam muitos aspectos essenciais da doutrina cristd, colocando em cena inlmeras
passagens dos textos biblicos, freglientemente filtrados pelo uso litdrgico e pelos comentarios dos Pa-
dres ou do biblismo contemporaneo.? Os emblemas forneciam temas mitol égicos, religiosos e morais

27 Retores como Tesauro (1654) definem metaforicamente perspicacia como a agudeza e penetracéo do engenho ou entendimento nos
assuntos; versatilidade como “capacidade de substituir e ornar cada defini¢éo com tropos e figuras, como metéforas e alegorias agudas que
evidenciam aspectos ainda ndo conhecidos dos conceitos.”

% Cf. Arellano, Ignacio. Estructuras draméticasy alegéricas en los autos de Calderén. Pamplona: Edition Reichenberger —Kassel , 2001. p. 100
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para os poetas e pintores dos séculos XVI e XVII. O fato de os personagens dos autos sacramentais
aparecerem em cenacom as cores e asinsignias das alegorias dos livros de emblemas (como os do livro
Iconologia, de Cesare Ripa) é mais uma demonstracdo de que o teatro de Calderon mesclava letras
divinas e letras humanas para encenar todos 0s aspectos religiosos, éticos e politicos da vida humana.
Assim, as representagdes sacramentais ndo expressam aindividualidade psicol 6gica de Calderén, mas a
sacralidade da teologia-politica crista

Da mesma forma o publico, tanto do auto sacramental como o da pregacdo, ndo corresponde a
idéia que temos hoje, “ conjunto virtual de particulares interessados criticamente na representagdo como
autonomia politica de ‘opini&o’ defensora detal ou qual ideologia.” (Hansen, Civilizac8o pela palavra,
p.21). A multid@o que se aglomerava paraassistir arepresentacdo de um auto eraformada por “membros
de ordens integradas no pacto de sujeicao e ndo tinham nenhuma autonomia, a ndo ser aguela conferida
pelos seus privilégios.” (ibid.). O auto sacramental, assim como 0 sermao, “reiterava a natureza sagrada
do pacto de sujeicéo e, ao fazé-lo, também reiterava a naturalidade das varias posi¢bes hierdrquicas de

sua audicdo.” (ibid.).

Como aponta Pfandl, os autos sacramentis sdo dramas simbdlicos que alegorizam o conjunto
dogmético do catolicismo, “juntam o universo e a humanidade em uma grande pardbola cuja significa-
¢ao e tertium comparationis, segundo afé, € o mais ato dos segredos terrenos e sobrenaturais, aremis-
s80 dos pecados pelo Filho de Deus, sempre presente e sempre disposto ao sacrificio”. “Nenhum dos
seis grupos de dogmas apresentados acima deixa de ser utilizado, explicado, celebrado e todos conver-
gem de novo ao centro detodaateologiaedafé, ao mistério dapresencade DeusnaEucaristia’.(PFANDL,
1952, p. 471)

Foi sob o reinado de Felipe 111 que 0s autos se converteram em uma instituicdo verdadeiramente
publica com rigida organizacado e direitos e deveres de carédter legal. Os autores, que nas representacoes
utilizavam o conjunto de dogmas que havia de culminar naglorificagdo da Eucaristia, criaram doistipos
de autos do ponto de vistadogmético. Em primeiro lugar, os que se referem imediatamente a Eucaristia,
gue estéo por completo penetrados dela e se concentram ao seu redor tanto ha agéo como nas persona-
gens. Em segundo lugar, agueles que sb ao terminar mostram, por meio de algum artificio, suarelacéo
com a Eucaristia. A Eucaristia ndo é so a conclusdo e a coroagao da obra redentora de Cristo sobre a
Terra, mas acima de tudo, o ponto culminante de todo o dogma. E importante lembrar que o dogma da
presenca real no sacramento, declarag@o de fé no Concilio de Trento, era um dos pontos candentes da
divisdo entre catdlicos e protestantes e as solenidades e festejos do Corpus, com 0s autos, uniam maioria
e minoria, povo e gente de letras, em torno a mesmaidéia e aum mesmo e inflamado afeto.

Veremos que os autos alegéricos/ mitoldgicos de Calderon usam a ficgdo, para fazer o publico
crer que o discurso hermenéutico dos padres medievais é verdadeiro, por isso ensinam aéticae apolitica
das autoridades, deleitam com a engenhosidade das metaforas e persuadem pela verdade aludida. El
divino Orfeo (1663) e Andrémeda y Perseo (1680) eram, para Calderdn, “sermdes em representavel
idéia”. “Sermao” pela estrutura, pelo aspecto solene, edificador e instrutivo, que era destinado a uma
multiddo reunida; “idéia” pelo tema e motivacao; “representavel” pelo cardter poético e dramatico.

No capitulo 4, com a andlise dos dois autos mitol6gicos, poderemos verificar como o autor
madrileno dramatizava plasticamente a doutrina neo-escolastica crista e engenhosamente vestia com
poesia os dogmas e as idéias religiosas com eles relacionadas, sem cair, de um lado, em um tipo de texto
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meramente didético e “&rido”, e, de outro, no estilo “ridiculo e frio” de um texto obscuro pelo palavrea-
do enigmético da, segundo Matteo Peregrini, “indiscreta af etacéo da agudeza’, na producéo de metéfo-
ras sem proporcao aparente.
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Capitulo 03






Teatralizacao retdrica dos
autos mitoldgicos

LaAlegoriay laHistoria
Tan una de otra se enlazan.
(Caderdn de laBarca. La protestacion de la fe, 1656)

No capitulo anterior, vimos que apartir do seculo X V|, as préticas de representacdo foram defini-
das pel os jesuitas como theatrum sacrum, teatro sacro ou “encenacdo da sacralidade da teol ogia-politi-
ca’ que buscava nos antigos autores pagaos e nos padres e doutores da I greja os model os para a arte de
pregar apalavradivina.?® Vimos que aescolhadaviaoral paratransmitir a verdade canénica confirmada
no Concilio de Trento resultou em uma extraordinéria reativagdo da Retérica antiga.®* Comentamos
também que em 1599, a Companhia de Jesus publica o ratio studiorum, que indica que o estudo da
Retdrica deveria abarcar dois campos, a oratéria e a poética, e deveria ainda proporcionar aos pregado-
res os preceitos, os estilos e a erudicao.

Embora as preceptivas da arte retérica pudessem ser estudadas em muitos autores, a preferéncia
dos professores jesuitas recaia sobre os textos de Cicero, que eram lidos (algumas vezes memorizados
pelos alunos), para que se pudesse conhecer e praticar model os de estilos. A erudicéo era obtida por meio
dos estudos de histéria; de leituras de poemas e outras obras de autores latinos e gregos. Em aulas de
prética de discurso, discutia-se a maneira de pregar, o ritmo e a beleza das palavras usadas, a acéo ou
pronunciacgéo, as virtudes do discurso, os modos, 0s gestos, 0s movimentos do corpo etc.

Também ja comentamos que no século XV1, foram publicados os dois mais importantes tratados
de oratériacristd, que serviram de matriz para todos os tratados posteriores, a Rhetdrica eclesiastica de
Frei Luis de Granada (1576) e a Rhetérica christiana de Frei Diego Valadés (1579).

Esses dados tém de ser considerados se quisermos entender como o auto sacramental foi retorica-
mente teatralizado e se quisermos investigar com alguma profundidade a definicéo que Calderdn de la
Barca coloca ha boca de um de seus personagens: “ sermones puestos en verso, en idea/ representable
cuestiones de la Sacra Teologia,/ que no alcanzan misrazones a explicar ni compreender, y al regocijo
dispone/ en aplauso de este dia”.*! Para compreendermos quéo precisa é essa defini¢do, temos de obser-
var como as representacdes no contexto da pregacao catolica pos-tridentina produziam surpresae mara-
vilha; como e por gue pregadores, poetas e eruditos escolhiam os lugares mais reconditos das Escrituras
para, com novidade e dignidade, doutrinar, edificar, deleitar e mover o publico letrado e iletrado.

O estudo de dois autos sacramentais que propomos fazer nesta tese partird de uma re-considera-
¢do de conceitos e métodos de interpretagdo, fundamentais para compreender o que retoricamente os

2 Cf. Hansen, Jodo Adolfo. A Civilizagdo pela palavra, pp. 9 — 10.
% |bid.
31 Cf. Loa, do auto La segunda esposa y triunfar muriendo, de Calderén (1648? - 16497?).
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autos colocam em cena. Dai a possibilidade de associar 0 auto sacramental aum modo de pregar, aum
tipo de serm&o que os jesuitas estruturavam usando os conceitos predicaveis. E importante lembrar que
0s preceptistas da oratéria sacra, quando comparam 0 sermao a atividade teatral, apontam paraaatuacao
do pregador, que, para agradar ao publico, (indecorosamente) no pulpito, chegava atuar como um cémi-
co nos palcos do teatro. O padre Anténio Vieira, no serméo da Sexagéxima, equipara a oratéria dos
padres dominicanos a uma cena de comédia. Da mesma forma, o frei Hortencio Paravicino chega a
lamentar ateatralizac8o da pregacdo. Nossaintencdo, contudo, € observar como alguns modos de prega-
¢a30 estao presentes no teatro religioso de Calderdn.

Assim, primeiramente faremos um estudo sobre a alegoria, que nos dois principais tratados de
oratéria sacra aparece como um género de narracao (que, veremos, € uma das partes do sermao); esse
estudo permitira verificar como e por que os mitos podem ser representados na festa da Eucaristia;
depois, analisaremos como o conceito predicavel era definido, como era aplicado pelos jesuitas nos
sermdes do século X V11, para finalmente relaciona-lo ao auto sacramental.

Como referéncias bibliogréficas, utilizaremos: o ensaio “ desbravador da década de 30", Figura,
de Erich Auerbach (1997); o artigo “* Allegoria in factis' et ‘allegoria in verbis™, de Armand Strubel,
publicado pela Collection Poétique (1975); o livro Alegoria, Construcéo einterpretacao da metafora de
Jodo Adolfo Hansen (1986). Seguindo atrajetoria apresentada por esses trés textos, chegaremos a outras
referéncias textuais, historicas e retoricas: Sao Paulo, Justino, Clemente de Alexandria, Boccaccio, Frei
Luis de Granada, Frei Diego Valadés, Tesauro, Gracian.

Dentre as “novas’ referéncias, destaco o Trattato de' concetti predicabili, capitulo X, de Il
cannocchiale aristotélico, o sia |dea del’ arguta e ingegnosa elocuzione che serve a tutta I’ arte oratoria,
lapidaria e simbolica esaminata co’ principii del divino Aristotele (1654), do conde e cavalier gran
croce d. Emanuele Tesauro. Esse tratado mostra que o conceito predicavel, fundado na matéria sacra e
naforma arguta, formada por metéforas de um sentido tropol 6gico, alegérico ou anagdgico, € um modo
agudo de que o orador eclesiastico lanca mé&o para apresentar a Palavra Divina, com o intuito de ensinar
e de maravilhar o publico com os bons exemplos da “politica catélica’. Veremos como essa “forma
arguta’, que € “argumento engenhoso, ndo esperado e popular”, curiosamente, segundo Tesauro, ndo
tocado pelos escritores, pde diante dos olhos alguns elementos fundamentais que formam o mundo do
auto sacramental calderoniano.
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Interpretacéo figural, alegérica
e simbolica

Para os retores gregos, a alegoria era um ornamento do discurso, uma modalidade de el ocucéo.
Para os Padres da Patristica, da Escola de Alexandria, da Patristica Latina e da Escolastica, além de ser
uma figura de elocucéo, a no¢éo de alegoria servia para designar um método de interpretacdo. Esse
método, re-adaptado por eruditos, pintores, escultores e poetas do Renascimento, na época de Calderdn,
tornou-se um “misto retdrico-hermenéutico”*?, servindo a alegoria parainterpretar e construir textos.

A “interpretacdo figural”, o método “espiritual ético-alegdrico” e asformasdeinterpretacdo “sim-
bdlicas ou miticas’, segundo Auerbach (1997, p. 9), sdo os métodos de interpretagdo que fornecem os
elementos essenciais de representacéo crista da realidade, da histéria e do mundo empirico em geral.
Paratentar descrevé-los e caracteriza-1os, o romanista alemao fez um estudo histérico dos usos do termo
figura naantiguidade paga (em Teréncio, em Varrdo, em Cicero, em L ucrécio, no autor de Ad Herennium,
em Ovidio e em Quintiliano) e nas obras dos Padres da I greja. Estes associaram anogdo de figura aum
modo de interpretar.

Figura, no mundo cristdo, indica arepresentacdo de um acontecimento real e historico que anun-
cia alguma outra coisa que é também real e histérica. IniUmeros exemplos da aplicacdo dessa definicao
sd0 apresentados por Auerbach em seu ensaio. Dentre os Padres da Idade Média, Tertuliano, mesmo
negando a validade literal e histérica do Velho Testamento, é quem usa pela primeira vez esse “novo”
significado de figura, relacionando o nome Josué-Jesus [Osée, filho de Nun, a quem Moisés (de acordo
com NUmeros, 13, 16) chamou Josu€] e tratando acontecimentos do Velho Testamento como aconteci-
mentos proféticos, que antecipam coisas que Virao.

O homem que apareceu como anunciacdo proféticadeste mistério aindaoculto, qui in huius sacramenti
imagines parabatur, foi apresentado sob a figura no nome divino. Deste modo, 0 nome Josué-Jesus é
uma profecia fenomena ou prefiguracdo do futuro Salvador. (AUERBACH, 1997, p.27).

Para Auerbach, tdo logo a cristandade expandiu-se pelas regides ocidentais e setentrionais do
Mediterraneo, a aplicacdo dainterpretacdo figural transformou o Velho Testamento de livro de leise da
histéria do povo de Israel numa série de prefiguracdes de Cristo e da Salvagdo, tal como aparecera mais
tarde no teatro medieval. A partir do século 1V, o uso da palavra figura e 0 método de interpretacéo
ligado a ela estdo plenamente desenvolvidos em quase todos os escritores latinos da Igreja. Até mesmo
vagas similaridades na estrutura dos acontecimentos ou circunstancias relacionadas a eles bastavam
para tornar a figura reconhecivel. Os dois bodes sacrificados no Levitico 16, 7 ss. so interpretados
como figuras da primeira e da segunda vindas de Cristo; Eva é figuradalgreja; Adéo é figura de Cristo
etc. As vezes, até a aegoria comum era denominada como figura.

O efeito principal dessetipo deinterpretacao é quetornavao Velho Testamento umaparte dareligido
universal da salvagdo e um componente necessario daigua mente magnifica e universa visdo dahistériaa

%2 Cf. HANSEN, Jodo Adolfo. Alegoria, construcdo e interpretacéo da metéfora, p. 67



ser transmitidajunto com areligido, pois seus personagens e acontecimentos mais importantes, interpreta-
dos figuralmente, eram prefiguragdes do Novo Testamento e de sua histéria de redencéo.

Auerbach demonstra que ainterpretacao figural envolve dois acontecimentos, sendo um figura e
0 outro preenchimento.

O preenchimento € constantemente designado como veritas, e afigura, por suavez, como umbra ou
imago: mas tanto sombra quanto verdade sdo abstratas apenas em referéncia ao significado, a prin-
cipio ocultado, para ser revelado em seguida; so concretas em referéncia as coisas ou as pessoas
gue aparecem como veiculos do significado. Moisés ndo se torna menos histérico e real porque é
umbra ou figura de Cristo; e Cristo, o preenchimento, ndo € umaidéia abstrata, mas uma realidade
histérica. As figuras histéricas reais devem ser interpretadas espiritualmente (spiritualiter
interpretari), mas a interpretacéo aponta para um preenchimento carnal, e, por conseguinte, histé-
rico (carnaliter adimpleri: De resurrectione, 20) — pois a verdade fez-se carne ou histéria.
(AUERBACH, 1997, p.31)

Santo Agostinho adotou explicitamente a interpretacdo figural do Velho Testamento e recomen-
dou seu emprego em sermdes e missdes. No serméo “A prova de Abrado (Génesis 22, 1 - 19)”, pregado
por voltade 391, em lugar desconhecido, Agostinho estabelece 0 paralelo entre o Velho e 0 Novo Testa-
mento. Diz o santo agqueles que rechacam a lel antiga da Santa Escritura:

Haalguns que ndo entendem e querem combater o que ndo entendem, e querem combater o que nao
entendem melhor que buscar para entender; ndo sdo humildes investigadores, sendo orgulhosos
caluniadores. querem receber o Evangelho e rechagar alel antiga, estimando que podem manter-se
no caminho de Deus e caminhar direito com um s6 pé. (...) Abrado nos ensina que devemos atender
primeiro aletra da realidade histérica antes de examinar o mistério dafigura, isto , o que se oculta
neste mistério, segundo o qual Abrado recebe a ordem de matar seu filho. (...) A narragdo histérica
provoca nossa atencao para buscar aexplicag@o do mistério. Quando ouvis que se expde umafigura
da Escritura que narra uma historia, haveis de crer que o que se halido aconteceu segundo o que se
leu, ndo sgja que, ao tirar o fundamento histérico, penseis edificar como no ar. Abrado era um
homem fiel daqueles tempos, crente em Deus, justificado pelafé, como o afirmaa Escrituranovae
velha. Um pintor faz com a mesma arte um rato ou um elefante; os objetos sao diversos mas a arte
€ Unica. Deus faz com uma Unica palavra. Com essa facilidade criou os anjos sobre 0s céus, 0s
luminares nos céus, 0s peixes no mar, as arvores e animais naterra, as coisas grandes e as pequenas.
E foi facilimo para ele fazer do nada todas as coisas. Causar-nos-a assombro que desse um filho a
alguns ancidos. Deus utilizava entdo agqueles vardes ou homens, e os fez pregoeiros de seu filho
vindouro; ndo s6 naquilo que diziam, sendo também naquilo que faziam, ou nos sucessos que lhes
ocorriam, temos de buscar e encontrar a Cristo. (...) Tudo 0 que se escreveu sobre Abrado e o que
ocorreu é também profecia, como afirma o Apostolo em outro lugar: Escrito esta que Abrado teve
dois filhos, um da escrava, outro da livre; que sGo em aegoria. S80, pois, os dois Testamentos.
Assim, ndo somos imprudentes ao dizer que Isaac nasceu de Abrado e que significava algo. Isaac
nao foi sacrificado, mas um cordeiro foi em seu lugar. Etc. (SANTO AGOSTINHO, 1981, vol. VI,
p.37, tradugdo Nossa).

No De Doctrina Christiana, primeiro tratado de exegese a se ocupar de problemas de significa-
¢d0, Agostinho (2002, p. 164) afirma que se apegar materialmente a letra e aceitar 0s signos, em vez da
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realidade que significam, denota debilidade servil; do mesmo modo interpretar va e inutilmente os sim-
bolos é cometer um erro. Agostinho desenvolve sua interpretacdo do Velho Testamento com base na
realidade histérica concreta

Auerbach, em seu ensaio, apresenta uma variante da interpretacdo figural mais préxima do con-
texto dos autos sacramentais.

O confronto entre os dois polos, o da figura e o do preenchimento, €, as vezes, substituido por um
desenvolvimento em trés estagios: a Lei ou a histéria dos judeus como uma figura profética do
surgimento de Cristo; a encarnag@o como preenchimento desta figura e a0 mesmo tempo como uma
nova promessa do fim do mundo e do Juizo Final; e, por Ultimo, a ocorréncia futura destes aconte-
cimentos como o preenchimento verdadeiro. (AUERBACH, 1997, p. 36).

Hanessaidéia duas promessas. umaoculta e aparentemente temporal, no Velho Testamento; outra
claramente expressa e supratemporal, no Evangelho. 1sso, conforme o texto do romanista aleméo, con-
fere a doutrina do significado quadruplo da Escritura® um carater histérico e real, pois trés dos quatro
significados tornaram-se concretos, historicos e inter-relacionados, enquanto sO um permanece pura-
mente ético e alegorico.

A interpretacdo figural aparece muitas vezes misturada com interpretacdes puramente éticas e
alegdricas. O proprio Auerbach adverte que figura ndo era a Unica palavra usada como prefiguracao
histérica e, com alguma freqiiéncia, eram usados como sinbnimo os termos gregos allegoria e typus.
Ressalva, contudo, que allegoria ndo podia ser usada sempre como sindnimo de figura, pois ndo tinhaa
mesma implicacdo de “forma’; ndo se podia escrever, por exemplo, que Adam est allegoria Christi.
Outra observacdo que Auerbach faz refere-se a contraposicao figura e histéria. Histéria ou littera € o
sentido literal ou 0 acontecimento relatado; figura é o proprio significado literal ou acontecimento refe-
rido ao preenchimento nele oculto, e este preenchimento é veritas. Figuratorna-se, portanto, o termo do
meio entre littera-historia e veritas.

Assim, ainterpretacdo figural pode ser chamada de alegérica, desde que aidéiade alegoriatenha
um sentido amplo, ja que, segundo Auerbach, ainterpretacéo figural difere da maior parte das formas
alegodricas conhecidas tanto pela historicidade do signo quanto pelo que significam. A maior parte das
alegorias que encontramos na literatura ou na arte representa uma virtude (por exemplo, a sabedoria),
uma paixao (ciime), umainstituicao (justica) ou, no maximo, uma sintese muito geral de um fenbmeno
histérico (apaz, a pétria), “nunca um acontecimento definido em sua plena historicidade” (1997, p. 46).

Na exegese biblica, 0 método al egdrico competiu por muito tempo com o dainterpretacéo figural.
Filon e a escola de Alexandria (Clemente de Alexandria e Origenes), bem como numerosas seitas e
doutrinas ocultas daAntiguidade tardia, cultivaram ainterpretacdo alegoricade mitos, sinais etextos, e,
em suasinterpretactes, os aspectosfisicos e cosmol 6gicos deram gradual mente lugar aos éticos e miticos.
Os mitos eram considerados revestimentos de idéias morais e filoséficas, que escondiam uma verdadei -
ra licdo. Essa forma de interpretacdo, segundo Auerbach, exerceu grande influéncia na Antiglidade
tardia, em parte por ser simplesmente a mais respeitavel manifestagdo de um imenso movimento
espiritualista centrado em Alexandria. A principal diferencadainterpretacdo alegérica paraainterpreta-

% Trata-se dos quatro sentidos que os exegetas davam as Escrituras: literal, tropol égico, alegdrico e anagdgico.
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¢do figural é que nesta os dois polos da figura estdo separados no tempo, mas sdo acontecimentos ou
figurasreais dahistdria, enquanto naquela o texto se evidenciacomo resultado de um artificio técnico ou
ficcional. “Na doutrina do significado quadruplo da Escritura, [a interpretacdo alegorical determinava
integralmente um dos quatro significados, o ético, e contribuia parcialmente para outro, o aleg6rico.”
(1997, p.48).

Ha ainda, indicado por Auerbach, um terceiro método que também pode ser comparado ao méto-
do deinterpretacdo figural, pois igualmente representa uma coisa por outra, mas que, aqui, ndo podere-
mos aprofundar. Trata-se das formas simbdlicas, descritas pela primeiravez por Vico.

Seu traco caracteristico é que a coisa representada deve ser sempre algo muito importante e sagra-
do, para aqueles a quem se dirige, algo que afeta de modo total suas vidas e seu pensamento, nao
apenas como aquilo que se expressa ou é imitado pelo signo ou simbolo, mas como algo que esta
presente e contido nele. Assim, o proprio simbolo é algo que pode agir e sobre 0 qual também se
pode agir; agir sobre o simbolo é visto como equivalente a agir sobre a coisa simbolizada e, como
conseqgiiéncia, poderes méagicos sdo atribuidos aos simbolos. (AUERBACH, 1997, p.48).

O romanista alemao reconhece que essas formas simbdlicas ou miticas também tém certos pontos
de contato com ainterpretacéo figural; as duas aspiram a interpretar e organizar a vida como um todo;
ambas sa0 concebiveis apenas em esferas religiosas ou afins. As diferencgas seriam: o poder mégico do
simbolo versus o caréter historicista da figura. Mas ha muitas formas intermediarias que combinam
figura e simbolo. Por exemplo, a Eucaristia.
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Origens da interpretacéo figural

Segundo Auerbach, os Padres da Igreja costumam justificar ainterpretacéo figural baseados em
certas passagens dos primeiros escritos cristaos, sobretudo das epistolas paulinas, como por exemplo |
Cor. 10, 6 e 11 Estas coisas aconteceram para nos servir de exemplo, a fim de ndo cobicarmos coisas
mas, como eles as cobicaram;, (...) Todas estas desgracas |hes aconteceram para nosso exemplo; foram
escritas para adverténcia nossa, para nés que tocamos o final dos tempos.

Também Gal. 4, 21 — 31: A Escritura diz que Abrado teve dois filhos, um da escrava e outro da
livre. O da escrava, filho da natureza, e o dalivre, filho da promessa. Nestes fatos ha uma alegoria, visto
gue aquelas mulheres representam as duas aliancas. Uma, a do Monte Sinai, que gera para a escravi-
dao: é Agar. Corresponde a Jerusalém atual, que é escrava com seus filhos. Mas a Jerusalém 4 do alto
€ livre e esta € a nossa méae, porque esta escrito: Alegra-te, 6 estéril, que ndo davas a luz, rejubila e
canta, tu que nao tinhas dores de parto; pois sdo mais humerosos os filhos da abandonada, do que
daquela que tem marido (Isaias 54,1). Como Isaac, irmaos, vos sois filhos da promessa. Como naquele
tempo o filho da natureza perseguia o filho da promessa, 0 mesmo se da hoje. Que diz, porém, a Escri-
tura? Lanca fora a escrava e seu filho, porque o filho da escrava ndo seré herdeiro como filho da livre
(Gen 21, 10). Pelo que, irméaos, ndo somos filhos da escrava, mas sim da que é livre.

Também em Caol. 2, 16 s.: Ninguém, pois, vos critique por causa de comida e bebida, ou espécies
de festas ou de luas hovas ou de sabados. Tudo isto ndo é mais que sombra do que devia vir. Arealidade
é Crigto. Etc.

O Velho Testamento, em seu todo, deixou de ser para S&o Paulo um livro da lei e da historia de
Israel “paratornar-se, de modo integral, uma promessa e uma prefiguracéo de Cristo, um livro em
gue ndo ha nenhum significado definitivo, mas tdo-somente profético, e que so fora preenchido
agora, no qual tudo esta escrito ‘ paranossasalvacdo’ (I Cor. 9: 10, Rom. 15: 4) e onde justamente os
acontecimentos mais importantes e sagrados, as leis e os sacrificios sdo formas provisorias e
prefiguragdes de Cristo e do Evangelho.(...)” (AUERBACH, 1997, p. 44).

Os acontecimentos historicos envolvidos em umainterpretagdo figural contém algo de provisorio
e incompleto. Um remete ao outro e juntos apontam para algo futuro, algo que esta para vir, que serd o
acontecimento verdadeiro, definitivo. 1sso ndo é verdade apenas em relagéo a prefiguragdo do Velho
Testamento, que aponta para a encarnacéo e a proclamacdo do Evangelho, mas também para agueles
acontecimentos “recentes’, pois eles também ndo sdo o preenchimento derradeiro, mas trazem neles
mesmos uma promessa do fim dos tempos e do verdadeiro reino de Deus. Desse modo, a histéria permar
nece para sempre uma figura encoberta, requerendo uma interpretacao.

E importante observar que, muitas vezes, entre os Padres da Igreja, ndo aparece tio claramente a
distingdo entre os métodos de interpretacdo figurd e aegdrico. Jodo Escoto Erigena (8007 - ?), para citar
gpenas um exempl o, relaciona indistintamente a arte da poesia, que compde fébulas imaginadas e compara-
¢Oes degoricas para ingtruir 0 espirito humano nas verdades morais e cientificas, e a ciéncia divina, que
adapta, do mesmo modo que em um poema, a Sagrada Escritura ao espirito do homem interior, masinfantil,
e por imagens e ficgdes o conduz ao conhecimento perfeito daidade adulta (apud BRUY NE, 1958, p. 360).
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Essarelagdo entre “poesia’ e “ciénciadivina’, entre “letras humanas’ e “letras divinas’ nos inte-
ressa, pois, veremos, além de ser idéia freqlientemente afirmada por Calderén, € um elemento estrutural
dos autos sacramentais alegdricos mitol 6gicos. Os métodos de interpretacdo religiosa dos textos sagra-
dos, que puderam emergir apartir das nogdes de sentido préprio/sentido figurado daretéricadeAristétel es,
Cicero e Quintiliano, entre outros, operados como hermenéutica de sentidos espirituais alegoricos,
tropol 4gicos e anagdgicos, sdo tratados pelos autores do século XVII como uma agudeza. Dai a neces-
sidade de nos deter em Santo Agostinho (novamente!), Beda e Santo Tomas de Aquino e entender como
relacionam a “técnica metaforica de representar e personificar abstragdes’, a alegoria dos poetas, e a
“interpretacado religiosa de textos sagrados’, a alegoria dos tedlogos.
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Allegoria in factis e Allegoria in verbis

Armand Strubel, no artigo “* Allegoriain factis' et ‘ Allegoriain verbis™” (1975), tentademonstrar
gue, depois de Santo Agostinho, os tedlogos da Idade Média criaram uma teoria geral do simbolo*
compreendida pelas nogBes de allegoria in factise allegoriain verbis. O autor, com referéncia ao funci-
onamento desses dois sistemas de signos e a natureza simbélicainerente a cada um deles, analisa obras
de Agostinho, Beda e Tomas de Aquino.

Strubel, como Auerbach, mostra que a origem desses “ dois sistemas de simbolos’ ou “métodos de
interpretagdo” encontra-se na prética exegética de Sdo Paulo, em que se pode distinguir um sentido
“literal” ou histérico, e um sentido “espiritual” ou “alegdrico”. O texto biblico é peculiar, porque traduz
averdade divina por intermédio da linguagem humana. Esse duplo aspecto, divino e humano, apresenta
a questdo da expresso indireta (intervalo entre o que € dito e a maneira de dizé-1o), que cumpre duas
fungdes: ade confirmar aimpoténcia do homem de contemplar diretamente a verdade e a de salvaguar-
dar segredos do texto sacro aos que sdo indignos. Portanto, a“mensagem” das Escrituras é formada de
simbolos. Os fatos contados no Velho Testamento, chamados por Strubel de “referentes’, sdo integrados
auma rede de significac&o profética, articulada especularmente como relacéo de dois tempos.

O texto, na sua totalidade, € um signo, paralelo a natureza, que nos menores detal hes remete ao
Criador. A primeira camada do discurso corresponde a smples “denotagdo” expressa pela relacéo, em
termos maodernos, de significante/significado, em termos retdricos, de verbuny res, palavral coisa— que
todos os exegetas declaram insuficiente, por razdes de obscuridade na expressdo, de verossimilhanga, ou
de moral (como explicar as passagens escandal osas dos textos sacros?). O outro sentido é o que a Reté-
ricachamade“figurado”, que consiste naversao indireta da verdade escondida pelalinguagem, e parao
qual anocdo grega de “tropo” como “salto” (sentido restrito ao uso das palavras e frases num sentido
gue ndo ¢é literal) pode dar conta da distancia entre o que é dito e o que se quer dizer. O primeiro
“referente” pertence a Histéria Santa, 0 segundo tem lugar na “economia da salvacéo”. Aqui, segundo
Strubel, intervém um simbolismo extralinglistico, que se situa além do discurso, de que somente a
teologia pode dar conta. Esse processo designa-se allegoria in factis.

Santo Agostinho, no De doctrina christiana (Paulus, 2002), afirma que toda doutrina se reduz ao
ensino das coisas [tudo 0 que ndo esta empregado para significar algum outro objeto] e aos dos sinais
[tudo o que se emprega para significar alguma coisa além de si mesmo]. Mas ha coisas que se tornaram
sinais de outras coisas; assim, sdo conhecidas por meio dos sinais. A linguagem humana produz signos
das coisas e, desta forma, signos de signos. Pensados interpretativamente, os sinais sdo naturais e con-
vencionais; retoricamente sdo classificados como proéprios e translatos. Os signos naturais (signa
naturalia) sdo os que, sem intencdo nem desejo de significacdo, ddo a conhecer, por si proprios alguma
outra coisa aém do que sdo em si. A fumaga, por exemplo, indicafogo. Os signos convencionais (signa
data) sdo aqueles que todos os seres vivos mutuamente trocam para demonstrar, na medida em que
podem, os diversos af etos de suaalma, ou dos sentidos, ou dos pensamentos; estes incluem os signos das
Escrituras, que nos sao revelados pel os homens que as escreveram.

34 Vale esclarecer que a nogéo de simbolo que Strubel propde ndo tem relacgéo direta com o método de interpretacéo simbdlico do texto
de Auerbach.



62

Todo signo é uma coisa. Mas aguns (signa tantum) ndo representam nenhum papel por eles
mesmos, nem podem existir independentemente. E o caso das palavras, “coisas’ que atinicarazéo de ser
consiste no fato que elas sdo utilizadas para“ significar qualquer coisa’, jaque ndo se utiliza seu elemen-
to material, sua substancia fonica, para nada além. Ja o simbolismo peculiar a Escritura € caracterizado
pelos res et signa, que funcionam sobre dois planos, como existentes (ou tendo existido na historia)
como simbol os de outra coisa, como por exemplo, a pedra que Jacd pos debaixo da cabeca como amo-
fada (Génesis, 28, 11); o cordeiro que Abrado imolou no lugar de seu filho (Génesis, 22, 13); avara que
Moisés atirou as aguas amargas para diluir a amargura (Exodo, 15, 25). Para Strubel, trata-se de um
terceiro nivel, o do simbolismo dos referentes, a0 mesmo tempo, coisas e simbolos.

O signum tantum é ainda designado como signum proprium e o que € res et signa, como signum
trangdatum (transposto/figurado/metaférico). Os signos sdo proprios quando sdo empregados para de-
signar os objetos para os quais foram instituidos (pura relacdo de designacao). Por exemplo, dizemos
bos [boi], e relacionamos com o animal que todos os homens de lingua | atina denominam por esse nome.
Os signos sdo transpostos/ figurados/ metaforicos, quando os objetos que nds designamos por seu termo
préprio sdo empregados para designar um outro objeto. Boi serve paradesignar o animal que se costuma
chamar por esse nome e, aém disso, entenderemos que alude ao pregador do Evangelho, conforme deu
a entender a Escritura na interpretacdo do Apéstolo, que disse: “Né&o amordacaras o boi que tritura o
gréo” (Corintios|, 9, 9).

O mais destacado nesta nomenclatura, segundo Strubel, € que os signa translata se aplicam dire-
tamente aos signa propria, ou sgja, “o simbolismo extralinglistico dos referentes aplica-se ao puro
fendmeno de significacdo”, o que sugere a questdo do sentido “figurado” inerente ao discurso, jaque o
termo mais proximo da nogdo de figurado tal como entende a Retdrica, o sentido transposto, €, em
Agostinho, reservado ao simbolismo dos fatos e a tudo o que na palavra divina ndo puder se referir ao
sentido préprio, nem a honestidade dos costumes, nem averdade dafé. Estadicotomiaresponde adupla
origem do texto, divina e humana.

A nocao de “alegoria’ na prética exegética de Agostinho pode, segundo Strubel, ser vista em duas
direcBes. No De Trinitate, encontramos as defini¢des: “ O que é alegoria, sendo um tropo que diz umacoisa
parafazer entender umaoutra?’ e“A alegoriando se encontranas palavras, mas nos proprios acontecimen-
tos histéricos’, referindo-se aos dois filhos de Abrado. Percebemos, portanto, que o simbolismo da Escri-
tura pode ser abordado por dois caminhos: de um lado, uma hermenéutica dos sinais que da conta da
existénciade doisniveis: o primeiro, aguele em que Deus nos faz signos por intermédio das coisas; 0 outro,
em gue o0s signos da linguagem significam estas coisas-signos, e de outro lado, uma préticainterpretativa,
para aplicar tanto as figuras do discurso quanto ao simbolismo dos referentes extralinglisticos.

Beda o Veneravel (672 — 735), segundo Hansen, parece ter Sido o primeiro aassmilar ainterpretacéo
factud daBibliaacategoriasretéricas daaegoriaantiga.® Defato, aobrade Bedarelacionaliteraturaprofana
esagrada. Obviamente, afirmaa superioridade do texto biblico em relacdo aos outros textos, ndo somente por
suaautoridade (ele é divino), por sua utilidade (conduz a vida eterna) ou antiguidade, mas, sobretudo, por sua
forma poética, que tem exemplos de figuras ou tropos que os mestres da € ogliéncia sfo incapazes de fazer.
Para comprovar essaidéa, Beda ilustra a teoria dos géneros poéticos com exemplos da Escritura.®®

% Cf. Hansen, Jodo Adolfo. Alegoria, Construcéo e interpretacéo da metafora. p. 53
% Cf. Edgar de Bruyne, Estudios de estética medieval. p. 168.
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Beda parte daidéia de que, para explicar os sentidos da Sagrada Escritura, € necessario conhecer
a natureza das figuras e tropos. A Escritura € a obra literéria mais antiga, portanto, € um erro acreditar
que figuras e tropos sdo invengao dos gregos. Tropos, segundo a defini¢do cléssica, retomada por Beda,
“produz-se por umatransferéncia de sentido, apartir de umasignificacdo que € prépria, aumaoutraque
nao €, mas é semelhante.” Ostropos caracterizam alinguagem metafdrica. A allegoria, um tipo de tropo,
distingue-se das outras figuras (metéfora, catacrese, metonimia, sinédoque, antonomasia) porque reline
todas as formas de “ateridade” em geral: “é um tropo pelo qual se quer fazer entender outra coisaaém
do que se diz” [tropus quod aliud significatur quam dicitur].

Essa definicéo de tropos e, principalmente, de allegoria, possibilitaencontrar um sentido alegori-
CO OU oS acontecimentos, ou nas palavras, ou, a8 mesmo tempo, nas palavras e nas coisas que elas
designam. Dai a alegoria ser de importancia capital para a exegese biblica dos quatro sentidos funda-
mentais. Os exemplos que Beda apresenta nos permitem depreender as defini¢cdes de allegoria in factis
eallegoriain verhis.

Allegoria in factis € um processo que faz de um acontecimento histérico real (Abrado teve dois
filhos), o simbolo de outro acontecimento (os dois Testamentos). A natureza da relagdo entre os dois
fatos ndo é de ordem metaférica: osfilhos de Abrado ndo sdo as metaforas paraas duasAliancas. Trata-
se de uma relacdo do mesmo género que liga homens com homens, coisas com coisas. Neste tipo de
alegoria, o fato que vem antes é um signo premonitério, que somente passa a significar com a*“ conclu-
s80” do fato que vem depois; os dois momentos sdo os resultados da vontade divina, dentro do contexto
da salvacdo. Todo o sentido vem, portanto, de Deus, que “explica’ seu primeiro signo pelo segundo. A
relacdo entre os dois fatos ndo é acidental ou contingente como seria em uma metéfora. A allegoriain
factis é parte de uma similitude essencial, desejada por Deus.

Jaaallegoriain verbis apresenta-nos um texto metaf rico. Parte-se de umaficgdo poética (discur-
SO poético, metafdrico), para significar de maneira indireta uma realidade que ndo tem que passar por
outro acontecimento simbdlico, em gque atemporalidade ndo é especular ou profética, mas circunstanci-
a. E uma semelhanca contingente, resultante da imaginacdo humana.

Para Strubel, o problema dateoria de Beda € usar 0 mesmo conceito retérico, allegoria, paradois
procedi mentos muito diferentes, fazendo uma simples justaposi¢cdo de teorias herdadas da Retérica e da
tradicdo exegética. Como consequiéncia, ocorre o “nivelamento canbnico” dos sentidos espirituais (ale-
gérico, ou tipoldgico, tropol 6gico e anagdgico). Esta triparticdo bem conhecida, na opinido de Strubel,
pode-se somente deduzir daallegoria in factis, pois entre o primeiro referente-simbolo e o referente que
ele simboliza, entre aHistéria Santa e as realidades divinas que ela prefigura, pode haver véarias espécies
de relacOes, seguindo a natureza do segundo referente: se a realidade simbolizada pertence ao dominio
ético (concernente aalma, acondutado fiel), fala-se de tropologia; se ela é de ordem escatoldgica (o fim
dos tempos, o Ultimo julgamento, a saida da alma depois damorte), de anagogia; se elaconcernealgreja
e aCristo, de alegoria (ao sentido restrito); ou de tipologia (se se trata de personagens do Antigo Testa-
mento figurando Cristo).

Na opini&o de Strubel, Beda complica a terminologia quando afirma que um fato histérico pode
ser designado ou figurado por outro fato histérico, por exemplo, as seis idades do mundo simbolizadas
pelos seis dias da Criag&o, ou por uma expressao puramente literaria, por exemplo, as vitériase o reino
de Davi pelas palavras: catulus, leonis, luda, ad praedam. |gualmente, uma verdade puramente espiritu-
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al, umarealidade moral e, ainda, aspectos relacionados a vida eterna podem estar simbolizados ou por
coisas reais, ou por criagdes literérias.” Nas palavras de Beda: “e também, a alegoria pelas palavras ou
os fatos exprime sob forma figurada, as vezes um fato historico, as vezes um fato de ordem tropol gica,
isto € umarealidade moral, as vezes um fato de ordem anagdgica, isto €, um sentido que nos conduz as
realidades Ultimas. (...)".%® (Apud Strubel, 1975, p. 352)

Algumas vezes, Beda designa alegoricamente os quatro sentidos fundamentais a uma Unica
realidade visivel ouauma Unicaexpressao verbal. “ Nonnunquamin uno eodemque verbo vel re historia
simil et mysticus de Christo vel Ecclesia sensus, et tropologia et anagoge figuraliter intimatur”. As-
sim quando o salmista canta: “Louva, 6 Jerusalém, a teu Senhor, louva a teu Deus’, dirige-se ao
mesmo tempo, no sentido historico, ao povo de Jerusalém, no sentido mistico e espiritual, a toda a
Santalgreja, no sentido tropol 6gico ou moral, acadaamafiel; e, em sentido anagdgico, aassembléia
dos bem aventurados. A allegoria in verbis também se estende ao sentido espiritual. Beda ndo segue
a risca suas definicdes anteriores, pois faz com que a allegoria in verbis funcione do mesmo modo
que a allegoria in factis.

Aproximadamente mil anos depois, Emanuele Tesauro (1592 — 1675) apresenta, no capitulo 3 de
seu |l cannocchiale aristotelico, as causas eficientes das agudezas® recuperando e adaptando as noces
de signo de Agostinho e de Beda. Parte do principio de que a Divina Sabedoria se revela aos sabios por
via de simbolos e agudissimos enigmas e 0s mais felizes e agudos engenhos, conscientes dos segredos
celestes, sabem da “casca’ daletra“ descarogar” 0s mistérios escondidos. Explica o autor:

Tal’ e dunque il linguaggio di Dio nella Scrittura Sacra. Peroche i precetti necessari alla salute,
furono veramente promulgati con piano & aperto stile, Che da qualungue huomo incapace di
dottrina si potesser capire: come NON OCCIDES. NON FURTUM FACIES: Che tanto suonano
all’intellecto, quanto all’ orecchia: & questo € il SENSO LETTERALE. Ma le cose piu alte &
peregrine ci vengono copertamente scoperte,& adumbratamente dipinte & chiaro oscuro, con tre
maniere di Smboli Figurati; Che da’ Sacri Suolgitori de’ Diuini arcani, grecamente chiamar si
sogliono Senso TROPOLOGICO, ALLEGORICO, & ANAGOGICO; ma tutti son METAFORICI.#
(1670, cap. 3, p.59).

A metéfora, para Tesauro, é amais aguda das figuras. Provém da mais nobre parte do intelecto,
que liga as mais remotas e separadas nocdes dos objetos propostos, penetrando-os reflexivamente,
investigando as nocBes mais escondidas para acopla-las na substituicdo engenhosa de um termo por
outro. Sera mais engenhoso aguele que pode conhecer e juntar conceitos mais distantes. A aegoria,
que é, também para Tesauro, metéfora continuada, forma-se com a “segunda operacéo do entendi-
mento”, e é perfeitissima agudeza, podendo, tal qual a metéfora simples, ser de proporcao, de atribui-
¢ao, de equivoco etc. Em outras palavras, a alegoria € um efeito ou produto da faculdade do engenho,

87 Cf. Edgar de Bruyne, op. cit., p. 172

38 Apud Armand Strubel, p. 352 [“De méme, | allegorie par les mots ou |es fait exprime sous forme figurée, parfois un fait historique, parfois
un fait d’ ordre tropologique, c'est-a-dire une réalité morale, parfois um fait d’ ordre anagogique, ¢’ est-a-dire un sens que nous conduit aux
réalité ultimes.” (...)].

39 Cf. Cap. Ill, p. 59 da 5° edicéo, de Zavatta, Turim, 1670.

“Tal &, pais, alinguagem de Deus na Sagrada Escritura, porque os preceitos necessarios para a sallde eterna foram verdadeiramente promul-
gados com simples e claro estilo, de maneira que qualquer homem, por rude que seja, pode conhecé-los, como: NAO MATARAS, NAO
FURTARAS, que tanto soam ao entendimento, quanto ao ouvido; este € 0 SENTIDO LITERAL. Mas as coisas mais atas, e peregrinas vém
cobertamente descobertas, e pintadas com sombras ao claro, e ao obscuro, com trés maneiras de simbolos figurados, que os sagrados expo-
sitores de segredos divinos, em lingua grega, costumam chamar sentido TROPOLOGICO, ALEGORICO, ANAGOGICO, mas todos si0
METAFORICOS.
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que, segundo os retores seiscentistas, € a parte do intelecto que busca a beleza eficaz. Na época de
Calderdn, as nocles de allegoria in factis e allegoria in verbis sdo parte de um sistema que tem a
nocao de agudeza como premissa.

Tesauro, além de definir o sentido literal e os metaforicos (o sentido literal é aquele que tanto soa
a0 intelecto como ao ouvido; o sentido tropol dgico é aguel e que figuradamente nos ensina os documen-
tos morais, em forma de metéaforas ou simbdlicos sinthemas pitagoéricos; o sentido alegérico é aquele
gue sob metaférico véu esconde mistérios da fé concernentes as coisas “daqui debaixo”; o sentido
anagdgico ou que conduz ao alto € aguel e que metaforicamente da a entender algum segredo das coisas
celestes e eternas, guiando a mente dos objetos visiveis aos invisivels e desta a outra vida), mostra, com
exemplos, que encontramos conceitos divinos e metaforas misteriosas nas “ mesmas vozes’, que “soam
diferentes ao homem que as diz e a Deus que as dita”, e nas acles fisicas.

Da mesma forma que Beda afirma a superioridade do texto hiblico, Tesauro vé muito mais enge-
nhosas as metaforicas agudezas/alegorias criadas por Deus que as criadas pelos homens, porque, na
humana el oqiiéncia, o falar préprio exclui o figurado, mas na“DivinaMitologia’, no que é literal pode-
seincluir a agudeza tropol 6gica, sob esta a alegorica e, mais fundo, a anagdgica, de tal maneiraque “in
una paroletta havrai tre Concetti, & in un Concetto tre Metafore.”#! (1670, p. 61). O exemplo que
Tesauro fornece para comprovar essa afirmagao vem do Velho Testamento (Josué 10, 13): Seterunt sol,
et luna, donec ulcisceretur se gensdeinimicis suis.*? (Ibid.). Essas palavras, sem que prefigurem algum
fato vindouro, sdo interpretadas nos sentidos literal, tropol 6gico, aegorico e anagogico.

Tesauro, como comentamos, nao apresenta apenas exemplos de significacdo metaforical alego-
rica nas “palavras de Deus’. E possivel encontré-la nas palavras de “outros’. A sutileza do engenho
divino também compde agudas metéforas em frases do pontifice Caifas e Pilatos, que, lidas aguda-
mente, tornam-se simbdlicas: nella bocca humana era biastemma; nell’ intelletto Diuino era un’
Oracolo.” (1670, p. 62). No que sereferea“muda’ e “fisica’ agdo, encontramos por exemplo agude-
zas divinas, conceitos divinos, metaforas misteriosas, no fato de Cristo ter nascido entre dois jumen-
tos em um presépio. Esta é uma agdo fisicaque traz em si muitas agudezas simbdlicas e conceituosas,
porque tanto naturalmente se dispde no céu, quanto casualmente acontece naterra. Todos sao “miste-
riosos prességios de futuros acontecimentos’, metéfora divina, que a luz Evangélica, abandonando a
Sinagoga, deviarevelar aos gentios.

Nasce nel punto del solstitio hiemale, quandoil sol giunto al tropico, ponendo meta alle notti peruenute
alla estrema lunghezza, a noi s riuolge. Questo e concetto arguto disegnante, Che allora quando la
humana malitia fu giunta al colmo: il sol della gratia incomincio riuolgers a noi, & feceil soltitioin
un presepe. (...) Nasce mentrecheil segno della Veergine Astrea compare sopra |’ horizonte; & Saturno
regna in mezzo del cielo. Questo € simbolo arguto de quel Secolo dell’ Oro, presagito dalla Shilla di
Cuma in que' due Versi,* Che da’gentili furono intes de natali di Ottauiano Cesare: ma da Santo
Agostino, Guistino, Aliacense, & Alberto Magno, fur’ intesi dell’ horéscopo natale del Saluatore,
presago di somma felicita. (...) Insomma tutta la natura (como conchiude il Nisseno) fu piena quel
giorno de simboliche figure, & Agutezze Diuine, se attentamente s consideramo. Mihi videor Naturam

4 Em uma palavrinha se acham trés conceitos, e em um conceito trés metéaforas. Tesauro, Il cannocchiale aristotelico, p. 61
“2 E 0 sol ealuanédo se moveram até que o povo se vingou de seus inimigos. Id. Ibid.

4 Na boca humana era blasfémia, e no entendimento divino era um oréculo. Tesauro, p.62

# Os dois versos sdo: lam redit & VIRGO; redeunt SATURNIA Regna:/ lam noua PROGENIES Caelo demittitur alto.
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ita loquentem audire: Considera 0 homo qui haec adspicis, ex his quae videntur, eatibi aperiri quae
non videntur: che e’ essenza della Metafora®. (TESAURO, 1670, p. 63)

Conclui Tesauro: a esta fé reduziam todas as histérias da Escritura Sagrada e quantas palavras,
tantas foram agudos motes de simbdlicasfiguras, como o disse o divino intérprete [Aristoteles]: OMNIA
IN FIGURA CONTINGEBANT. Isto &, todas as criaturas foram agudos e figurados conceitos deste
“Divino Herdi”.

Os exemplos e idéias acima permitem pensar que Bedanao “complica’ as definices de allegoria
in factis e allegoria in verbis como afirma Strubel, mas trata de expandi-las, pois ha possibilidade de
fatos e expressoes literérias poderem designar alegoricamente/metaforicamente os quatro sentidos fun-
damentais do texto biblico. A aplicac8o desses quatro niveis de significacao, presentes desde os primei-
ros tempos do Cristianismo, tornou-se freqiiente na ldade Média. Entre os escritores seiscentistas, como
veremos mais adiante, fruto da justaposicdo de teorias herdadas da Retérica e da tradicdo exegética, o
uso dos sentidos metaforicos/alegoricos, parainterpretar (e também paracriar) textos sacros e profanos,
passa a ser comum.

Em Beda ndo percebemos distingdo hierdrquica entre os tipos de alegoria, nem ha qualquer
restricdo no uso dos elementos da Retdrica ha compreensdo de questfes teoldgicas. N&o é o que
acontece em Santo Tomés de Aquino, gue retira a questdo do sentido da Biblia do dominio daretérica
poética, anexando-a completamente a teologia. A teologia nos da acesso as verdades necessarias a
salvacdo; o tedlogo parte sempre da Primeira causa ou de Deus. O simbolismo dos acontecimentos
histéricos existe porque a Providéncia orienta o curso da historia. Essa é a maneira de Deus exprimir-
se; NOs usamos as palavras.

Para 0 aquinatense, Deus tem o poder de exprimir a verdade, ndo somente pelas palavras, mas
igualmente pelas coisas... A primeirasignificacdo, aquelaem que as palavras utilizadas exprimem certas
coisas, corresponde ao sentido histérico ou literal. A significacdo segunda, pelaqual as coisas represen-
tadas pelas palavras significam de novo outras coisas, € 0 que se chama sentido espiritua. Ora, como a
allegoria in verbis ndo se refere ao simbolismo dos fatos, ela esta excluida do sentido espiritual.

Segundo Jodo Adolfo Hansen, o sentido que aldade M édiaconfereao termo “literal” (sensuslitteralis)

[...] refere-se a um sentido expresso por letras, isto €, palavras, e palavras humanas. Tudo o que
provém da significagdo mesma das palavras, relaciona-se ao sentido literal. O sentido literal (=ex-
presso por letras) pode ser, portanto, sentido literal figurado (ou expresso por letras figuradas).
Lembre-se que aletra, littera, € um indice das coisas, na ldade Média, uma vez que a vida humana
esta Escrita numa Palavra que se interpreta. (...) Para o letrado, que lia latim, a letra era o meio
segurissimo de contato primordial com a verdade das coisas, donde a importéncia muito grande

4 Nasce no ponto do solsticio hiemal, quando o sol junto ao trépico, pondo limite as noites chegadas a extrema longitude, vem paranés. Este
€ um conceito agudo que assinala, que no tempo em que a malicia humana chegou ao Ultimo grau, o sol da graca comegou a vir paranés, e
fez um solsticio em um presépio (...). Nasce em tanto que o signo da Virgem Astrea aparece sobre o horizonte; e Saturno reina no meio do
céu. Este é o simbolo agudo daguele século de Ouro, pressagiado pela Sibila Cumana nagueles dois versos, que 0s gentios entenderam do
nascimento de Octaviano César; mas no [entendimento] de Santo Agostinho, Justino, Aliasence e Alberto Magno foram entendidos do
horéscopo nascimento do Salvador, pressagio de muitafelicidade. (...) Todaa natureza, no diado nascimento de Jesus, ficou cheiade figuras
simbdlicas e agudezas divinas, se atentamente as consideramos. Mihi videor Naturam ita loquentem audire: Considera 6 homo qui haec
adspicis, ex his quae videntur, ea tibi aperiri quae non videntur, que € a esséncia da metéfora. Tesauro, p. 63
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conferida a questdes de ortografia e etimologia. (...) Os poemas tendiam ao enigma, e tinham um
sentido literal proprio e um sentido literal figurado. Em ambos os casos, porém, tratava-se sempre
da alegoria verbal, isto é, de um sentido meramente humano, produzido como o que hoje se diz
‘ficgdio poética’. (HANSEN, 1986, p. 57).

Assim temos, de um lado, o sentido produzido por uma construcdo verbal humana, que Tomas
chama de sentido histérico ou literal, que pode ser relacionada & nogdo de signum proprium de Agosti-
nho ede allegoriain verbis de Beda, e de outro lado, quando certas coisas sdo representadas de maneira
figurada por outras coisas, temos, para Santo Tomas, 0 sentido espiritual, sempre o sentido desgjado e
inscrito por Deus no mundo e na histéria, que Agostinho chama de signum et res, Beda, de allegoriain
factis. Santo Tomas, no entanto, exclui o sentido figurado — metaférico ou alegdrico — do sentido espiri-
tual. O figurado é “similitude imaginaria’ relacionada sempre com o sentido histérico ou literal: “A
significacdo das palavras, pelo intermédio das similitudes imaginérias feitas unicamente para significar
alguma coisa, ndo produz nada a ndo ser um sentido literal. Segue-se que em nenhum saber humano, em
nenhuma atividade que o homem tenha imaginado, encontra-se outra coisa que ndo segja um sentido
literal.” (Quaest. Quod. VII, qu. 6, art. 3, apud HANSEN, 1986, p. 58).

Strubel mostra, em seu artigo, queficaevidente, em Santo Tomés, o caréter primordial daallegoria
in factis, obra direta de Deus, que exclui de seu campo a simbolizag&o retérica ou poética, confinando-
anoslimitesdo tropo. A poesia, portanto, ndo pode exprimir umaverdade, poistodaverdade se encontra
do lado do sentido espiritual. “ O sistema tomista apresenta umateoriatotal e coerente dainterpretacéo,
mas somente deixa a criacdo literaria um espaco reduzido: aguele do sentido literal figurado (allegoria
in verbis), e exprime a idéia da superioridade absoluta da arte divina. A estética escolastica, sob esta
relacdo s6 deixalugar auma Unicaobrade arte: aaegoriadivina’# (Strubel, p. 356). N&o restava outra
alternativa aos escritores medievais sendo aceitar isso e contribuir para a grandeza divina

Mas, no final do século XV, quando os autores humanistas (Marsilio Ficino, Pico dellaMirandola,
Christoforo Landino etc.) reléem os textos da tradic@o greco-latina (Iliada e Odisséia, de Homero, as
Bucdlicas e a Eneida, de Virgilio, as Metamorfoses, de Ovidio etc.) aspectos retéricos e teoldgicos
voltam a ser mesclados e 0 uso da nocdo de alegoria e de sentido alegdrico passa a ser aplicado
indiscriminadamente as | etras sacras e pagas. Segundo Hansen, a alegoria atinge 0 auge nas artes plasti-
cas no século XV1 e nas belas letras do século XV,

[...] deixa de ser pensada como a antiga tradic&o retdrica a pensara: como traducdo figurada de um
sentido préprio. Deixa, também, de funcionar como na hermenéutica medieval, que sob aletra da
Escriturarevelavaavoz do autor nas coisas. Em Marsilio Ficino, elaé um misto retdrico-hermenéutico
pois, segundo sua orientacdo neoplatdnica, as‘ coisas elevadas’ da ordem poética estéo paraalém de
qualquer conceito: a alegoria efetua um sentido inefavel. Evidencia-se a questao da arte: a alegoria
€ dispositivo dainvencao, incluindo o que a Retdrica antiga separava como elocucéo ou ‘ ornamen-
to’. Como ars inveniendi, valoriza o engenho do sabio e do artista. (HANSEN, 1986, p.67).

Desde Dante, como os textos de Auerbach e de Hansen podem comprovar, observamos a transfe-

4 Cf.: Le systéme thomiste présente une théorie totale et cohérente de I'interprétation mais ne laisse a la creation littéraire qu’ un espace
reduit: celui du sens littéral figure (allegoriain verbis), et exprime I’idée de la supériorité absolute de I’ art divin. L’ esthétique scolastique,
sous ce rapport, ne laisse place qu’a une seule oeuvre d’art: I allégorie divine. (Strubel, p. 356).
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réncia das préticas interpretativas teol gicas para os textos de “ficgéo poética’. Hansen comenta alguns
trechos da carta X1 de Dante, dirigidaao amigo Can Grande dalla Scala, em 1316. O contelido da carta
retoma a divisdo tradicional dos quatro sentidos do texto biblico — histérico, alegorico, tropoldgico,
anagdgico — e aplica-os a Divina Comédia, o que €, segundo Hansen, “inovador, pois transfere paraum
poema — similitude imaginéria’ cujo sentido deve ser sempre literal ou meramente humano, conforme
Santo Tomés — categorias que so poderiam servir parainterpretar a Biblia.” (1986, p. 59)

Ao propor uma nova legibilidade para a poesia da Comédia, diversa daquela a que seus contempo-
réneos estavam habituados, Dante faz que o ‘ simbolismo das coisas' se evidencie como ‘simbolis-
mo de palavras’ —indiretamente afirma como principio construtivo do texto o que somente poderia
ser um principio interpretativo, segundo os tedlogos. Ele 1€ os sentidos espirituais da alegoria dos
tedlogos como sentido figurado, chamando a todos de ‘alegoria’. (HANSEN, 1986, p. 60).

A Divina Comédia, segundo o préprio Dante, pode ser lidafiguralmente, coisa até entdo sd possi-
vel naBiblia, segundo os tedlogos medievais. A partir dai, a alegoria passa a ser operada multiplamente.
O pensamento religioso da Antiglidade, basicamente o greco-romano, passa fornecer a matéria para a
interpretacdo e ainvengado. A alegoria deixa de ser pensada como a antiga tradicéo retérica a pensara e
também deixa de funcionar como na hermenéutica medieval, passando a ser um misto retorico-
hermenéutico, funcionando como invengao.

O método alegdrico florentino baseia-se, pois, em uma pressuposi¢cdo, a mesma que Tesauro
explicita: o ser divino serevelade varias maneiras. A tarefa do erudito-poeta é rastrear todas as manifes-
tagdes, demonstrando a unidade na diversidade.

Os padres antigos e medievais tinham adaptado a Retérica greco-romana a interpretacéo da Biblia.
Ficino os readapta a interpretacéo mistica de textos da Antiglidade diversificada. Na interrogacéo
constante dos vestigios e monumentos dessa Antiguidade — inscricfes, mitos, textos poéticos, mo-
tivos de arquitetura, ritos, hierdglifos egipcios, textos de fil 6sof os e magos, numerologia— o sabio
tem o saber hermético que Ihe permite decifrar os mistérios, remontando a uma *historia
indiferenciada de mistos, em que aleitura produz, por exemplo, um Platéo ja cristdo-virgiliano, um
Cristo sempre platénico-virgiliano, um Virgilio platénico-cristéo... Para constitui-la, Landino, in-
térprete da Eneida, diz que € preciso fazer ‘acomodactes aos textos... (HANSEN, 1986, p. 68).

No método alegdrico de interpretacdo proposto pelos florentinos, a Antigtiidade oriental e greco-
romana fornece matéria para a interpretacdo. Os mistérios pagaos e a revelagdo cristd sdo unificados.
Também os varios sentidos da interpretacdo medieval — historico, alegorico, tropol dgico, anagdgico —
sdo unificados como “aegoricos’ devido a sua conveniéncia ou correspondéncia simpatica, como afir-
ma Hansen.

Na Rhetdrica eclesidstica (1576) e na Rhetérica cristiana (1579), os sentidos do texto biblico
aparecem entre os géneros de narragdo, umadas partes dainvencéo. Como se sabe amaioriados tratados
de Retdrica desde aAntigidade procurava ditar as preceptivas organizando-as em cinco partes: Inventio,
Dispositio, Elocutio, Memdria, Actio. A invengdo, ato com que o0 entendimento busca e acha coisas
verdadeiras ou verossimeis, aptas a persuadir o que se intenta, € dividida em exérdio, narracdo, propo-
sicdo (aque se agregaa particdo ou divisdo), confirmacao, rechacamento ou confutacéo e conclusio ou
peroracdo. E no livro IV da Rhetdrica eclesiastica, que Frei Luis trata das espécies particulares de
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sermdes, retomando a questao dos géneros (demonstrativo, deliberativo e judiciario) e expondo as par-
tesda Oracédo [Enuntiatio]. A narracdo € uma exposi¢ao de coisas que se sucedem ou que se sucederam.
H4, segundo Frei Luis, vérios géneros de narragéo. Alguns ocorrem com muita freqliéncia nos sermaoes.
Um deles serve a Alegoria e misticos sentidos das Santas Escrituras. Explica o Frei:

[...] entre los sentidos misticos, unos pertenecen a reformar las costumbres, otros a explicar €l
Misterio de Christo; a aquellos [laman Tropologia, a estos Alegoria. Aquellos se refieren a Filoso-
fia Moral, estos a Fe de Christo. Aquellos a la Ley y ensefianza de la vida, estos a la explicacion de
la gracia del Evangelio. Por lo qual la dignidad de la Alegoria se entiende ser mayor que la de la
Tropologia, respecto de que la Tropologia contienela declaracion dela divina Ley, pero la Alegoria
demuestra el beneficio de la Divina gracia, aquella realmente instruye ao entendimiento, mas esta,
habiendo propuesto |a grandeza de la Divina gracia y de la divina bondad y misericordia, enciende
lavoluntad. Y asi debiendo el Predicador, como antes diximos, ensefiar, doblar o inclinar, y deleytar,
la Tropologia solo ensefia, masla Alegoria no solo ensefia, sino quetambién doblay deleita. Deleyta,
poniendo ante os ojos la felicisima noticia del Evangelio y de la Divina liberalidad y gracia, pero
inclina, quando habiendo expuesto esta tan superior grandeza de la Divina bondad y caridad,
enciende eficazmente las voluntades de los hombres al reciproco amor de Dios, al alborrecimiento
del pecado, y la esperanza de su salvacion.

Mas como el nombre de Alegoria compreende muchas cosas pertenecientes al Misterio de Christo,
aquel género de Alegoria es mas excelente, que principalmente declara el soberano beneficio de
nuestra Redencion, el mérito de la Pasion del Sefior, y admirable fuerza y eficacia de la Divina
gracia que por el se nos concede. Porque estas cosas exactamente expuestas y amplificadas,
arrebatan maravillosamente los entendimientos humanos a la admiracion de cosas tan grandes, e
inflaman poderosamente € amor de la Divina bondad, benegnidad, caridad y misericordia. Pero
nadie podré encender estos afectos con el uso de las Alegorias, si antes no hubiere adquirido esta
tan grande gracia de la dignacién Divina, parte con el estidio y doctrina, y parte con € secreto
magistério del Espirito Santo. (...) Aquel que hubiere aprendido con tan soberano Maestro, no hay
Duda que podra con la practica de semejantes Alegorias encender |os animos de |os hombres en el
amor de Dios, y aborrecimiento del pecado. (...)

Luego pues que con estas razones se hubiere dispertado la atencion de los oyentes, y movido en
ellos el deseo de entender este misterio, emprenderemos entonces su explicacion, acomodando
cada uma de sus partes a cada parte de la historia o de la ley, y esto, en quanto lo permitiere la
claridad de la Oracion, valiéndonos de voces trand aticias que entiendan aludir a la ley o historia
propuesta; lo qual se ha de executar con tal moderacion, que aparezca la oracién sembrada, mas
no cubierta de metaforas, para que no induzca obscuridad, y la locucion alegorica no toque en
enigmatica. Mas en estas Alegorias de ningun modo convendra, como algunos hacen, detenerse
mucho en lainter pretacion delosnombres; sino que, explicandol os con brevedad, importara pararse
en aquello, por cuyo respeto se traxo la Alegoria, y amplificar a veces con largo razonamiento
aquello que intentamos. (1793, pp. 212 — 217)

Na Retdrica cristiana de Frei Diego de Valadés encontramos mais pistas de como os pregadores
aplicavam nos sermdes os sentidos das Escrituras. Frei Diego cita a sessdo |V do Concilio Tridentino
que preceptua que ninguém pode interpretar a Sagrada Escritura de modo diferente a norma dos santos
gue “ gastaron tanto esfuerzo y vida en exponerla sana y rectamente, dado que debe exponerse el sentido
auténtico de la Escritura de acuerdo con los sagrados autores como si se examinara su verdadera
compreension en uma piedra de toque.” (2003, p. 325). Frei Diego reproduz Santo Tomas de Aquino:
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Deus € o autor da Sagrada Escritura, assm Ele tem poder de dar significacéo as palavras, e as coisas
mesmas significadas por meio das palavras. O primeiro significado da Sagrada Escritura, com o qual as
palavras significam as coisas, pertence o primeiro sentido, que se chamaliteral ou histérico; o significa-
do com que as coisas significadas por meio das palavras sdo significativas de outras coisas, se chama
sentido espiritual ou mistico. Portanto ha dois sentidos da Divina Escritura: o literal ou histérico (com
palavras no sentido préprio e metaférico) e o mistico ou espiritual (muito mais secreto e sublime, pois
esté oculto no mais intimo da “medula das palavras’, tendo significado ndo por meio das palavras, mas
por meio das coisas mesmas). (Frei VALADES, 2003, p. 331)

No género de exposicdo mistico (arcano, secreto, espiritual), necessario para a elucidacéo dos
sentidos misticos que estéo encerrados na Sagrada Escritura, estéo os sentidos alegdricos (que manifesta
pré-nocdes e pressagios das sombras e figuras pretéritas da antiga Lel), tropol 6gicos (que faz com o que
foi feito e dito nas Santas Escrituras sirva para 0 ensinamento moral da vida presente) e anagégico (que
eleva a ama aos mistérios mais sublimes da bem aventuranca futura da gléria celestial). As referéncias
citadas por Frei Valadés sdo as que ja foram citadas anteriormente: Origenes, Filon, Agostinho, Sao
Paulo, mas, segundo o retor mexicano, Cristo Jesus “fue €l primer autor de esta exposicion recondita 'y
fue el primero detodos en mostrarnostanto por si mismo como por médio de sus discipul os cada uma de
estas especies de la eucidacion mistica.” (2003, p. 335). H4, na Rhetdrica cristiana, exemplos dos
modos como uma so sentenca admite todos os sentidos juntos.

Os sentidos alegdricos eram prescritos para que os pregadores inflamassem a vontade do ouvinte
ao amor de Deus e a esperanca da salvacéo. Vaendo-se de vozes “trandaticias’, o pregador podiaensi-
nar, mover e deleitar. A exceléncia da alegoria, segundo Frei Luis de Granada, era declarar o soberano
beneficio da Redencéo, da paixédo do Senhor, arrebatando com maravilha os entendimentos humanos.

No século XVII, no tempo de Tesauro e de Calderdn, os sentidos misticos das Escrituras sdo
chamados de metaf 6ricos e sdo causa eficiente da agudeza divina. A nogdo de agudeza € “ o fundamento
de toda representacéo”, envolvendo anocéo de alegoria, que é “metéfora continuada, por isso “ objeto e
produto dafaculdade do engenho”. No caso dos géneros sacros, incluindo o serméo, as agudezas aplica-
das sAo agudezas teol bgicas,*” apresentadas como conceito predicavel. Nos autos calderonianos, a ale-
goriaéum elemento distintivo nacomposi¢do: o termo “aegdrico” constainclusive naapresentacéo dos
titulos: “auto sacramental alegérico intitulado...”

4 Cf. HANSEN, Jo&o Adolfo. “Vieira e os estilos cultos: ut theologia Rhetorica’ in Rivista di Sudi Portoghesi e Brasiliani, Pisa— Roma,
2003. p. 48
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Mitos: agudeza dos autos
sacramentais

Santo Agostinho adverte que fagamos uma escol ha e conservemos somente o que é Util acompre-
ensdo das Escrituras e a educagdo espiritual. Para ele, os elementos da cultura paga devem ser postos a
servico dafé. Em De doctrina christiana, Agostinho afirma que as doutrinas pagéas

[...] possuem, por certo, ficcBes mentirosas e supersticiosas, pesada carga de trabalhos supérfluos,
gue cadaum de nés, sob a condutade Cristo, ao deixar asociedade dos pagaos, deveregjeitar e evitar
com horror. Mas el es possuem, igualmente, artes liberais, bastante apropriadas ao uso da verdade e
ainda alguns preceitos morais muito Gteis. E quanto ao culto do Gnico Deus, encontramos nos pa-
gédos a gumas coisas verdadeiras, que sdo como 0 ouro e a prata deles. N&o foram os pagaos que os
fabricaram, mas os extrairam, por assim dizer, de certas minas fornecidas pela Providéncia divina,
as quais se espalham por toda parte e das quais usaram, por vezes, a servigo do demonio. Quando,
porém, alguém se separa, pelainteligéncia, dessa miseravel sociedade pagé, tendo-se tornado cris-
téo, deve aproveitar-se dessas verdades, em justo uso, para a pregacéo do Evangelho.(2002, Livro
1, 60, pp.145).

O trecho acimadao “aval” para que os pregadores do Evangelho usem as ficgBes como matériade
pregacdo. Ele anuncia um principio: as letras pagés trazem vel adas proféticas alusdes as eternas verdades
do Cristianismo. Calderdn, sem duvida, adotaeste principio nacriagdo dos autos sacramentais, e o explicita,
principal mente, em algumas |loas dos autos mitol 6gicos.*® Em El laberinto del mundo, o autor madrileno
usa a autoridade pauling, paraensinar aos espectadores, por meio da Fé, personagem daloa, que: “(Digalo
el texto/ de Pablo:) Entrelos Gentiles/ asienta que convirtieron/ en fabula las verdades,/ porque como ellos
tuvieron/ solo lgjanas noticias/ dela Luzdel Evangelio,/ viciaron, sin ella, nuestra/ Escritura, atribuyendo/
a falsos dioses, susrarag/ maravillasy queriendo/ que e pueblo sepa, que no/ hay fabula sin misterio/ s
alegdrica alaluz desto se mira, uningenio, bien que humilde, ha pretendido/ dar esta noticia al pueblo.”

Freglientemente, S0 Paulo € citado nos autos sacramentais de Calderén. Seguramente, para 0 autor
meadrileno, o apostolo é a autoridade que “autoriza’ aplicar, também em relacéo a arte pagd, o principio que
vimos formulado por Agostinho no De doctrina christiana. Para Calderdn, apesar de viverem afastados daluz
da fé, os autores pagaos chegaram a intuir aguns dos mistérios do crigtianismo. Assm, ele encara os mitos
como uma recordaco deformada das verdades cristas, e, tendo por base autores como Virgilio e Ovidio, adap-
taros para a composi¢ao dos autos. J. Pineda, nos Dialogos familiares de agricultura Christiana, escreve:

y asi es creible que Dios ech6 muchas otras verdades doctrinales entre las sibilas y los tedlogos
paganos, pagandoles algunas diligencias que hacian para conocer a Dios, para que aquellas centellas
ayudasen a les persuadir ser la verdaderaluzla quela felespredicase; y esta mesma censura corre
para todo lo que es de escritores paganos.

“ A loa, nos autos sacramentais, era colocada em cena para cumprir afungéo de um exérdio: apresentava a matéria ou o tema e preparava o
espectador para a representagéo.

4 [Apud] Arellano, |.: Diccionario de los autos sacramentales de Calderén. Zaragoza: Universidad de Navarra, Pamplona, Edition
Reichenberger, Kassel, 2000, p. 152
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Em El divino Orfeo (1663), auto que serd analisado no préximo capitulo, o personagem Principe
de las Tinieblas anuncia o principio que fundamenta a arte dos autos sacramentais mitol 6gicos, estabe-
lecendo anal ogia entre as histérias dos deuses pagaos inventadas pel os poetas e a historia sagrada escrita
pelos profetas: “Y de esta misma manera/ habrainfinitos lugares/ que por repetidos deja/ mi voz, en que
se confronten/ Divinas y Humanas Letras/ en la consonancia amigas/ y en la religion opuestas.”

Em El sacro Parnaso, a Fe, vestida de sibila, tem de arbitrar uma disputa intelectual entre a
Gentilidad e o Judaismo. Este fica surpreso quando a Fe afirma que as mentiras da Gentilidad estéo
baseadas nas “verdades’ do Antigo Testamento. “¢Como puede ser que funden/ barbaras gentilidades/
en mi verdad sus mentiras?” Enquanto a Gentilidad pergunta: “¢Como puede ser que anden/ juntas
mentira y verdad, /contradictorias, distantes/ tanto como luz y sombra?” O Judaismo e a Gentilidad
passam a proferir alternadamente passagens do “ sagrado texto” e do “admiravel teatro dos deuses’, que
se correspondem na forma, mas ndo na doutrina: “la nada de los profetas’ e o “caos de los poetas’; a
queda de L ucifer e ade Faetonte, o diltvio de Noé e o de Deucalido, o assalto de Nemrod aos céus e 0s
Tités presos por Tifeu. A Fe estabel ece a concordancia entre os dois textos, dizendo: “Bien veis cuanto
en sus pricipios/ hebrea y latina frase/ convienen, simbolizadas/ fabulas y realidades.”

Os exemplos mostram que Calder6n adota como premissa a idéia herdada dos humanistas de
Florenca: a verdade da religido crista esta presente nas mais diversas tradi¢des, em todos os tempos.
Calderdn empenha-se em estabel ecer concordancias entre letras pagas e letras sacras. Chega até mesmo
aexplicitar afonte “florentina’, naloa de El tesoro escondido. O personagem alegdrico Entendimiento,
gue comprovacom argumentos que o Sol e a Eucaristiasio uma Unicacoisa, que 0 “mistério tan grande/
aun mucho antes de ser hecho, fue venerado,” cita o “Ingenio Florenciano” [Pico della Mirandola?
Ficino?] para compor a argumentacao.

Ostextos sacros e as criagdes mitol égicas, no tempo de Calderén, eram colocados em um mesmo
plano, ja que a chave da correlagéo entre letras sacras e pagas dependia principa mente da maneira que
as “ficcBes’ eram lidas, ou sgja, dependia de um talentoso engenho que podia penetrar e relacionar 0s
mistérios mais ocultos. Devidamente adaptados e interpretados, os mitos podiam ensinar 0 mesmo que
as Escrituras, poistoda poesiainspirada pelo sumo poeta, o Criador, continha uma verdade divina. Mas
com esta diferenca: os mitos podiam ensinar e também deleitar, pois na forma de um argumento enge-
nhoso, revelava a verdade divina de modo mais enigmatico e agudo.

O didlogo entre “Poesia”, “Fabula” e “Verdad” da loa de El verdadero Dios Pan demonstra o
guanto éintencional o uso das letras pagéas por Calderon delaBarca: “Poesia’ diz: “ Poética mentira que
tu hayas venido siento! A “Fabula’ pergunta: ¢Por qué? A “Poesia’ argumenta: Porqué en el festin que
Sacra Historia ha dispuesto, ¢de quéla Fabula puede servir? Intervém a“ Verdad”: Demucho, si advierto/
cuanto a vista de las sombras/ luce mas la luz, y espero/ que a vista de mi verdad/ la mentira huya.”

Desde aldade Média, segundo Enrique Duarte, os mitos classicos chegam ao Renascimento por
vias interpretativas. a via historica, em que os mitos seriam a relagdo mais ou menos desfigurada de
fatos histéricos com protagoni stas humanos que depois se elevam a categoria de deuses; a viamagica ou
cosmica, que associa os relatos miticos e seus personagens as distintas forgas mégicas ou naturais que
constituem o universo e afetam 0 homem; aviamoral e alegérica, que considera os mitos revestimentos
deidéas morais e filosoficas cuja verdadeiralicéo temos de descobrir. Esta Ultimavia, segundo Duarte,
foi abracada pelos estdicos, que buscavam conciliar ensinamento filosofico com religido popular.
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Os dois fragmentos que leremos a seguir confirmam que os mitos se tornaram um “novo” Velho
Testamento e eram interpretados como os Padres medievais faziam com as Escrituras, considerando a
possibilidade de designarem aegoricamente/ metaforicamente os quatro sentidos fundamentais. Em
Genealogia, livro |, cap. 3, 67 — 68, Boccaccio escreve:

[...] en estas ficciones no hay un Unico conocimiento, sino que mas bien pueden |lamar se poliseno,
esto es de multiple significado. El primero significado se obtiene a través de la corteza y estos se
designan como alegodricos. Y para que se compreenda mas facilmente lo que pretendo, pondremos
un gjemplo. Segln la ficcidn poética, Perseo, el hijo de JUpiter, mat6 a la Gérgona y vencedor volo
alos Aires. Cuando se lee esto al pie dela letra se le concede significado histérico. S se busca un
significado moral a partir de esta literalidad, aparece la victoria del prudente contra el vicio y el
acceso a la virtud. Pero queremos tomarlo de una manera alegérica, se designa como la elevacion
de la mente piadosa, uma vez despreciados los placeres mundanos, al cielo. Ademas también se
podria decir con um sentido mistico que mediante la fabula se representa la ascension de Cristo
junto al Padre una vez que ha triunfado como Principe del mundo. (Apud El divino Orfeo, Edicion
de J. E. Duarte, 1999, p.10).

O segundo fragmento foi extraido do texto Philosophia secreta, de Juan Pérez de Moya (1513 — 1596):

[...] De cinco modos se puede declarar uma fabula, conviene a saber: literal, alegérico, anagégico,
tropologico y fisico o natural. [...] Hércules, hijo de Jupiter (segun fingimiento poético), conclui-
dos sus trabajos fue colocado en €l cielo. Tomando esto segiin sentido literal, no se entiende outra
cosa mas de lo que la letra suena. Y segun alegoria o moralidad, por Hércules es entendida la
victoria contra los vicios. Y segln sentido anagégico significa el levantamiento del anima, que
desprecia las cosas mundanas por las celestiales. Y segin sentido tropolégico, por Hércules se
entiende um hombre fuerte, habituado en virtud y buenas costumbres. Y segln sentido fisico o
natural, por Hércules se entiende €l Sol, y por sus doce trabajos o hazafias, los doce signos del
zodiaco.” (Perez de Moya, Philosofia, vol. I, 10 — 11 Apud El divino Orfeo, Edicion J. E. Duarte).

O jesuita Baltasar Gracian (1601 — 1658), principal tedrico do século XVII na Peninsula I béri-
ca, uma possivel fonte poética de Calderdn, em seu livro Agudeza y arte de ingenio (1642), mostra-
nos como estava regulado, no tempo de Calderdn, o “uso” das letras pagas. No discurso LV, “De la
agudeza compuesta, fingida en comin”, mostra que € agudo o modo ordinario de disfarcar a verdade,
para melhor insinué-la sem contraste, por meio de parabolas e de alegorias. Para Gracian, todos os
sabios, aindaque por diferentes rumos dainvencdo e da agudeza, apontaram ao mesmo alvo dafiloso-
ficaverdade. Homero com suas epopéias, Esopo com suas fébulas, Séneca com suas sentencas, Ovidio
com suas metamorfoses, Juvenal com suas satiras, Pitagoras com seus enigmas, Luciano com seus
didlogos, Alciato com seus emblemas, Erasmo com seus adégios e refrées, Bocalino com suas alego-
rias e o Principe D. Juan Manuel com os contos de El conde Lucanor. Todas essas maneiras tém a
semelhanca como fundamento da invencéo fingida (ficcional). A translacdo do mentido ao verdadei-
ro é aama da agudeza “fingida en comin”. As fébulas, os emblemas ou as alegorias sdo propostos e
aplicados pela conveniéncia. Explica Gracian: “O que o vulgar dissesse de modo plano ou atudo que
0 erudito expusesse por um simile, o engenhoso exprime por uma dessas obras dainventiva. (...) Este
universal género compreende debaixo de si toda maneira de ficgdes, como o sdo epopéias, metamor-
foses, alegorias, apologos, comédias, contos, novelas, emblemas, hierdglifos, empresas, didogos.”
(GRACIAN, 1988, p. 191, Traduc&o nossa).
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Gracian usa uma alegoria para explicar essa agudeza:

Era la Verdad esposa legitima del Entendimiento, pero la Mentira, su gran émula, emprendio
desterrarla de su tdlamo y derribarla de su trono. Para esto ¢qué embustes no intentd, que
supercherias no hizo? Comenz6 a desacreditarla de grosera, desalifiada, desabrida y necia: ao
contrario, a si mesma venderse por cortesana, discreta, bizarray apacible, y si bien por naturaleza
fea, procuro desmentir sus faltas con sus afeites. Eché por tercero al Gusto, con que en poco tiempo
obr¢ tanto, que tiranizo para si € rey de las potencias. Viéndose la Verdad despreciada, y aun
perseguida, acogi6se a la Agudeza, comunicola su trabajo y consultola su remedio. ‘ Verdad amiga,
dijo la Agudeza, no hay manjar mas desabrido en estos estragados tiempos que un desegafio a
secas, mas qué digo desabrido!, no hay bocado mas amargo que una verdad desnuda. La luz que
derechamente hiere atormenta los ojos de una aguila, de un lince, cuanto mas los que flaquean.
Para esto inventaron los sagaces médicos del animo el arte de dorar |las verdades, de azucarar
los desengarios. Quiero decir (y observadme bien esta licidn, estimadme este consegjo) que o0s
hagais politica; vestios al uso del mismo Engafio, disfrazaos con sus mismos arreos, que con eso
yo 0s aseguro €l remedio, y aun el vencimiento.” Abrio los ojos la Verdad, dio desde entonces en
andar con artificio, usa de las invenciones, introdlcese por rodeos, vence con estratagemas,
pinta lgjos o que estd muy cerca, habla de lo presente en lo pasado, propone en aquel sujeto o
[que] quiere condenar en éste, apunta en una para dar en outro, deslumbra las pasiones, desmiente
los afectos, y, por ingenioso circunloquio, viene siempre a parar en €l punto de su intencion.
(1988, pp. 191 — 192).

A agudezatambém nasce das fontes que os autores recorrem paraainvengao dos textos. Segun-
do Gracian (discurso LVIII, “De la docta erudicion y de las fuentes de que se saca”), elas ndo podem
ser uniformes nem homogéneas, nem toda sacra nem toda profana, ou sO antigas ou modernas; con-
vém usar ditos e feitos da histdria, da poesia, pois “a formosa variedade é ponto de providéncia.”
Contudo, é necessario atender especialmente a ocasido e a suas circunstancias, da[a] matéria, do [a0]
lugar e dos [a0s] ouvintes; pois amaior seguranca do que fala ou escreve, do orador ou do historiador
€“0 dizer com senso.” A erudicdo das coisas modernas costuma ser mais picante que a antiga, e mais
bem ouvida, ainda que ndo tao autorizada. Prescreve Gracian: “dobra-se ailustracdo com a curiosida-
de e com a engenhosa acomodac&o.” Mas ndo a acomodagao de qualquer coisa. “Reguer-se grande
eleicdo para escolher coisas boas e a propésito. Se estas duas coisas se juntam fazem um trabalho
muito plausivel que se logra com felicidade.”

Conforme Vieira, o pulpito é o lugar de um theatrum sacrum, em que se pregam as agudezas
divinas. No teatro de Calderdn, que € igualmente sacro, as agudezas divinas sdo colocadas em cena.
Retoricamente, Calderdn representa os principios da alegoria factual dos textos da doutrina catdlica,
mas deslocando-os para um texto de ficcdo, um texto teatral. O drama, se fosse tomado apenas como
ficcdo humana, encenariaaalegoriain verbis, pois o autor parte de uma ficcdo poética para significar
de maneira indireta uma realidade que ndo passa por outro acontecimento simbélico. Mas, como
poderemos evidenciar no proximo capitulo, aaegoriain factis também € encenada no auto sacramen-
tal mitologico, pois o auto comemora a Eucaristia representando dois fatos, resultado da vontade
divina, dentro do contexto da salvacdo: a Criacdo, tal qual é relatada no Génesis, e a Redencao,
relatada pel os evangelistas.

Isso mostraque as*“letras humanas’, que agudamente disfarcam averdade por meio das alegorias,
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sd0 encaradas por Calderén como passiveis de transmitir as praticas interpretativas teoldgicas. Nos
autos sacramentais mitol dgicos a alegoria é operada multiplamente, € um misto retérico-hermenéutico,
veiculo e espelho docente das verdades da fé cristd, que apresentam os diversos niveis de interpretacéo,
os sentidos alegdrico, tropol 6gico e anagdgico.

Sem se limitarem a of erecer quadros vivos da histéria biblica, ou simplesmente ensinar as verda-
des da fé cristd, os autos mitoldgicos calderonianos colocam em cena o simbolismo das palavras e 0
simbolismo das coisas. O passo seguinte é estudar um modo de pregar, que vai evidenciar como o tema
da Eucaristia é apresentado por um argumento engenhoso.
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Conceito predicavel

Conceito predicavel é um modo agudo de apresentar a Palavra Divina, paramaravilhar o publico.
Conforme Tesauro, “Deus quer também algumas vezes parecer poeta e falar agudezas, para ensinar 0s
homens e os anjos, com varios motes, simbol os figurados e seus altissimos conceitos.” Assim, 0 conce-
to predicavel é formado por matéria sacra, fundada na divina autoridade, e por forma arguta, fundada
em qualquer metafora formadora de um sentido tropol égico, alegérico ou anagdgico, diferente daquilo
gue aprimeiravista as palavras do sacro texto literalmente nos oferecem.

As “agudezas divinas, legiveis nas Escrituras e nos textos candnicos, sdo os fundamentos dos
conceitos predicaveis’*, aplicados pel os jesuitas nos sermdes. Esses conceitos nascem dos pensamen-
tos agudos dos oradores sacros e, conforme Tesauro, sdo “favorecidos do povo”, ndo usados para desig-
nar um texto literal do Evangelho, nem uma histéria do Velho Testamento, nem a simples autoridade de
um expositor sacro, nem umasabia e doutrinal razdo teoldgica, nem um artigo de Santo Tomas. Também
ndo sdo “conceitos predicaveis’ uma agudeza filoséfica, ou uma razéo moral simples e evidente, ou
exemplo maravilhoso, ou erudicdo profana, mesmo que muito curiosa. Trata-se de um modo agudo de
apresentar a Palavra Divina.

Escreve Tesauro:

“... ecco che alcuni [Predicatori], dimentichi del decoro, per dar gusto alla turba e fuggir fatica,
incominciarono a buffoneggiar sopra i Pulpiti sacri, con mimiche rappresentationi, e Scede, &
motti scurrili; rinouando la medesima corrottela deplorata dal Dante nel suo secolo di tutti i vitii
fecondo. Con molto maggior discretezza dungue alcuni Ingegni Spagnuolinaturalmente arguti; &
nelle Scolastiche Dottrine perspicacissimi;trouarono, non & gran tempo, questa nouella maniera
d’insegnar dilletando, & dilettare insegnando, per mezzo de questi argomenti ingeniosi, detti vul-
garmente Concetti Predicabili; Che con mirabili, & nuoue, & metaforiche rifflessioni sopra la
Scrittura Sacra, & sopra i Santi Padri; abbafando le dottrine difficili alla capacita degl’idioti; &
innalzando le basse & piane, alla sfera de' Dotti: aguisa della Manna, e piacciono e pascono
ugualmentei piccoli, ei grandi; i nobili, & i plebei. Nelche molto differente, come altroue diccemo,
e la Retorica Persuasione dalla scolastica: peroche questa, essendo specolatiua, inferisce il vero
da vere & intrinseche ragioni: ma quella, essendo prattica & morale; purche muoua gli Animi alla
Mirtl; Seruirassi di figurate, & ingeniose, & estrinseche ragioni, etiamdio cauilose & apparenti;
fondate in Metafore, in Apologi, in curiose Eruditioni; & trarra frutto da’ fiori. Ne contro a questo
generedi Persuasione, purche col sale sai condito, torcer si puo la profetica Censura de San Paolo:
Coacervabunt sibi magistros prurientes auribus, & a veritate quidem auditum avertent; ad fabulas
autem convertentur. Peroche passa gran differenza tra I'insegnar Fauole, & |’ insegnar la Verita
conleFauole: trale capricciose chimere, & leingeniose Figure: tralascurrilita de’ profani Teatri,
& il decoro de’ Sacri Pergami: riducendosiquesto genere di Concetti a quella Virtu Morale, cheil
nostro autore chiamo Eutrapelia®, o versabilita dell’ Ingegno negli humani discorsi. Cosi ancora

%0 Hansen, Jo&o Adolfo: “Vieira e os estilos cultos: ut Theologia Rhetorica” p. 53

51 Cf. EticaaNicomaco, 1108 a 21 — 24 [Quanto aamabilidade no convivio social, as pessoas na situacio intermediéria o espirituosas, e sua
disposicéo e a espirituosidade [eutrapelia]; 0 excesso é a bufonaria, e a pessoa caracterizada por ela € um buféo, enquanto quem peca pela
falta é enfadonho e sua disposicéo € o enfado].
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Salomone, con figurati Emblemi adorno tutto il Tempio di Dio, per allettareil Popolo all’ adoratione
con la marauiglia. Cosi Mosé con ceremoniali Misteri, insegnd documenti morali. Cosi Iddio con
Smboli arguti riuelo i suoi secreti nella Scrittura. Cosi il Verbo Diuino, con parabiliche Figure
predico il Verbo Euangelico. Debbesi dunque agli Spagnoli la gloria di queste nouelle merci;* etc.
(TESAURO, pp. 502 — 503)

Segundo Tesauro, € aférmula do conceito predicavel que os oradores devem preferir para apre-
sentar o sermao. Esta prescricdo esta conforme a idéia de Frel Luis de Granada de que o pregador,
porque se dirige ao povo, que se ganha com exemplos e afetos, deve saber adornar seu discurso, pois seu
principal oficio

no tanto consiste en instruir, quanto mover los animos de |os oyentes; siendo cierto que mas pecan
los hombres por vicio y depravacion de su Afecto, que por ignorancia de lo verdadero; y los Afectos
depravados, como un clavo con outro, han de arrancar se con Afectos opuestos. (GRANADA, 1793,
pp. 94 —95).

Javimos que Frei Luis de Granada distingue as caracteristicas do discurso do dial ético (namaio-
ria das vezes, dirigido ao publico letrado), do discurso do orador (em que a forca e a elegancia da
argumentacdo recai sobre a Confirmagéo e o Ornamento) do discurso do pregador (que acrescenta sobre
o discurso do orador os afetos e a acomodacado as coisas particulares). Ninguém, entretanto, conseguira
facilmente adornar o discurso, “si no se ayuda de la agudeza del ingenio, y de una diligente inquisicion
y consideracion de la materia.”%®

Mesmo sem explicitar a idéia de “conceito predicavel”, o0 modo de predicar que Frel Luis de
Granada prescreve ao pregador tém anal ogias com aférmula do conceito predicavel. O pregador tem de
conhecer a fundo a doutrina crist&: El sermon del presbitero debe estar sazonado con la sal de las
Escrituras. Deve estudar as Santas Escrituras e os antigos padres, eleger bons livros, preparar um pron-
tuério com passagens da Sagrada Escritura que Ihe sgja (til para tratar as matérias. Deve aproveitar-se
das coisas graves e sentenciosas que 0s outros disseram, sejam pregadores ou pessoas de qual quer tipo.
Dalicéo das Santas Escrituras, deve procurar escol her os lugares mais reconditos, que com suanovidade
e dignidade excitem os ouvintes. Os lugares mais 6bvios e repetidos movem menos. O pregador deve
aplicar-se nalicdo das divinas Escrituras e Santos Padres, escolhendo as invengdes que podem acrescen-
tar e enriquecer as dele.®

52 Tesauro, Il Cannocchiale aristotelico, p. 502 — 503.

... €is que comegaram alguns [predicadores]|, para dar gosto a turba, e fugir a fadiga, a bufonear nos Sagrados Pulpitos com delicadas
representacoes e cenas e palavras jocosas, renovando a mesma corruptela deplorada por Dante em seu século, bem fecundo de todos os
vicios. Mas, com muita diferenga alguns engenhos espanhois naturalmente agudos, e perspicacissimos nas doutrinas escol asticas, acharam
este novo modo de ensinar deleitando e deleitar ensinando por meio desses argumentos engenhosos, vulgarmente chamados Conceitos
Predicaveis, que com admiraveis, novas, metaforicas reflexdes sobre a Sagrada Escritura e Santos Padres, ou simplificando a doutrina dificil
a capacidade dos idiotas, ou elevando a simples e plana a esfera dos doutos: a modo de Mana ou agradam ou déo pasto igua mente aos
pequenos, e aos grandes e aos nobres, e aos plebeus. Contraeste género de persuasio ndo é validaa profética censurade so Paul o: Coacervabunt
sibi magistros prurientes auribus, & a veritate quidem auditum avertent; ad fabulas autem convertentur. [Porque vira tempo em que o0s
homens ja ndo suportaréo a sa doutrina da salvagao. Levados pelas proprias paixdes e pelo prurido de escutar novidades, ajuntardo mestres
parasi. Apartardo os ouvidos daverdade e se atirardo asfébulas. (Tim. |1 4: 3—4)]. Porque ha grande diferenca entre ensinar fabulas e ensinar
a verdade com fébulas, entre as caprichosas quimeras e as engenhosas figuras, entre a escurrilidade/chocarrice [bomolochia] de profanos
teatros e o decoro de Sagrados Pulpitos: reduzindo-se este género de Conceitos aguela virtude moral, que nosso autor chamou de Eutrapelia,
ou verbosidade do engenho nos humanos discursos. Desta sorte, Saloméao adornou com figurados emblemas todo Templo de Deus, para
mover 0 povo a adoragdo com maravilha. Também Moisés ensinou documentos morais com cerimoniais misteriosos. Deus mesmo com
simbol os agudos revel ou seus segredos na Escritura. O Verbo divino com parabdlicas figuras predicou a Palavra Evangélica. Deve-se, pois,
aos espanhdis a gléria desta nova mercadoria, que, por causa do comércio do mar e terra, espalharam pelo mundo. Etc.

%3 |dem, ibidem p. 93

5 cf. Granada, Frei Luis de. Rhetorica Eclesiéstica. pp. 66 - 70
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Conceito predicavel é uma agudeza que consiste em apresentar um argumento engenhoso, néo
esperado, e popular, diferente dos argumentos literais, que os tedlogos usam para confirmar ou explicar
as teses. Tesauro explica que a arglcia sera mais recomendavel

se ostentar na letra um sentido que contradiga o primeiro encontro, se for dificil de explicar-se, se
vier em sentido figurado, com alguma sutil doutrina, ou peregrina erudi¢éo, ou vivaz semelhanca,
ou com gracioso encontro com algum outro dificil texto, ou passagem da Sagrada Escritura, ines-
perada e engenhosamente resolvida. (1670, p. 539, Tradug&o nossa).

Baltasar Gracian (repetimos, possivel fonte de Calderén) cré que “todo artificio conceituoso é
uma concordancia primorosa, uma correlacdo harmonica entre dois ou trés extremos cognocivel's, ex-
pressa por um ato do entendimento.” O fundamento e raiz de toda a agudeza sdo as agradavei s propor-
cOes e improporgdes dos discursos, ou sgja, concordancia ou discordancia do conceito. Todo artificio
conceituoso reduz-se aumaagudeza, porgue ou comegaou terminanessaharmoniados objetos correl atos.
Uma agudeza conceituosa (que é a maneira como Tesauro define conceito predicavel) tem como funda
mento uma proporcao (concordancia primorosa ou correlacdo harmdnica), uma no¢éo metaforica.

Nodiscurso LI, “Delos compuestos por metaforas’, Gracian afirmaque ametéforaéa* ordina
ria oficina dos discursos’, mas que apresenta agudezas compostas extraordinarias, “pelo prodigioso da
correspondénciae dacomparacdo”. Todo artificio retérico etodaaeficaciapersuasiva, segundo Gracian,
podem se reduzir ao honroso, ao (itil, e a0 deleitavel. E com o engenho que é possivel conciliar autilida-
de daobra (aguilo que elaensina, docere) e o que ela pode produzir de prazer (isto &, aquilo que elagera

enquanto efeito prazeroso no auditério ou leitor, delectare).®®

Ha nessas definicdes de agudeza conceituosa (Tesauro) e artificio conceituoso (Gracian) alguns
aspectos que devem ser ressaltados. Sao defini¢cbes fundamentadas em uma nocao expandida de metafo-
ra. O sentido ndo ficarestrito a substitui¢éo de um termo por outro, a correspondéncia que se estabelece
apartir das relacbes gréaficas ou sonoras das palavras, mas aplica-se a enunciadosinteiros, como metafo-
ra continuada. A metafora € o fundamento, que envolve operagdes de um engenho “perspicaz”: alusdo
engenhosa/ reflexdo admiréavel, proporcdes/ concordancia primorosal correlacdo harmbdnica. Assim a
aplicacdo do conceito predicavel sempre dependerd do “engenho” que, conforme Hansen, junta a pers-
picaciadialética(como |6gica) com aversatilidade retérica (como metafora). Junta a utilidade da dispo-
sic8o da obra (docere) com o prazer de sua ornamentacdo (delectare).

Tesauro mostra como o pregador usa o engenho para desenvolver as diferentes espécies de
conceitos predicaveis, agudezas fundadas em metéforas de propor¢do, de atribuicéo, de equivoco, de
hipotipose, de hipérbole, de laconismo, de oposi¢éo e de engano. Todos partem de um tema, que
convém seja umareflexao “predicavel, sacra ou moral”, “explicacdo de algum mistério, ou louvor de
qualquer fato de Cristo ou dos Santos.” E prescrito que o tema se agjuste a um dos trés géneros da
Retorica, Deliberativo, Judicial e Demonstrativo ou epiditico, que compreende ainda o estilo doutrinal

“por pompa.”

Para tornar-se um agudo conceito predicavel, o tema tem de assumir aforma de um argumento
engenhoso, por sua vez, tirado de qualquer passagem da Escritura, e que, a primeira vista, pareca de

% Cf. Hansen, J. A. e PécoraA. B.: Glossério de categorias do século XVII. Projeto Itadl Cultural.

Charles Dickens: Um escritor no centro do capitalismo

79



80

dificil ou absurda, de inepta ou contraditéria compreensdo, em relagdo ao tema. Aqui, com aviveza do
engenho, o pregador prova o tema e forma o “conceituoso argumento” por alguma das metéforas que
fundam o conceito predicavel.

Depois de escolhida a metéfora (de proporcéo, de atribuicdo, de equivoco, de hipotipose, de
hipérbole, de laconismo, de oposicédo ou de engano) que fundara o argumento conceituoso, o proximo
procedimento, para“dilatar e dar ao povo este conceito”, corresponde propor umadificuldade naforma
de questéo, que perscruta o motivo e o sentimento provocado pela passagem escolhida. Esta dificuldade
manifesta-se por meio de qual quer discurso teol gico ou escritural, ou filosofico ou dialético ou historial
gue gere no ouvinte uma grande expectativa e ensine qualquer coisa nova e curiosa.

Novamente, podemos comparar 0 procedimento prescrito por Tesauro a algumas das agudezas
gue Gracian define em Agudeza y arte de ingenio (1642). No discurso XXXIX, “De los problemas
conceptuosos y cuestiones ingeniosas’, Gracian afirma que toda “dificuldade inquietante é agradavel
pasto do engenho”: “com a proposi¢do suspende e com a engenhosa saida satisfaz.” “ Consiste seu arti-
ficio em uma pergunta curiosa, isto €, recondita, moral ou panegirica, empenha-se nela o discurso e
depois de bem ponderadaadificuldade, d&-se-lhe a gostosa solucéo” (que, veremos, serd comparada ao
desenlace, de Tesauro).

Depois da dificuldade, o préximo passo, para desenvolver o conceito predicavel seguindo pres-
crigdes propostas por Tesauro, é preparar o desenlace, que tem como fungado fazer ver uma agudeza na
passagem que parecia dificil ou absurda. Por meio de alguma*“ peregrina erudic&o”, ou “similitude curi-
0sa ou vaga, das coisas naturais ou artificiais’, é necessario tornar claro o desenlace do que parecia
ddbio. No desenlace, (gostosa solucéo para Gracian, discurso X X X1X) consiste amaior beleza/encanto
do conceito e do engenho do orador. O desenlace, segundo Tesauro, pode ser adornado “com tantas
vivezas e expressdes, que fardo o vulgo entender e os doutos se alegrar.”

O préximo procedimento é a aplicacéo, ou seja, uma nova reflexdo, que pondera parte por parte,
dando uma nova énfase ao que esta sendo apresentado, 0 que € mais importante para o povo iletrado do
que uma demonstracao teol 6gica, naopinido de Tesauro. Aplica-se o discurso a passagem da Escriturae
apassagem da Escrituraao tema. E preciso engenho para aproximar duas coisas que pareciam distantes.
O ouvintereconhecerdaverdade e harmoniade umacoisacom outra. No discurso LIX, “ Delaingeniosa
aplicacién y uso de la erudicion noticiosa”, Gracian escreve:

N&o basta a sabia e a seleta erudicdo; requer-se 0 que € mais engenhoso e necessario, a acertada
aplicacdo dela. Pode reduzir-se a uma espécie de agudeza, a de comparacdo, porque se forma a
correlacdo e ajusta-se entre o sujeito ou matéria do que se trata e a histéria, sucesso ou dito a que se
aplica. Faz-se acomparagéo, busca-se alguma correlagdo ou consonancia entre as circunstancias ou
adjacentes de ambos os termos, como causas, efeitos, propriedades, contingéncias e todos os de-
mais aderentes e descobrindo-a serve de fundamento e de razéo para a aplicagdo daquele termo
com o sujeito. (1998, p. 222).

Por fim, Tesauro observa que o uso de uma autoridade, que comprove todo raciocinio “com
outro saber”, é mais um procedimento importante. Autoridades dos Santos Padres, dos sacros
comentadores tornam veneravel o Conceito. No discurso XX X1V, “De los conceptos por acomodacion
de verso antigo, de algun texto o autoridad” Gracian mostra que o uso de autoridade é agudeza. Ele
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escreve que a agudeza requer sutileza, para saber gjustar lugares e textos a correta ocasido, e erudicéo,
parater abundanciade lugares etextos plausiveis. “ O artificio da agudeza consiste na prontiddo de achar
a conveniéncia da autoridade com a matéria presente e saber aplicé-la com especia graca e agudeza.”
Gracian observa que as “ autoridades sagradas’ devem se gjustar a coisas graves e decentes. As agudezas
tomadas das letras humanas podem ser aplicadas as coisas humildes. No entanto, quando acomodamos
uma autoridade da erudicdo profana as coisas sagradas, € mister que sgja sublime e de sujeito digno.

Nos exemplos que Tesauro apresenta, os procedimentos descritos (escolha do tema, transforma-
¢80 em agumento conceituoso, dificuldade, desenlace, aplicacdo, autoridade) sempre se repetem se
o orador prega um sermao, aplicando um conceito predicavel. Sao as metaforas, que fundam os concei-
tos predicaveis, que variam, podendo ser, como vimos, de propor¢ao, ou de atribuic¢éo, ou de equivoco,
ou de hipotipose, ou de hipérbole, ou de laconismo, ou de oposi¢éo, ou de engano. Tesauro apresenta
exemplos que, por analogia, podem ser relacionados a alguns dos artificios da invencéo dos autos
sacramentais. No conceito predicavel formado por metéfora de proporcao, a dificuldade (“Por que
razéo Deus fez nascer seu Filho no inverno?’) € resolvida por meio de um diaogo entre dois persona-
gens alegoricos a Primavera e o Inverno. Quando exemplifica o conceito predicavel formado por meta
fora de atribuicdo, Tesauro afirma que 0 argumento conceituoso pode aparecer em alguma forma
“popular e vivaz”, como a apostrofe, figura retdrica freqliente nos autos sacramentais. Na metéfora de
equivoco, na aplicacdo, usa uma fabula profana a Sagrada palavra de um verso de Davi. Também faz
uma exploracdo etimol 6gica (Syren vem do verbo grego S o, isto é, decipio etc.), mostrando que, mesmo
gue Deus tenha formado seu conceito por meio de letras pagas, “a agudeza Dele penetra muito mais
dentro, que a dos poetas gentios’. Na metafora de hipotipose, no desenlace e na aplicacéo, Tesauro
cotegja a passagem do Génesis (Puluis es, et in puluerem reuerteris) com a passagem do Evangelho
(Expuit in terram; et fecit lutum ex sputo; et liniuit lutum super oculos eius, et dixit e, Vade, laua in
natatoria Sloe. (Jodo, 9)), para fazer conhecer “a maravilhosa harmonia que existe entre a Sagrada
Escritura antiga e a nova, porque uma faz consonancia com a outra, uma e outra declaram o mistério.”

Nesse exemplo, Tesauro encara como agudeza/metéfora 0 que vimos ser 0 método de interpreta-
¢do figural, allegoria in factis, dos Padres da Igreja medieval. Tesauro explica a agudeza:

Que coisa é o cego no Evangelho, sendo Adé&o impenitente? Um é a figura, o outro é o figurado, e
ambos tém a necessidade da luz. Um foi curado pelo Pai Eterno, o outro pelo Verbo Eterno; ambos
foram curados com a mesma arte espagirica. Que faz Cristo quando coloca o barro nos olhos do
cego? Certamente, o que com o fato faz 0 mesmo, que o Pai fez, dizendo aAdao, Puluises. Quefaz
o Pai eterno quando com as palavras representa a Adao o pé de seu cadaver? Sem divida, colocar
ante os olhos o barro de que foi feito. Uma e outra sdo agudissimas hipotiposes®, para fazer ver a
Adé&o e ao Cego, a morte distante, vizinha. (2000, p. 521, Tradugéo nossa).

Fica evidente neste exemplo que, para Tesauro, 0 método de interpretacdo dos Padres da Igreja
medieval é um tipo de agudeza, a divina, formada por um tipo de metafora.

No desenlace do conceito predicavel formado por metéfora de hipérbole, Tesauro usa o “que
disseram os Poetas’ sobre Atlante, “alegoria do Espirito Santo”, paradeclarar que o sentido hiperbdlico
[uma sb gota de sangue que suou Cristo no Horto, por virtude da unido com o Verbo Eterno, seria

% O destaque é meu.
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bastante para a redencéo do mundo] contém um sentido préprio, repetindo, assim, a dicotomiafigura e
preenchimento; nos conceitos predicaveis formados por metéfora de laconismo, a dificuldade pode ser
desenvolvida com frases que significam “mais do que explica a voz’: como 0s motes espartanos, 0s
misteriosos hierdglifos dos egipcios, sinthemas de Pitégoras, ditos proverbiais, que sdo largas sentencas
em uma palavra; por fim, também nos conceitos predicaveis formados por metéforas de oposicdo e de
engano encontraremos exempl os similares de construcéo dessas metéforas nos autos sacramentais, mas
ndo hé necessidade de reproduzi-las aqui.

Dessa forma, notamos que ha questdes extrinsecas e intrinsecas que ligam o conceito predicavel
ao auto sacramental. E notével que Tesauro atribua o desenvolvimento desses conceitos “ aos engenhos
espanhdis naturalmente agudos e perspicacissimos nas doutrinas escolasticas’; também € interessante 0
fato de agradarem porque simplificam a doutrina dificil para os ndo doutos, elevam o que € simples e
plano, ddo “pasto” aos pegquenos e aos grandes, aos nobres e aos plebeus, como, vimos (capitulo 2), a
representacdo de um auto o faz; os conceitos predicaveis ensinam deleitando e deleitam ensinando,
ajustam-se ao género demonstrativo, que compreende o estilo doutrinal (logo veremos, nas analises que
faremos dos autos, que o género demonstrativo € o predominante nas representacdes teatrais da Eucaris-
tiae o estilo € o temperado, que deleita e ensind). Os conceitos predicaveis podem usar as fébulas para
ensinar a verdade (Calderén usa mitos).

Indo além dos aspectos extrinsecos, das definicdes e dos exemplos pontuais de personagens,
passagens, ornamentos em que podemos observar, nos autos sacramentais, os procedimentos descritos
por Tesauro, poderemos estabelecer outras aproximagdes entre 0s autos e 0s sermdes fundados em con-
ceito predicavel.

Como se sabe 0 tema de um auto sacramental € sempre 0 mesmo, qual seja, a apresentacao do
sacramento da Eucaristia/ Redenc&o. Veremos que nos dois autos que analisaremos, o tema é coloca-
do em cena, tendo como referéncia passagens das Escrituras: os episodios da criagcdo, tentacdo e
pecado original, que estdo no Génesis 1, 1 — 30 e 3, 1-24, e a Ressurrei¢do (do caminho da cruz a
Ressurreicéo), descrita pelos evangelistas, Mateus, 27, 27 — 66 e 28, 1- 20; Marcos 15, 16 — 47 e 16,
1-19; Lucas 23, 26 — 56 e 24, 1 — 50; Jodo 19, 17 — 42 e 20, 1 -30. Apresentar 0 tema da Eucaristia
relacionando Génesis e Novo Testamento estd em acordo com o que estabel ece a sesséo X1, de 11/
10/1551, do Concilio de Trento:

Ni se le debe tributar menos adoracion con el pretexto de que fue instituido por Cristo nuestro
sefior para recibirlo; pues creemos que esta presente en €l aquel mismo Dios de quién el Padre
Eterno, introduciéndole en e mundo, dice: Addrenle todos los Angeles de Dios, el mismo a quién
los Magos postrados adoraron; y quién finalmente, segiin el testimonio de la Escritura, fue adora-
do por los Apoéstoles en Galilea. (Concilio de Trento, sessdo 11/10/1551).

O argumento engenhoso, que é tirado da passagem das Escrituras que a primeiravista parega de
dificil, ou absurda, de inepta ou contraditéria compreensdo, no auto sacramental, € tirado das letras
humanas, da narracdo adaptada dos mitos de Orfeu e de Andrdmeda e Perseu. Assim, o argumento
engenhoso € fundado em uma metéfora de proporc¢édo, em que Orfeu/ Perseu € figura de Deus/ Cristo;
Natureza Humana/ Andromeda é figura de Adéo; a Invejal Medusa € figura da serpente etc. A metafora
de propor¢ao é formadora de um sentido alegdrico, se interpretarmos 0 auto como uma representacao
gue coloca em cena a elevacdo da mente piedosa ao céu; é formadora de um sentido tropolégico se a
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representacdo for vista como a vitéria da virtude sobre o mal; € formadora de um sentido anagdgico se
for interpretada como a ascenséo de Cristo.

“A expectativa que ensine algo novo e curioso”, a dificuldade, pode corresponder, no auto, ao
momento em que 0s personagens demoniacos tramam vingarem-se da natureza humana. O desenlace,
gue é a “solucdo dos enigmas apresentados’, “momento em que os vulgos entendem e os doutos se
alegram”, no auto sacramental, pode corresponder a elucidacdo das aegorias pelos personagens que
ensinam o que é figurado e o que € verdadeiro, ensinam como ver a metéfora das letras humanas e a
verdade das letras divinas. A aplicacéo, que da nova énfase ao que esta sendo apresentado, aproximan-
do-se coisas que pareciam distantes, comega, no auto, na Redencdo, onde ocorre a luta de Cristo contra
0s personagens demoniacos (“cena de ultrajes’ e “Ressurreicdo”, do Novo Testamento). E 0 momento
em gue no drama aparece a harmonia entre os dois Testamentos.

Gracian, no jacitado discurso L1X “De laingeniosa aplicacion y uso de la erudicion noticiosa”,
ndo deixa dividas de que a “engenhosa aplicacdo” foi uma agudeza adotada por Calderdn. O jesuita
aragonés mostra ainda que

el sapientisimo Clemente Algjandrino, basta decir que fue maestro de Origenes, acomoda a Cristo
Sefior nuestro en la cruz, la antigua fabula de Orfeo, aquel que con la armonia de su lira atraia los
montes, paraba losrios, arrancaba los arboles suspendialasfierasytodo lo atraiaasi. El verdadero
Orfeo es aquel sefior, que teniendo estirados sus sagrados miembros en la lira de la cruz, con
aquellas clavijas de los duros clavos, hizo tan Dulce y suave armonia que atrajo a si todas las
cosas: S exaltatus fuero a terra omnia traham ad me ipsum. (1998, val. 11, p. 221).

O ultimo procedimento indicado por Tesauro, a comprovacdo do tema por alguma autoridade,
esta presente na cena final dos autos: em El divino Orfeo, a comprovacéo da restituicdo da graca pelo
sacramento da Eucaristia vem pelo argumento da exceléncia desse sacramento, afirmado pela sesséo
X111 de 11/10/1551, do Concilio de Trento; em Andrémeda y Perseo, a comprovacdo vem pelas metéfo-
ras da Eucaristia, criadas por Calderdn, a partir de personagens e passagens do Velho Testamento.

Calder6n alude com fregiiéncia as fontes de que langa méo. Ha inimeras citacOes e referéncias
biblicas nos autos sacramentais. O autor madrileno cita freqlientemente os Padres da Patristica, da
Escolastica; parece conhecer profundamente a obra de Santo Agostinho. Vemos ainda que os textos
calderonianos apresentam elementos do neoplatonismo, do alegorismo estéico, da teologia mistica, do
hermetismo, da alegoria literaria medieval, da retorica eclesiéstica, da ascética da Contra-Reforma, da
literatura embl eméti ca quinhentista e seiscentista, daiconologia, damusica, do teatro alegdrico do sécu-
lo XVI... etc®. JAA. Cilveti indica que Calderdn usa com freqliéncia obras dos principais comentadores
de sua época (Jerénimo Lauretus, Francisco de Avila, Diego de Baeza; usa também obras como os
Comentarii de Cornelio a Lapide, como as especificas de Villa pando sobre Ezequiel e Alcézar sobre o
Apocalipsis, para a criacdo do auto El nuevo palacio del Retiro™).

Gracian mostra aimportancia de aplicar a“ douta erudicdo”. Afirma gue “0s discursos, se nao se

57 Cf. Regalado, Antonio., Calderén. Los Origenes de la modernidad en la Espafia del Siglo de Oro, Barcelona: Destino, 1995, val I, p. 21
% Cf. Arellano, |., Estruturas draméticas e alegoricas en los autos de Calderén. Zaragoza: Universidad de Navarra, Pamplona, Edition
Reichenberger, Kassel, 2001, p.
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favorecem da erudicao, sdo secos estéreis e enjoam. Quando concorrem o real¢ado do assunto, a agude-
za da invencdo e a variedade da escol hida erudicéo fazem um todo muito perfeito e aceito.” Quanto as
fontes da“ noticiosaerudicdo”, “de onde hdo de acudir 0 gosto e 0 engenho, parailustrar seus assuntos’,
elas sdo0 muitas e diferentes.

Quanto ao uso das metéforas/alegorias formadoras de sentidos literal, alegorico, tropolégico e
anagogico, vemos que Calderon utiliza em seus autos allegoria in factise aallegoria in verbis. O uso e
adaptacdo dos textos miticos para contar a histéria da Criacdo/ Redencéo na festa do Corpus, estd em
acordo com o movimento de releituras de obras pagéas, nos séculos XVI e XVII, que trata a alegoria
como um dispositivo de invencdo. Calderdén, nos autos mitolégicos, desloca para um texto de ficcdo a
representacdo dos principios interpretativos do Cristianismo, pondo-0s em cena, como as anélises no
préximo capitul o tentardo comprovar. Para pdr em cena a alegoria factual, dois fatos, resultado da von-
tade divina, dentro do contexto da salvacdo, o Génesis (Velho Testamento) e Ressurreicdo (Novo testa
mento), s8o articulados e representados, como se um fosse desdobramento do outro. JA comentamos que
Frei Luis de Granada quando explica os géneros de sermdes, em particular ordem e razéo da disposi¢ao,
aponta que o terceiro género de narracdo € o que serve a alegoria e aos misticos sentidos das Escrituras.
Ja para por em cena a alegoria verbal, basta observar o que cada personagem ficticio simboliza: Orfeu/
Perseu sdo figura de Deud/ Cristo; alnvejal Medusa figuram a serpente; Natureza Humana/ Andrémeda
figuram Adao; e os outros personagens alegodricos: os Dias, MUsica, Virtudes, Elementos etc.

Segundo frel Luis de Granada, o publico para o pregador € o povo, que se ha de ganhar com
longas oracBes, para aterré-lo e comové-lo ndo s6 com os silogismos, mas com os afetos. O publico do
auto, ja comentamos, também € o povo. Os personagens antitéticos colocados em cena argumentam
entre el es questdes doutrinais que revelam o profundo conhecimento de Calderdn das santas escrituras e
dos Padres da Igreja medieval. Nas falas dos personagens, ouvimos argumentos de pessoa, etimologia
dos nomes; ouvimos discursos amplificados, com descri¢cdes das coisas; verificamos o uso dos mais
variados tropos em versos metrificados que deleitam, enfim, vemos colocados em cena varios dos mo-
dos de pregar indicados na Rhetérica eclesiastica.
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O estilo dos Autos Sacramentais

Jaque nestatese estamos analisando o0 sermao posto em verso, € mais plausivel tomar por referén-
ciaas questdes de estilo propostas em textos como De doctrina christiana e em tratados de retdrica que
regulam a oratéria eclesiastica. No entanto, sabemos que as principaisidéias sobre o estilo sdo oriundas
das obras de Aristételes, de Cicero e de Quintiliano.

Na Retdrica de Aristoteles (ap. 384 — 322 a. C.), encontramos que ha trés géneros basicos de
discurso: o deliberativo, que aconselha ou desaconselha, que trata do que € Util e prejudicial e incide
sobre o futuro; o judiciario, que acusa ou defente, relacionado a agdes que ocorreram no passado; 0
epiditico, que elogia ou censura, que louvaou vitupera acbes, pessoas, incidindo sobre o presente. Cada
género tem suas premissas, seus sinais, suas verossimilhancas. No livro | da Retérica, vemos o que se
prestamelhor a cada um: aamplificacdo presta-se melhor aos discursos epiditicos, porgque nela o orador
toma o fato por admitido e sb lhe resta revesti-lo de grandeza e de beleza; os exemplos acomodam-se
mai s a0 género deliberativo, pois nos servimos das conjeturas tomadas no passado para nos pronunciar-
mos sobre o porvir. As prescricfes sdo necessdrias, porgque fornecem as tépicas da invencao, a disposi-
¢do provéavel, os limites da acéo e as regras de imitagdo dos discursos.

Em Cicero, observamos os critérios de adequacdo (decoro) dos trés géneros de discurso, determi-
nando tréstipos de estilos de elocugdo: o estilo simples (ou humilde), o estilo temperado (ou médio) e o
estilo sublime (ou alto). O orador tem de falar de uma maneira que prove (em virtude de uma necessida-
de), que agrade (em virtude da beleza) e que convenca (em virtude da vitoria). Assim, temos um estilo
correspondente a cada funcéo retérica: paraprovar (docere), o estilo é smples; paradeleitar (delectare),
o estilo é temperado; para convencer (movere), o estilo é sublime.

No Orator (46 a. C.), Cicero descreve cada um desses estilos. O estilo simples é pouco ornamen-
tado. Seu modelo € alinguagem usual. O orador que 0 usa se preocupa mais com a matéria do que com
as palavras. Mesmo sendo el egante, ndo deve ousar nacriagcdo de palavras e deve ser discreto e parco na
criacdo de metaforas, que sdo permitidas em nome do ensino, ndo do artificio. Nao é conveniente num
discurso simples criar met&foras tomando como base uma relagdo remota. Este estilo ensina e prova,
demonstrando e expondo com claridade, de maneira sobria e apertada, ndo com amplitude. O estilo
temperado (ou médio), limitrofe entre o estilo simples e 0 sublime, aceita todas as figuras retdricas.
Nesse estilo, teorias amplas e eruditas sdo desenvolvidas com ornamentos graci 0sos, muitas metaforas
continuadas (alegorias) e placidez. O estilo sublime (ou ato) é abundante, grave, ornamentado, comovente
e convincente. E o estilo em que se encontramais forca, cuja elegancia e abundancia de palavra causam
admiragdo nas pessoas. Cicero coloca-0 em primeiro lugar, mas o orador que o adota deve saber moderar
sua abundancia, mesclando-a com os outros dois estilos. Aquele que souber mesclar os trés estilos, ou
seja, 0 que for capaz de dizer coisas simples com simplicidade, coisas elevadas com forca, coisas inter-
mediarias com tom médio, este, para Cicero, serd o orador perfeito.

Santo Agostinho, no De doctrina christiana, afirma gque os oradores eclesiasticos devem perse-
guir trés objetivos: instruir, agradar e convencer. “ O primeiro objetivo, a necessidade deinstruir, relaci-
ona-se com as idéias a serem expostas; os dois outros, deleitar e convencer, com a maneira que as
expomos’ (2002, p.233). Para que o discurso tenha éxito, 0 que importa é a maneira de dizer, pois a
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unica finalidade da “grande eloqliéncia” é tocar o espirito dos ouvintes, para “que se determinem a
cumprir o que ja sabem ser seu dever.” (Idem, p.234).

Agostinho ndo tem divida de que instruir (que é uma necessidade) € o principal objetivo de todo
discurso. Citando Cicero (“ser elogliente é poder tratar assuntos menores em estilo simples; assuntos
médios em estilo temperado e grandes assuntos em estilo sublime” (Cic. De Oratore, 29, 10s)), relacio-
na os trés objetivos (intruir, agradar, convencer) aos tréstipos de estilo. No entanto, deixa claro que as
idéias do retor latino ndo eram adequadas a Igreja. Diferentemente do orador comum, o orador sacro s
trata de assuntos graves. Isso ndo significa que deva usar sempre o estilo sublime. Este sera usado
somente quando for preciso impelir a agdo 0s ouvintes que ndo querem fazer 0 que é necessario.

O melhor, também para Santo Agostinho, é variar os estilos. Ele justifica: 0 emprego prolongado
de um nico estilo retém menos a atenco do ouvinte. As vezes, arespeito de uma questdo importante, o
orador deve empregar o estilo simples para ensinar, 0 estilo temperado para enaltecer, e o sublime para
fazer voltar a verdade um espirito desviado. Pode haver, em alguns casos, transicdo de um género de
estilo a outro, o que fard com que o discurso se desenvolva com mais arte. Mas, mesmo mesclando o0s
estilos, o discurso tomara unicamente o nome do género dominante. Vale lembrar que, na descricao
dos conceitos predicaveis, Tesauro afirma que o orador deve escolher um dos trés géneros de discurso
(epiditico, deliberativo, judiciario). Assim, mesmo que as variagdes sejam freqlientes, sempre havera
um género e um estilo predominante nos discursos.

Santo Agostinho prescreve ainda: todas as vezes que louvamos ou censuramos, que queremos
agradar aos espiritos, sem que haja necessidade de convencé-los, deve-se recorrer ao estilo temper ado.
Assim, esse estilo devera ser empregado com sabedoria e sem ostentacéo dos ornamentos, hao so para
agradar ao ouvinte, mas paralevélo de preferéncia ao bem que se desegja persuadir. Quando surge uma
questdo a ser resolvida, o estilo simples é 0 mais apropriado. Também gquando certos pormenores que
poderiam ser tratados com arte ndo 0 sdo, mas, ao contrario, sdo desenvolvidos bem simplesmente,
servirdo para realcar o brilho e a riqueza dos ornamentos empregados em outra passagem ho estilo
temperado. Jao uso do estilo sublime levaaaudiénciaacerrar agarganta e aderramar |agrimas, pois seu
tom é de paixdo prodigiosa. Para reunir sabedoria e eloqliéncia, o orador deve fazer-se escutar com
atencao, com prazer e com docilidade. Essastrés qualidades devem estar presentes ab mesmo tempo em
cada um dos trés estilos. Ndo queremos, afirma Agostinho, que a audiéncia se aborreca com o que
dizemos em estilo simples. Também, desgjamos ser escutados ndo somente com o entendimento, mas
também com prazer.

O valor do estilo temper ado reside na sabedoria de 0 orador revestir convenientemente seu dis-
curso de ornamentos. Quando o orador eclesistico usa esse estilo, ndo procura unicamente agradar,
como faz a el oqliéncia temperada dos oradores profanos, mas procura se fazer escutar com docilidade, a
inspirar 0 ouvinte do apelo sincero eirremovivel paraas coisas quelouva, e afasté&1o com horror daque-
las que condena. Também n&o deixa que falte a clareza, pois sem ela ndo sera escutado com prazer.
Nesse género de estilo que consiste principalmente em agradar, o orador deve fazé-lo de modo a reunir
astrés qualidades:. ser claro, agradavel e persuasivo para 0s seus ouvintes.

Para Tesauro, a arte dos oradores evangélicos também consiste em saber mesclar, mas mesclar o
facil com o dificil, para que, em um povo em que se misturam letrados e iletrados, os primeiros ndo
sintam “néusea’, e 0s segundos ndo sintam “enfado”, por ndo entender. Esta mistura é chamada por
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Tesauro de “a verdadeira persuasdo popular”. Partindo sempre da idéia de agudeza, subdivide da ma-
neira que se segue os trés géneros de persuasio:

Conchiudo adunque il Fine universale di tutte le Argutezze, como de tutti gli altri Entimemi, essere
il PERSVADERE: ilqual si sottodivide ne’ ter Generi di Persuasione: cioé: Lodando, Consigliando,
scusando, € suoi contrari. Et a questi si riducono tutte le Persuasione private & publiche, come
habbiam detto. *° (1670, p. 543)

Qualquer perfeita agudeza, sendo uma oragdo persuasiva, necessariamente reduz-se a algum
dos trés géneros da causa: demonstrativo, deliberativo e judicial. Desses, afirma Tesauro, 0 género
demonstrativo usa “todos os tesouros da eloquéncia, inclusive as oragdes deliberativas e judiciais, de
tal sorte que o0 ouvinte, como sabiamente avisa nosso autor®, ndo seja como um juiz no férum, nem
como conselheiro no Conselho, sendo como quem espera a eloquiéncia em um teatro.” (1670, p. 555,
Traducdo nossa).

O género demonstrativo compreende, segundo Tesauro, toda sorte de matéria, mesmo escol astica,
vestindo-se de figuras retoricas, coisas escoléasticas, que podem compor simbolos engenhosos. Com
imagens monstruosas, ou fabulosas, é possivel explicar as virtudes das constelacfes celestes, ou a
forga dos elementos, ou semel hantes coisas naturais e abstratas. Desta sorte Homero, sob asfiguras de
Jupiter, Juno, Netuno, e Plut&o, significou aluta dos elementos. Hesiodo e Apolodoro ensinaram com
as Fébulas a ciénciamoral; e na Mitologia ndo ha Fabula alguma, que igualmente ndo aluda as coisas
naturais e humanas.

Ainda para Tesauro, 0 género demonstrativo abraca igualmente o escolastico e o doutrinal, en-
quanto o adorna de figuras retoricas, abraca igualmente os simbolos, muito usados para ensinar coisas
doutrinais e especulativas. Para o retor de Turim, o0 género demonstrativo € 0 mais gjustado aidéia de
conceito predicavel.

Na Retoérica eclesiastica, Frel Luis de Granadaindica que o modo de predicar no género demons-
trativo € préprio para as festas e os louvores dos Santos. Prega-se usando este género para fazer que
nossa vida se arrume e se conforme a vida dos Santos. O pregador que usa esse género quer

hacer ver el admirable poder del Espirito Divino, que a hombres por su naturaleza fragiles, enfermos,
concebidos en pecado, e inclinados a lo malo, de tal manera los transformd, que los hizo cas iguales
alos Angeles, y superiores al mundo. En este género los Rhetdricos forman el El6gio por todas las
circunstancias de las personas (...), mencionando y amplificando la estirpe, padres, patria, dotes de
naturaleza, crianza, fortuna, estudios, dichos, hechos, y otras cosas de este género.(1793, p. 234).

Nesse género, conforme Frei Luis, os pregadores cristaos ordinariamente so se referem aos fatos e
aos ditos insignes que sdo amplificados para “exitar a los oyentes a la imitacion de ellos’ e declarar a
infinita bondade de Deus, suainestimével caridade paracom os seus, seu paterna cuidado e providéncia.

% Cf. Il Cannocchiale, p. 543. [Concluo que o fim universal da agudeza, como de todos os outros entimemas, é o PERSUADIR, que se
subdivide em trés géneros de persuasio: louvando, aconselhando e escusando, e seus contrérios. A estes se reduzem todas as persuasdes
privadas e publicas] (Traducdo nossa).

% Tesauro esté se referindo a Aristételes, que na Retorica afirma que o ouvinte € forcosamente ou espectador ou alguém que julga. Cf.
Retorica, Livro |, 1358b, 3-5.
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Graciéan, por suavez, afirmaque os conceitos sdo avidado estilo; o realgado do estilo e 0 elevado
do conceito fazem a obra perfeita. A escolha e 0 uso objetivo de um estilo é regido pelaidéia de adequa-
¢d0 (decoro): “o que é nascido para um epigrama, ndo é decente para um sermao”; “ndo se devem
embaral har as crises e ponderacdes de um grave historiador com 0s encarecimentos e paronomasias de
um poeta’; “nem merece ser assunto principal de um serméo o conceito que € brilhante paraum soneto”;
etc. Jaanarracdo “nua’ écomo o “cantochdo”: sobre ele selancadepoiso agradavel artificioso contraponto.
Todos os estilos héo de ter alma conceituosa, participando do engenho suaimortalidade. “N&o ha autor
dos célebres que ndo tenha uma especia eminéncia de agudeza.”

Para Gracian, os estilos podem ser natural e artificial. O primeiro é“liso”, sem afetacao, proprio,
casto e polido, eficaz para persuadir e, assm, muito proprio de oradores; é substancial, verdadeiro, mais
apto para dar-nos a entender. O segundo €é estilo culto, isto &, estilo afetado, que tem em mira apenas a
colocacdo das palavras, no polimento material delas sem alma de agudeza, usando opostos e diferentes.
Mas o estilo natural tem suas gradacBes. um tipo mais realcado do que outro, ou por mais erudicéo ou
por mais gravidez de agudeza e também por mais eloqiiéncia natural. Ha um estilo médio [alinhado]
entre o natural e o culto [elegante], que nem de todo se descuida e nem de todo se eleva, de frase
substancial e cheia, tem mais de engenho do que de juizo.

Os aspectos sobre 0 estilo apresentados sdo suficientes para tentarmos entender o estilo dos autos
sacramentais, representagdes com caracteristicas tdo préprias. Pelanecessidade que tinham de edificar e
fortificar o zelo nos principios e glorificar afé, pela circunstancia de serem encenados em uma ocasi 80
de festa, para um publico heterogéneo formado por gente de letras e iletrados, por apresentar matéria
escolastica (sempre alta), vestindo-a de figuras retdricas, por apresentar metaforas continuadas enge-
nhosamente construidas, o género predominante € o demonstrativo, e o estilo predominante € o tempe-
rado (médio). Os autos sdo colocados em cena para cumprir as trés fungdes retéricas. docere, delectare
e movere, mas com o predominio do delectare, funcdo prépria dos discursos temperados. Nestes ser-
mbes em ver sos, 0 temada Eucaristia é revestido de grandeza e de bel eza. Retoricamente pensados, além
de ensinar quadros vivos da histéria da Biblia, levam a audéncia, com docilidade, ao fim que se desgja
persuadir, a exceléncia do sacramento da eucaristia, a restituicdo do estado primordial do homem pela
Redencdo. As metaforas/ agudezas, versos em métrica variada (silva, romances, redondilhas), as expli-
cacOes etimol dgicas dos nomes dos personagens, as amplificactes, as descricdes, 0s tropos sdo 0s arti-
ficios aplicados a producdo dos efeitos que expandem as verdades da fé cristd, para o destinatario vulgar
gue se deixalevar pelo prazer dos efeitos darepresentacdo e para o destinatério discreto que sente prazer
em perceber os efeitos e a técnica aplicada para produzi-los.

O auto sacramental pertence ao género demonstrativo e tem um estilo temperado, pois € formado
por um argumento conceituoso, € discurso claro, ornamentado, que procura agradar e inspirar 0 ouvinte
ao apelo sincero e irremovivel para as coisas que louva, e afasté-lo com horror daquel as que condena.

Psiquis y Cupido (1640), El Sacro Parnaso (1659); El divino Orfeo (1663), El verdadero Dios
Pan (1670), El laberinto del mundo (1677), Andromeda y Perseo (1680) sdo 0s principais autos mitol 6-
gicos de Calderdn. Apresentaremos a andlise dos dois destacados. Com ela, serd possivel observar como
Calderon pde em cena todos os aspectos que foram abordados acima.

Em El divino Orfeo e em Andromeda y Perseo, tentaremos observar como se da a construgéo
plastica e poética da encenacdo, como sd0 apresentados e representados os acontecimentos que, para os
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autores e padres cristéos, foram escritos desde sempre por Deus ho mundo, nas escrituras sagradas, o
Novo e 0 Velho Testamento. Na andlise retérica que se seguird, veremos, por que 0s autos Sdo Sermones
puestos en verso, en idea representable cuestiones de la Sacra Teologia.
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Analises de dois autos
mitologicos

Segundo Ficino: “... quando uma citara soa, ndo lhe faz eco uma outra?
e 0 que lhe permite sentir assim o efeito da primeira sendo a posicéo e a analogia da figura?’
(André Chastel Marsile Ficin et I’ art. Geneve, Droz & Lille, Giard, 1954)

Os dois autos sacramentai s que serdo analisados a seguir sdo classificados como autos mitol 6gi-
cos. Foram escritos depois de 1647 1, ano chave que marca duas etapas na producdo sacramental de
Calderon. Os autos escritos antes de 1647 utilizavam dois “ carros’, para a representagdo; os que foram
escritos a partir dessa data utilizavam quatro “carros’ 2. Esse dado mostra que 0s autos sacramentais, ao
longo do século XV, ganharam complexidade e importancia.

Calderén de la Barca escreve duas versdes de El divino Orfeo. E o texto datado de 1663 que
analisaremos neste trabalho. Ha certa controvérsia quanto a versdo que ndo esta datada. Parte da critica
cré gue o texto sem data € posterior a 1663. Parte cré que € anterior. Acredito que Angel Valbuena Prat
tenha raz&o quando afirma, na nota preliminar que escreve para as duas versdes, que, comparadas, a de
1663 ndo se parece com o0s autos da primeira época. Realmente, basta confrontar aversao sem datade El
divino Orfeo com os autos como La Iglesia sitiada, El divino Jason, El pleito matrimonial del cuerpoy
el alma, obras escritas antes de 1630, para perceber as semelhancas entre elas. O texto de 1663 é mais
engenhoso, tem mais personagens e linguagem mais aguda.

As duas versdes de El divino Orfeo tém como ponto de partida o mito de Orfeu. Nos dois textos,
exatamente como nos outros autos mitol dgicos, o tema € o mesmo: a Eucaristial Redencdo da Natureza
Humana das trevas. Tanto na primeira versao (sem data) como na segunda, h4, no final, a garantia da
salvacdo nos Sacramentos, na “nave da Vida’, sob o Pdo e 0 Vinho, pelaHdstia e pelo Calice. As duas
versdes comegam com a queda adamica, tal qual € descritano Génesis (“por un hombre entro6 el pecado
en el mundo, y por €l pecado la muerte”®), e celebram o sacramento da Eucaristia. Segundo o Concilio
tridentino, a criagdo do homem e a sua queda séo 0s acontecimentos que antecedem o culto eucaristico,
quefoi instituido por Cristo na Ultima ceia, depois de haver bendito o péo e o vinho. Vimos, no capitulo
anterior, que a allegoria in factis é construida tomando 0s acontecimentos que vém antes como Ssignos
premonitdrios que passam a significar com a conclusdo do fato que vem depois. Os dois fatos, resultado
da vontade divina, dentro do contexto da salvac&o, sdo apresentados na encenacdo dos autos sacramen-
tais que analisaremos.

Contudo, como o ponto de partida dos autos mitol6gicos € a narrativa mitica, podemos afirmar

61 Com a morte do principe Baltasar Carlos em 1646, os teatros estavam fechados por respeito ao luto real.A principios de 1647, ainda que
ndo fosse a época do Corpus, algumas companhias decidiram representar os autos sacramentais, a Unica forma dramética autorizada em
funcao do luto nacional, para aproveitar os teatros desocupados. Foi a primeira vez que os autos foram representados em teatros profanos.
Conforme Wardropper, esse experimento fracassou, ja que no dia do Corpus, 0s autos voltaram a ser encenados nos carros, a maneira
tradicional.

62 Segundo o Diccionario de autoridades: “ Carros de autos. Se llamaban |os que se hacian antes mui altos y adornados de lienzo y cartones,
dentro de los cuales iban | os representantes, y tirados por bueyes llegavan alos tablados que estaban hechos €l el Palacio, en laVillay otras
partes, y formaban un theatro en que se representaban los autos sacramentales.”

8 Cf. Sessdo V, celebrada em 17 de junho de 1546, decreto sobre o pecado original.
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gue Calderdn representa metaf ori camente ou ficcionalmente os principios da alegoria factual dos textos
da doutrina catdlica. Calderdn, seguindo uma tendéncia das letras seiscentistas, cristianiza as figuras
mitol 6gicas, para pdr em cena os principiosinterpretativos do Cristianismo. E bem verdade que desde os
primeiros séculos do cristianismo, a figura mitica de Orfeu ja havia aparecido como simbolo de Cristo.
No século Il a.C., mediante aficcdo de um testamento, Orfeu aparece como defensor do monoteismo.
Essetexto, quefoi reproduzido por Justino, é parte de uma série de testemunhos da antigliidade paga que
demonstra ter adotado aidéia do Deus revelado.®

No Protréptico de Clemente de Alexandria, as figuras de Cristo e Orfeu aparecem contrastantes.
Orfeu ndo é um porta-voz das doutrinas judaico-cristds, mas um personagem negativo que levou os
homens a escraviddo dos demdnios por seus ensinamentos.®® Segundo H. Flasche, a doutrina de Cle-
mente de Alexandria foi minuciosamente interpretada por tedlogos espanhdis do Século de Ouro. A
sabedoria grega, ainda segundo Flasche, significava para Clemente outro Antigo Testamento. Mas 0
Verbo de Deus superava amplamente a figura mitica: enquanto esta precisavadaliraparainterpretar sua
cancgdo, Deus utilizava 0 homem e todo o0 universo.

Conforme Enrique Duarte, apenas no século X1, aidentificacdo entre Cristo e Orfeu serd plena.
No Ovide Moralisé, escrito, provavelmente, por um franciscano no final do século XIl1, encontramos
uma passagem em que pelaprimeiravez Euridice éidentificadaa Evae Orfeu a Cristo, pela descida aos
infernos. Também no Ovidius moralizatus de Bersuire, Orfeu é identificado com Cristo.

No século XV 11, aidentificacdo chegaao apogeu. Em 1640, os jesuitas, paracelebrar o centenério
dafundacdo da Companhia, publicaram um livrointitulado Imago primi saeculi societatislesuaProvincia
Flandro, em que constava um anagrama que mostrava a CITHARA IESU transformada em
EUCHARISTIA, como acontece na loa de El divino Orfeo (1663). A representacdo mostra Orfeu com
uma espécie de aalde, tirando Euridice da boca do inferno. Cérberos, contempla o casal que abandona
0 lugar. O emblema mostra um mito totalmente cristianizado, pois Orfeu consegue definitivamente
liberar asuaamada. Aindano século XV I, no discurso LIX do livro (segunda edicdo) de Agudezay arte
deingenio, Baltasar Gracian, citando Clemente de Alexandria, adverte que o verdadeiro Orfeu é aquele
que “teniendo estirados sus sagrados miembros en la lira de la cruz, con aquellas clavijas de los duros
clavos, hizo tan Dulcey suave armonia que atrajo a si todas las cosas: S exaltatus fuero a terra omnia
traham ad me ipsum.” A metafora “clavijas de los duros clavos’ € utilizada por Calderdn nos versos
1092, 1100 e 1123 de El divino Orfeo (1663).

Assim, Calderdn via a mitologia como um eco imperfeito, mas ndo distorcido da Revelagéo divi-
naf®. Dai porgue o0s autos mitol dgicos apresentam, unida afébula, a histéria da natureza humana segun-
do ateologia: criagdo, queda e restauracéo®’. A figura de Orfeu é andloga afigurado rei Davi que entre
suas ovel has tocava harpa; 0s animais selvagens que dormem aos pés de Orfeu sdo andl 0gos ao cordeiro
e ao lobo que descansavam, junto ao profetalsaias. A cristianizagdo do mito de Orfeu para comemorar o
dogma da Eucaristia é resultado da combinacéo entre a aegoria construtiva ou retérica dos poetas (in
verbis) e a alegoria interpretativa ou hermenéutica dos tedlogos.

6 Segundo Enrique Duarte, para Justino e outros apol ogistas cristéos, Orfeu havia aprendido todas as verdades no Egito, como discipulo de
Moisés; mas depois havia se esquecido os ensinamentos divinos e perverteu a verdade, predicando a existéncia de uma multiddo de deuses.
Antes de morrer, decide dar testemunho dessa verdade. Cf. El divino Orfeo, ed. Reichenberger, p. 16

¢ |bid., p. 18

& Cf. A. Parker, Laimaginacion y el arte de Calderén, p. 413

67 Cf. Prélogo das Obras Completas de Valbuena Prat, p. 33
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Em Androméda y Perseo podemos observar a mesma analogia. E um auto do final da vida de
Calderon (1680) que relne perfeita estrutura cénica e também preciso sentido doutrinal. Recorre, se-
gundo Valbuena Prat, a umduplo motivo: a conversao emauto de uma comédia [ Fortunas de Andromeda
y Perseo] e a utilizacdo de cenas e versos de obras alegéricas mais antigas, sobretudo El pintor de su
deshonra. Da mesma forma que em El divino Orfeo, o mito de Perseu também vem cristianizado. Perseu
€ metafora de Deud Cristo, é figura alegérica de dois sentidos proprios, de dois acontecimentos da
teologia cristd: a queda adamica e a Redencéo. Da mesma forma que em El divino Orfeo, Velho e Novo
Testamentos estao sobrepostos e representados ficcional mente por um mito pagao.

Miticamente Perseu é filho de Zeus e Danae. Zeus fecunda-a tomando a forma de uma chuva de
ouro. A nuvem, caindo do céu sob aforma de chuva e fecundando aterra, € simbolo do espirito e pode
ser analogado ao milagre do nascimento de Cristo. Andrémeda, assim como Euridice, é a natureza
humana, que vai ser redimida. O mistério da Eucaristia vai ser celebrado representado pelas nlpcias
entre Perseu e Andrémeda. Mas com Perseu ferido de morte, para que se cumpram as bodas, €le devera
assumir outraformanaterra: “gragas a quem morrendo, venceu pecado culpae morte”, o divino Perseu,
0 “segundo David”, transforma-se no antidoto contra o pecado e a morte.

A cristianizac&o de alguns mitos é um processo que produz metéforas de semelhanca por propor-
¢do. A correspondéncia congruente entre “letras humanas’ e “letras divinas’ € um procedimento de
criacdo de metéforas de proporcdo: o “tipo” de filiacdo divina e simbdlica de Perseu é semelhante a
filiag@o de Cristo, no mito cristdo; Orfeu, semelhante a Cristo, € o cantor por excelénciadavidae de seu
sentido; Andrémeda, na narrativa mitica, encontra-se ligada a terra (aos desejos terrestres), esta destina-
da atornar-se vitima do monstro marinho (a perversdo)® semelhante a fragilidade da natureza humana,
gue da preferéncia ao fruto proibido, o fruto do bem e do mal, em lugar de atender ao apelo do espirito;
Euridice, vitima de uma serpente que a mordeu, quando fugia de Aristeu, que tentou violenta-la, tem
semelhanca proporcional a natureza humana, pervertida pela acdo da serpente. As duas fabulas tém
matéria para ser adaptada alegoricamente: Perseu/ Orfeu/ Cristo; Andrémeda/ Euridice/ a natureza hu-
mana; Medusa/ Aristeu/ demonio etc.

E possivel perceber que El divino Orfeo e Andrémeda y Perseo tém muitas semelhangas, que
podem também ser observadas em outros autos escritos, sobretudo depoisde 1647. Dom Pedro Calderon
de la Barca recebeu uma educacdo cortesd. Segundo Pfandl, Calderén possuia um engenho agudo e
encarnava o ethos do perfeito cortesdo, como Baltasar Gracidn o desenha em Agudeza y Arte de
ingenio e Oraculo Manual. Nobre de nascimento, dedicado desde sua juventude por influéncia do avo
ao universo eclesiastico, estudou nos Jesuitas de Madri e, depois, nas Universidades de Alcaa e
Salamanca. Em 1636, entrou ha Ordem de Santiago, mas ficou sem receber a consagracdo sacerdotal
definitiva até os 51 anos. Entre 1653 e 1663 foi capeldao da famosa Capela de los Reys Nuevos, da
catedral de Toledo. Depois, tornou-se capeldo honorario da corte. Calderdn, como capel &o, teve for-
magao jesuitica, o que significava solida erudicdo teol 6gica; como poeta e cortesao, sempre desfrutou
dos beneficios da corte espanhola.

O resumo biografico acima ajuda-nos a compreender melhor alguns aspectos dos autos
calderonianos que serdo desenvolvidos mais adiante. E lugar comum da critica a afirmago que ha
nesses textos um aprofundamento teoldgico que ndo encontramos em outros autores contemporaneos

8 Cf. Paul Diel. O simbolismo na mitologia grega. p. 93
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gue também escreviam dramas religiosos. Os dificels temas teoldgicos da doutrina cristd, na obra de
Calderdn, aparecem em meio a metéforas de todos os tipos, em meio a explicacdes etimol bgicas agudas
e a outras agudezas, e sdo dirigidos a gente letrada e iletrada. Seguramente, 0s vestigios da educacao
cortesa incidem no uso da funcéo delectare, que parece estar mais presente nos Ultimos autos.

Os autos escritos antes de 1647 tém menos agudezas. Eles apresentam a doutrina de modo quase
literal. Ainda que usem 0 mesmo processo de cristianizagdo dos mitos, a presenca das “letras humanas’
nesses autos ndo é agudamente justificada, os personagens discutem as questdes teol gicas sem divertir
0 publico, os tipos graciosos, como o Prazer e o Livre Arbitrio (personagens importantes nos autos que
analisaremos), tém minima participacao nas tramas. Calderén, nos 30 anos finais de suavida, colocaem
cena as questdes doutrinais, mas permeadas de agudezas e engenhosidades.

Valelembrar que as Sessdes do Concilio tridentino, determinaram que o veneravel sacramento da
Eucaristia deveria ser celebrado com festas e solenidade, com procissdes honorificas pelas ruas e luga-
res publicos, para que os cristdos pudessem homenagear com singulares e magnificas demonstractes de
gratiddo e memaria, o Dono e o Redentor de todos, por téo inefavel divino beneficio, em que se repre-
sentam seus triunfos e vitdria sobre a morte. E inegavel que os dramas de Calderén da segunda metade
do século XVII tém mais sutilezas e produzem mais surpresa e maravilhamento. 1sso pode demonstrar
gue a agudeza se tornou ferramenta fundamental e presenca cada vez mais freqiiente nos dramas religi-
0s0s. Um estudo comparativo dos véarios autos calderonianos poderia mostrar como a agudeza foi se
tornando mais central e abundante nos dramas sacramentais.
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Analise de El divino Orfeo e
Andromeda y Perseo

Para evidenciar como os procedimentos usados para estruturar os sermdes estédo presentes nos
textos sacramentais, dividiremos El divino Orfeo e Andromeda y Perseo em partes. Cada parte do texto
dramético (Criacéo, Tentagdo, Pecado, Redenc&o) sera relacionada a um procedimento que os oradores
usam para elaborar um serméo que “ ensine deleitando e del eite ensinando”, ou seja, um serméo formado
por um conceito predicavel.

Cada parte dos autos sera “recontada’. Como Tesauro o fez em seu tratado, apontaremas, nos
autos que analisaremos, o tema que vai ser provado, o argumento engenhoso, a dificuldade, o desen-
lace, aaplicacéo e aconfirmagdo por algumaautoridade. Na divisdo que sera proposta, veremos que a
evidenciacdo dos processos alegoricos, nos dois autos que serdo analisados, ocorre depois da criacdo, no
“desenlace’. E ai que poderemos observar a presenca das alegorias, retdrica e hermenéutica.

Ja que os dois autos em questdo sdo alegoricos (vale dizer metaf éricos) temos de ter em mente os
tipos de metéforas que fundam os conceitos predicaveis. Das metaforas apresentadas por Tesauro, no
Tratado dos conceitos predicaveis, a de propor¢do é a que Calderdn usa para compor 0s autos mitol 6gi-
cos. Cristo/ Orfeu/ Perseu sdo “substancias’ de um género univoco, “filiacdo divina’. Orfeu é figurade
Cristo que éfigurade Deus. Damesmaforma, Perseu éfigurade Cristo que éfigurade Deus. JAEuridice,
Andrémeda e a Natureza Humana sdo substancias andlogas (substancia fisica e substancia metafisica).
Asanalogias se estendem alirade Orfeu, que éfigurada cruz de Jesus, e alanca de Perseu, que éfigura

dacruz.

Como ja apontamos, a versdo de 1663 de El divino Orfeo inclui a“memoria delas apariencias’ e
“loa”, riquissimaem elementos paraaanalise. Em Andrémeda y Perseo ndo haregistrosde uma“ memoria
de las apariencias’, mas haloa, também muito rica. Ao final do trabaho, estdo anexadas as copias dos
textos, copias que foram preparadas a partir da edi¢do de Angel Valbuena Prat.
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Memoria de las apariencias
de El divino Orfeo

As instrucdes por escrito que o préprio Calderdn fornece, em 27 de fevereiro de 1663, ajunta ou
comissdo, composta por representantes da cidade, do governo e da Igreja, responsavel pela construcéo
dos*“carros’ que formavam o cendrio e 0s recursos técnicos e cénicos de El divino Orfeo, eram bastante
detalhadas e precisas. Os carpinteiros e operarios construiram quatro carros. O primeiro era uma nave
toda negra, com bandeirolas e flamulas negras, sobre ondas obscuras em que estavam pintados emble-
mas de monstros marinhos; nessa nave, no eixo de apoio mais alto, havia uma saida para uma pessog; foi
ai que apareceram Leteo (vv. 311 e ss.) e a Naturaleza Humana depois de ter sido resgatada por Orfeu
(didascalida, v. 1272); dessa nave, o Principe de las Tinieblas e a Envidia puderam comentar os aconte-
cimentos da Criagdo. O segundo carro € azul e ouro, pintado sobre mar de céu com formosos peixes e
imagens marinhas, com flamulas e bandeirinhas brancas e encarnadas, com célices e héstias. O terceiro
carro € um globo celeste, com estrelas, signos e plantas. Este globo abria-se em duas metades, caindo
uma na parte da representacéo sobre duas colunas, de modo que ficava feito tablado; a outra metade
funcionava como vestiario para o transito dos atores; na parte fixa, havia uma roda de raios que no
momento devido se descobria dando voltas, nos raios, estavam representados sol e lua, com outras
estrelas e imagens cel estes [ constel agdes que formam figuras imaginarias conhecidas pelos astrélogos];
tudo isso, quando indicado pelo autor, entraria em movimento; desse carro saiu Orfeu, para iniciar a
criagdo. O quarto carro representava a vida. Era um penhasco partido em duas metades caindo a da
representacdo sobre dois ciprestes, funcionando, como o globo, metade tablado e metade vestiério, de
onde podiam sair e entrar 0s gque representavam. Todo esse penhasco, que representava a criagdo e as
criaturas terrestres, seria, no tempo certo, povoado de arvores que estavam embutidas, de sorte que seu
cume ficasse coroado; ab mesmo tempo, ha parte de tras, deveriahaver diversos animais; e ainda: abrin-
do a cortina que servia como vestiério, deveria ser possivel ver, em seu fundo, um mar, em cujas ondas
alguns peixes se moveriam; dai também sairiam péssaros vivos, soltando-0s para que voassem no maior
ndmero possivel.

Ha vérios aspectos interessantes nessas “memorias de las apariencias’. Em primeiro lugar, os
contrastes de cores: negro (do deménio) x azul, ouro, branco e encarnado (da Igreja). Os espacos das
cenas estéo bem delimitados entre as naves. a negra, do Principe das Trevas, a azul e ouro, de Orfeu.
As cores sao “textos’ cristalinos:. trevas/ negro (o gque é sumamente triste, melancdlico, desgracado);
mundo celestial/ azul/ ouro (0 que é tomado por zelo, 0 que é mais precioso) etc. O globo com os
planetas e outros simbolos césmicos, o penhasco com arvores, animais, passaros Vvivos, sao 0s €le-
mentos da criac&o.

Podemos notar que cada detal he plastico do cenério “conta’, decorosamente, o que vai acontecer
em cada carro. E interessante observar que, conforme frei Luis de Granada, para existir decoro em um
serméo, deve-se observar quem fala, aquem fala, do quefala e o que, principal mente, se quer conseguir
falando. No teatro sacro de Calderdn, o cenario, memoria de apariencias, gjuda a compor o0 ethos do
personagem, que sempre fala algo para alguém, produzindo um efeito.
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Analise da loa de El divino Orfeo: otemaeo
argumento engenhoso

A loa pode ser comparada ao exérdio de um serméo. Como se sabe 0 exordio € a parte que dispde
favoravelmente o &nimo do ouvinte para escutar a pregacéo. Em outras palavras, significater os ouvin-
tes atentos e doceis, para obter seu favor e graga. Conforme frei Diego Valadés, o orador sera escutado
com atengdo se demonstrar que os assuntos sobre que ira falar é grande novidade e também se usar
expressdes retéricas de desgjo, de sUplica, de ansiedade. Para fazer os ouvintes déceis, o orador deve
prometer que ndo se deterd por muito tempo, mostrando objetivamente o que se propde a falar.

Antes de comegar propriamente a representacéo do auto, aloaera apresentada, colocando ante os
olhos a matéria ou o tema e a proposta do tema na forma de um argumento engenhoso. Como pretendia
preparar 0 espectador e captar sua benevoléncia, Calderén apresentava-a geralmente na forma de um
concurso, propondo alguma questdo enigmatica. A loatambém era utilizada paralouvar pessoasilustres
da corte, ou ainda, para pedir antecipadamente perdéo para possiveis deslizes etc.

A loade El divino Orfeo foi engenhosamente criada. Partindo de um anagrama proposto no livro
Imago primi saeculi societatis lesu a Provincia Flandro, publicado para celebrar o centenério da Com-
panhiade Jesus, Calderén col ocaem cenacinco damas e cinco gal &s, cadaum com um escudo em que ha
desenhado uma letra. Os atores entram em cena um a um, alternadamente, para participar de um jogo
gue comegava propondo um enigma: que letra humana ou divina carrega o melhor atributo que celebra
0 maior dos mistérios?

Compbem a cenadaloa, além das damas e gal&s, o Prazer e os M Usicos (chamados pelo Prazer de
Coro da Fé). O Prazer € um importante personagem deste auto de Calderdn. Ele aparece na encenacao
como um rustico villano, comportando-se como um néscio, fazendo apari¢des cdmicas e perguntas que
divertem o publico discreto. Nao consegue, por exemplo, entender, porque, sendo a alegria das pessoas,
fica de fora da festa que celebra a Eucaristia. No Iconologia de Cesare Ripa®, o Prazer € representado
como um jovenzinho, vestido de verde (cor de Véneus) com um corselete pintado e adornado por
véarias cores, indicando que 0 homem que se entrega aos prazeres se emprega por inteiro nesse fim
exclusivo. Como sabemos um corselete deve ser usado somente para a defesa e a protecéo da vida.
Mas pintado e adornado, usando-o sempre, simboliza a lascivia e o deleite, pois é portador de uma
beleza indtil. Do mesmo modo, quem sO pensa gozar e divertir-se quer reduzir tudo ao gozo e a
diversdo, que sdo 0s Unicos objetivos gue 0s homens ligeiros e vazios perseguem. No auto sacramen-
tal, 0 personagem Prazer € “ligeiro e vazio”, mas suas oportunas apari¢des para “interromper” a ence-

8 Conforme Adita Allo Manero, desde os primeiros anos do século X VI, na Espanha e no resto da Europa, as alegorias, hierdéglifos, e
emblemas italianos sdo importados, desenvolvendo-se uma cultura simbolico-alegérica. Entre 1550 — 1560, nos retabul os hispanicos, come-
cam a aparecer as alegorias de virtudes com atributos similares aos usados no resto da Europa. O Iconologia de Cesare Ripa era conhecido
na Espanha desde os primeiros anos do século XVII, e o encontramos nas bibliotecas de artistas e humanistas, entre eles Veldzquez. A
representacdo alegorica se fez francamente popular, tanto que era costume que as mogas e mogos saissem nas festividades religiosas semi-
nus, representando algumavirtude, ou santa, ou santo; contra este costume se dirigem nestes anos ndo poucos ataques e intencdes reformadores,
fazendo-se eco dos preceitos de Trento. E de se supor que a continua atuagio de bispos conseguisse desterrar este costume popular e
mundano nos Ultimos anos do século XVI em Espanha, mas sabemos que ndo antes.

[Cf. Estudo de Manuel Ruiz Lagos:. “Relacdo de Ripa com a cor dos vestidos nas alegorias do teatro religioso
de Calder6n™].



nagado acabam cumprindo uma funcéo “didatica’ importante, dando a encenagdo uma virtude retérica
almejada pelos oradores: clareza.

A Musica, também personagem daloa, “conduz” o concurso, repetindo o verso “incluye feliz su
mayor excelencia”, sempre depois que cada dama ou gala apresenta o atributo de sualetra. Ela“canta”
versos octassilabos com rimas assonantes e proporciona, pelo canto, a comoc¢do do afeto que a cena
requer. Giovanni BatistaDoni, no Trattato della Musica Scenica, citando oslivros de musicade Teofrasto,
demonstrou que a arte dos sons deriva sua origem de trés afetos (aos quais 0s outros se reduzem): a
alegria, atristeza e o entusiasmo, isto &, o furor divino. Deve-se adotar amelodia onde afetos similes séo
expressos. O personagem MUsica propde-nos saber, nos primeiros versos que canta, decorosamente
(como da entender o Prazer nos vv. 15 —19), para celebrar o dia de Corpus Christi, qual das letras
(divinas e humanas) inclui feliz suamaior exceléncia. Incluir “asletras humanas’ é reconhecé-las aptas,
paraensinar as verdades dafé.

Cada dama e gala se apresentam e respondem a questdo, sempre procedendo da mesma forma. A
primeira dama, com o escudo desenhado com aletra E, primeiro esclarece ao Prazer (e ao publico) que
arepresentacdo, que se alegra sem o Prazer e promove um desafio em que se mesclam duelos e musicas,
nado vai celebrar o prazer humano, mas o prazer divino, e que afé catélicaquer descobrir o maior atributo
daEVCHARISTIA. Em seguida, comegando o desafio, apresenta um argumento retdrico paraaletrade
seu escudo, a antonomasia, “que es sin nombrar el sujeto/ que se alaba, por las sefias/ dar en su
conocimiento” (vv. 69 —71). A antonomasia, COmo Outros tropos, serve para tornar mais elegante o
discurso. O E, por antonomaésia, € a Exceléncia; a exceléncia por antonomésia € a Eucaristia, ou sgja, E
€ antonomésia de antonomésia.

O capitulo 3 (Da exceléncia do santissimo sacramento da Eucaristia com respeito aos demais
Sacramentos), da sessdo Xl do Concilio de Trento, que é a terceira celebrada pelo Papa Jalio 111,
dedicadaao sacramento da Eucaristia, decreta que na Eucaristia existe 0 mesmo autor da santidade antes
de comunicar-se: pois aindando havia recebido os apdstol os a Eucaristia da m&o do Senhor, quando ele
mesmo afirmou com toda a verdade, que o que |hes dava era seu corpo. No auto, os versos “y siendo asi
gue aunque sean/ siete Sacramentos, cuando llega/ el Santisimo a decirse”/ etc. confirmam a doutrina.
Afinado com os decretos tridentinos, o poeta madrileno afirma que nenhum sacramento eramaior que o
corpo e o0 sangue de Cristo. Dai o primeiro atributo ser a exceléncia.

As outras letras desenhadas nos escudos dos personagens, que um a um entram no palco (na
ordem: primeira, Ultima, penultima, segunda, terceira, etc. letra de EVCHARISTIA), anunciam, tam-
bém por antonomasia, o atributo correspondente a cada uma. Depois do E (dama), aexcelénciade Deus,
A (gald) éoamor, V (gald) éavidaeterna, | (dama) € o juizo de Deus, C (dama) é acaridade, T (gald) é
o temor de Deus, H (gald) € ahonrade Deus, S (dama) é a sabedoria e ciénciade Deus, outro A (dama)
€ 0 aumento dagraga, outro | (gald) que é a suprema Inefabilidade, e, finalmente, o R, no escudo de um
velho veneravel (venerdvel como um Rei, como Cristo?), € a Redencdo, abarcadora de todos os outros
atributos, pois é obrainefével, que a graca aumenta, a honra de Deus engrandece, a sabedoria ostenta, a
caridade exercita, o temor de Deus esforca, 0 juizo aplaca, avidaé gozada eternamente, e 0 amor alcanca
sua maior fineza

Esse jogo engenhoso da loa é todo construido com referéncias biblicas e candnicas. O amor da
letra A vem de Jodo, 15, 13 (“Ninguém tem maior amor do gque aquele que da a sua vida por seus
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amigos’); avida eterna (v. “que el dar vida esel fin de esta”) vem de Jodo, 6, 33 — 35 e Jodo, 6, 48 —52;
0 juizo de Deus (vv. 115 — 119) é uma parafrase de Sao Paulo (Corintios, 11, 27 — 29), ou de um trecho
do capitulo VIl da sessdo Xl do Concilio: “principalmente constando-nos aquelas tdo terriveis paa-
vras do Apdstolo Sdo Paulo: ‘ quem come e bebe indignamente, come e bebe sua condenacao, pois ndo
faz diferenca entre o corpo do Senhor e outros manjares' ... 0 costume da | greja declara que € necessario
esse exame...”; o texto tridentino afirma que a Eucaristia é vinculo de caridade; o temor de Deus pode
nos remeter aos Salmos, 2, 11, ou a lsaias, 11, 3, ou ao Deuterondémio, 10, 12; honra de Deus, segundo
0 proprio autor, € como Sao Cipriano chama o pao eucaristico; a Eucaristia, segundo o Concilio, é vida
da alma e salde perpétua do entendimento, ou sgja, da sabedoria; aumento da graca vem de Sao Paulo,
Rom., 6,1, e, como mostra Duarte, poderiavir da Summa (3, g. 79) de Santo Tomas: a Eucaristia produz
a Graga, sendo um aumento da Graca ja recebida no batismo; a idéia de inefabilidade também esta
presente no texto tridentino: “ E sem divida muito justo que haja assinalado alguns dias de festa em que
todos os cristéos testemunhem com singulares e agradaveis demonstracfes de gratiddo e memdria de
seus animos a respeito do dono e redentor de todos, por tao inefavel ™ e claramente divino beneficio, em
que se representam seus triunfos, e a vitoria que alcangou da morte.”

Damas e galas anuem, encerrando o desafio, que a Redencdo € o maior dos atributos. O Velho
veneravel mostrague aletraR concentratodos os atributos mencionados pelas Damas e Gal&s. A univer-
sal redencéo € araz&o por que a Eucaristia é celebrada. Esse sacramento € um penhor de nossa futura
gléria e perpétua felicidade, e, consegiientemente, um simbolo, ou significagdo daquele Unico corpo,
cuja cabeca é ele mesmo, e, ao que ele quis, estivéssemos unidos estreitamente como membros, por
meio da segurissima unido da fé, esperanca e caridade, para que todos confessassemos uma mesma
coisa, e ndo houvesse cismas entre nés.”* Segundo Duarte: “de este sacrificio se puede beneficiar
todos los hombres. La razon de esta universalidad esta en que el sacrificio de la misa es substancial-
mente el mismo sacrificio de la Cruz: solo se diferencia en que la victimacién de la Cruz fue cruenta
y la del altar es incruenta, y en que en éste se ofrece por €l ministerio de los hombresy en aquella se
ofreci6 El solo.”

O Veho Veneravel de Calderdén, que ganha o concurso porgue € portador daletra que apresenta o
maior dos atributos, a Redencéo, pode ser associado a um emblema do Iconologia de Cesare Ripa. O
emblema Mérito, no libro de Ripa, também aparece como um homem veneravel, vestido rica e suntu-
osamente, levando adornada a cabega com uma coroa de louros. O Mérito, segundo o define Santo
Tomés na parte terceira da Summa, questdo XLV artigo VI, é umaacéo virtuosa que se faz credorade
certo apreco, em prémio e reconhecimento da virtude de que falamos. SO pelo mérito de Jesus Cristo,
anico mediador, que nos reconciliou com Deus por meio de sua paixao, feito para nos justica,
santificacéo e redencdo.”™

Somente depois do concurso terminado, as damas e os galds movimentam-se no palco para
formar a palavra EVCHARISTIA. O Prazer (sempre ele!), no entanto, confirmando seu papel de
vulgo e a0 mesmo tempo confirmando a preocupacao de Calderén de ser extremamente claro, inter-
vém: “Atento a las glorias vuestras,/ callé hasta aqui; pero ya/ volver a mi duda es fuerza/ Que
celebrais un Misterio/ sé de vuestra competencia,/ y aunque todos de él hablais,/ ninguno ha dicho

0 O destaque € meu.

™ Cf. Capitulo 11, sessdo X1 celebrada em 11/10/1551, sobre o sacramento da Eucaristia, do Concilio de Trento.
2 Cf. nota do v. 236 da edicéo de Duarte, p. 194. Conferir também Summa, 3, g. 83, a. 1.

8 Cf. Sessdo V de 17/ 06/ 1546 do Concilio de Trento.
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cual sea/ tan claramente, que le haya/ conocido mi rudeza,/ ¢Qué Misterio es este?” O Velho Venera-
vel, para responder essa pergunta do Prazer, pede gue ele leia as letras que formam os atributos do
Mistério. Depois que ele pronuncia a palavra, cada dama e gala repetem seu atributo, que repetiréo
uma vez mais a pedido do Velho Veneravel.

A Ultima repeticdo, acompanhada por movimentos, canto e danca, prepara, mais uma vez, enge-
nhosamente, a resposta para a proxima divida do Prazer, uma dlvida que estd a servigo da Contra
Reforma, ja que podemos observéa-la no Canone |1, sessdo VII do Concilo, sobre os Sacramentos:. “0s
Sacramentos da nhova lel diferenciam-se dos Sacramentos da lel antiga.” Assim o Prazer quer saber se
esse Sacramento é 0 que a Igreja venerava com jejuns, lagrimas e peniténcias, “ ¢Pues como hoy
queréis que el llanto/ en masica se convierta?’ A pergunta converte-se para Calderén em um artificio
perfeito para que se apresente o0 argumento engenhoso. O tema, apresentado pelo Velho Veneravel, é
a Redencéo, que € exceléncia, vida da aima, caridade imensa, honra de Deus, aumento da Graga, a
suprema inefabilidade, sabedoria, temor, juizo e amor (na ordem das letras da palavra eucha istia). O
argumento engenhoso vira na forma CITHARA IESU, que segundo o Velho Venravel, claramente
mostra que o que ontem foi “cruento sacrificio” € hoje “oblacdo incruenta’. O Velho Veneravel pede
ao Prazer que leia as novas palavras que as letras e os atributos formaram: CITHARA IESV. “A una
luz Eucarisiia/ y a otra Citara...”

Ja comentamos que Baltazar Gracian, no discurso L1X do livro Agudeza y Arte de Ingenio, trata
como agudezal metéforaaanalogia Cristo/ Orfeu, Cruz/ Citara: “El verdadero Orfeo es aquel sefior que
teniendo estirados sus sagrados miembros de la lira de la Cruz, con aquellas clavijas de los divinos
clavos, hizo tan dulce y suave armonia que atrajo a si todas las cosas.” Apresentar o tema Eucaristia,
por meio de um mito cristianizado € deleitar e ensinar a verdade com fébulas. Agudamente, o autor
ensinaqgue sedeve celebrar com regozijos o que antes se cel ebravacomo um funeral. Ao final do exérdio,
portanto, aalegoriajaestaexplicitada e aadaptacdo do mito, justificada, como acontece em outros autos
mitol 6gicos escritos depois de 1647.

A loade El divino Orfeo ndo poderia terminar sem gque houvesse mais umaintervencao graciosa
do Prazer, que prop&e comecgéa-la com agquele “antigo” temado “siléncio” e do “perdado”. Tal proposta é
refutada pela dama 1, a Exceléncia, que dispara em meio ao siléncio abruptamente gerado ante ainsen-
satez do pedido: “Mejor es que en lugar de esta/ antigua necia costumbre,/ la misica y festin vuelva”.
No lugar de perdéo, todos pedem licenca e aplauso. A religiosidade espanhola seiscentista aparece,
nessa cena, bem aheia ao temor ante o mysterium tremendum da divindade. Deus, na figura de seu
Filho, o Redentor, é benevolente, compassivo, cheio de amor indulgente e inesgotavel. Dai a festa do
Corpus, 0 sexagésimo dia depois do Domingo da Ressurrei¢ado, 5° feira, dia em que algreja comemora
aingtituicdo da Eucaristia.
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Loa de Andromeda y Perseo: o tema
e 0 argumento engenhoso

A apresentacao do texto Andrémeda y Perseo é também engenhosa: um concurso promovi-
do pela Universidade de Atenas, apresentado por uma Dama (que usa um “tocado de cores’), tal qual a
Academia, um dos primeiros emblemas do Iconologia de Cesare Ripa. Conforme o corpo do emblema,
adoutaAcademiaestara vestida com prendas de cores variadas pararepresentar as diversas ciéncias que
nela sdo tratadas. A Academia leva ainda em sua méo esgquerda uma coroa de louro, hera e mirto. Como
se sabe a coroa de louros € dada aos vitoriosos, aos poetas, por ser, segundo o texto de Ripa, aplanta que
corresponde ao “mais elevado estilo, mais grato e mais sonoro”. No texto dramético, o prémio, para
guem vencesse 0 concurso, ademais do aplauso, seria um laurel.

A proposta é apresentada como um enigma, mais precisamente uma metafora de oposi¢do: “qual
€ a coisa menor do mundo que inclui em si amaior e se acha maior ou menor a0 mesmo tempo?”

Concorrem sete sabios, que representam ciéncias e artes: filosofia, medicina, astrologia, teologia
etc., representadas pelas cores do tocado da Dama: 0 azul, cor do céu, representa a filosofia; a cor de
terra, a medicina; o dourado, a astrologia; o branco, a grande ciéncia de Deus etc. A relagdo entre as
Ciéncias e as cores também coincidem com as descrigdes dos emblemas, do Iconologia. O primeiro
Sabio (aFilosofia, mée de todas as artes liberais, mestra dos costumes e disciplinas, lei davida, presente
de Deus aos homens), associa tdo raro, sutil e hovo assunto as palavras de Sao Paulo (Rom., 11, 8)
provindas do Deut. 29, 4: “até ao presente, porém o Senhor ndo vos deu um coracao que entenda, nem
olhos que vegjam, nem ouvidos que oucam” [tudo o que o Senhor fez no Egito]. Essas palavras sdo
proferidas por Moisés para os israelitas naterrade Moab, para arenovacéo daalianca. Coragéo, olhos e
ouvidos ainda ndo sdo aptos para decifrar sinais e prodigios extraordinarios do Senhor. S&o Paulo, em
Romanos, prega para gregos e judeus e afirma que a salvagao vird se no coracgdo houver a crencade que
Deus ressuscitou dentre os mortos. Porém, pergunta S&o Paulo “como crerdo naquele que ndo ouviram
falar? E como ouvirdo falar, se ndo houver quem pregue? A fé provém da pregacdo e a pregagdo se
exerce em funcdo da palavra de Cristo.” Conforme o evangelista, s6 o0s escolhidos 0 conseguiram.
Quanto aos demais, Deus lhes deu um espirito de torpor, olhos para que ndo vejam, e ouvidos para que
nao oucam, até o dia presente (Deuterondmio, 29, 3).

Todo o concurso da loa gira em torno do argumento de S&o Paulo. As respostas dos sabios nos
remetem novamente as fontes biblicas. A Filosofia, primeiro sabio, fornece como resposta do enigma “a
pupiladosolhos’, que é um pegueno 6rgdo, mas que contém em si pequenas e grandes coisas atraidas aseu
centro...elaé maior e menor a0 mesmo tempo. O segundo Sabio argumenta ser “0 ouvido”: menos subsis-
téncia tem o0 ouvir que o ver gque € uno [ver] ha menester montes,/ ciudades, mares y cielog para ser
grande, y al otro/ le basta solo un aliento. O ouvido inclui ndo sd quantos objetos em suas visuais linhas os
olhos acancam, mas quanto ndo alcanca os olhos, poisinclui 0s sucessos que viu o0 mundo, os que véem e
0s que verdo, crendo as futuras profecias até o fim do mundo. O quinto Sabio argumenta ser “o coracdo”,
pois é 0 que vive primeiro e o Ultimo que morre e no hay mundos que ocupen €l Ileno de su ambicioso
vacio. No glorioso anelo de um coragdo, cabe tudo quanto ha e quanto ndo hé, nem havé-lo pode.

O terceiro Sabio da prosseguimento ao concurso argumentando que “o entendimento”, poténcia



da alma que ndo ocupa lugar e que em si contém o imaginério espago do sacro império, é a resposta
certa: Perciba montes € ver/ contenga €l oir suceso,/ y mundos el corazon,/ que en é, sobre todo eso,/
aun cabe mas a mas/ de todo el conocimiento,/ pues es é a quien le toca/ saber 1o que es malo o bueno.
E interessante perceber que cada argumento novo apresentado abarca o argumento anterior. Esta aconte-
cendo no pal co uma disputa dial ética, mais comum entre fil 6sof os do que entre personagens de um texto
teatral. O quarto Sébio refuta as respostas dos outros argumentando que “vista’, “ouvido”, “coracdo” e
“entendimento” percebem apenas aforma. Sem Matéria, aforma é sombra sem corpo. A peculiaridade
da pergunta lancada era determinar um espago pequeno em gue estivesse outro maior. Assim, afirma o
guarto Sabio, alua nos ensina uma experiéncia matematica, pois nela estd o sol, ja que saem dele seus
reflexos. O sexto Sabio, nessa disputa, toma as consideracdes do sdbio anterior como um exemplo, ndo
COMO uma prova, e apresenta um argumento quase irrefutavel: o Verbo que se fez carne (O Sol de
Justica) descendeu, enviado desde o peito do Eterno Pai: y pues/ Sol descendido en el bello/ virgen
cristal cupo, cuando/ no cabe en Tierra ni en Cielo,/ ¢quién duda que al verse alli/ cefiido todo lo
Eterno,/ todo lo Sumo abreviado,/ medido todo lo Inmenso,/ viene a ser este Prodigio/ mayor y menor a
umtiempo?. O sétimo Sabio, a Teologia que ostenta o “branco mais puro”, o mesmo branco do emblema
Fé Catdlica™, mais perfeito, representando a grande ciéncia de Deus, comega sua resposta sem refutar a
do Sabio anterior, considerando-a verdade de fé, digna de adoracéo e reveréncia. Contudo, ele argumen-
taque " menos espaco ndo pode ser reduzido a menos quantidade” . “ Nahostiado Sacramento [finalmen-
te aresposta vencedora, ndo ha particulaem que ndo estejatodo inteiro seu Ser, com Divindade, Huma-

nidade, Almae Corpo”.

Conforme Ripa, abrancurado vestido da Fé Catdlica mostraque afé ndo se adquire introduzindo na
ama ciéncias e saberes. Do mesmo modo, essa cor ndo se fabrica com materiais, sendo purificando os
panos e astel as das esséncias das demais cores. A fé quando é limpa e puramais eficazmente atua e al canca
sua perfeicdo aentando aamacom a Caridade e a Graga, deixando assim as inclinagdes que produzem os
deleites e as que nos fazem orgulhosos e soberbos. Ainda segundo Ripa, o elmo que a Fé Catdlicalevana
cabeca mostra que para possuir a verdadeira Fé é preciso manter protegido o engenho contra as armas
inimigas, que ndo sA0 outras que os raciocinios dos fildsof os e as sofisticas alegacdes dos heréticos. A Fé
Catdlica ostenta ainda um livro e as tébuas de Moisés, o que representa a reunido do Velho e do Novo
Testamento, confirmando as palavras de Cristo: Nao vim para destruir a Lei, sendo para completéla.

Na loa de Andromeda y Perseo e na de El divino Orfeo, observamos o uso de lugares-comuns,
pensados retoricamente como fontes de argumentos e situagdes que autor e publico compartilham. Por
exemplo, 0 modo como o personagem Prazer participa das cenas. E ele quem faz aintermediacZo entre
aDama, os sébios, os musicos e o publico. O fato de el e estar novamente caracterizado como um villano,
habilita-o a ser rustico, descortés, indigno, cdmico, ou sgja, indecorosamente decoroso. Na loa de
Andrémeda y Perseo, o primeiro didlogo entre o Prazer e a Dama estabelece as diferencas entre os
papéis representados. Ela diz que os engenhos, quando participam de concursos, sd aspiram ao laurel. A
torpeza do Prazer |he permite fazer um jogo com a metéfora “fome dos engenhos’. Ele imagina que
quem diz laurel diz “barris ou cubetos de escabeches e azeitonas’. A dama, ao ouvir isso, comenta:
Sempre, Placer, fuiste necio./ O Prazer, imediatamente, responde: Mas necio, sefiora, fue/ quien no me
tuvo, pudiendo. Assim, mais néscio é quem nao teve prazer quando podiaté-lo tido.

E preciso lembrar que Tesauro prescreve que para ensinar deleitando e deleitar ensinando os

" Cf. Ripa, Cesare. Iconologia, vol. |, pp. 402 -405
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oradores cristdos devem saber diferenciar a bomolochia dos teatros profanos da eutrapelia dos sagrados
pulpitos. A espirituosidade do Prazer estano justo meio, tirando o risco darepresentacao ser burlescaou
enfadonha. Este personagem comico, que em Andromeda y Perseo espera, com certa impaciéncia, o
final do concurso, lembraque o diadacelebracdo de“t&o grande assunto”, a Eucaristia, é diade festgjos,
dia de divertimento. Prop8e uma representacdo que sirva de divertimento a Santa Igreja e a seu Real
Conselho, as damas, a nobreza, a plebe, a grande corte de Valladolid, como corte “del Supremo Monar-
ca, aquien dio la Fe el alto renombre excelso de catolico.” (vv. 377 — 379).

E o Prazer que propde como argumento “humanas letras’, cujo “aegorico conceito faga luz as
divinas’. Esse personagem, tal como em El divino Orfeo, cumpre o papel “didatico”, sendo divertido
para o publico discreto e Util para o publico iletrado. O argumento engenhoso para celebrar a festa
eucaristica, em Andromeda y Perseo, € mais uma vez fundado em uma metéfora de proporcéo. Essa
proposta corresponde a apresentacdo do tema em conceito predicavel.

Paraacabar aloa, alternando elogios com seis, dez e 0ito versos e refréo, 0s sabios recitam peque-
nos textos panegiricos. O primeiro Sabio elogia os “jueces doctos y rectos’; o segundo, 0 “Gran Presi-
dente del Sabio Gobierno”; o terceiro, o ilustrissimo “Cabildo” (congregacdo de pessoas eclesiasticas
ou seculares que formam o corpo da comunidade); o quarto, a “nobilisima ciudad, €l govierno, €l
corregidor”; o Prazer elogia “el Recto y Santo Tribunal da Inquisicion, espejo de la Catdlica F€’; o
quinto Sabio, “los nobilisimos comisarios’... Com o0s representantes de todos os setores da sociedade
devidamente nomeados e posicionados para o inicio da representacéo, o auto de dom Pedro Calderon de
la Barca pode comegar.

Depois daloa, o “exérdio” que apresenta o tema da representacéo na forma de um conceito
predicavel, a narracéo tem inicio. Podemos dividi-la em quatro partes: Criagcdo; Tentagédo; Pecado
e Redencéo.

Charles Dickens: Um escritor no centro do capitalismo 107






Criacaéo em El divino Orfeo: dificuldade

A cenacomega descrevendo a primeira obrada Divindade, em que Deus mostrou sua sabedoriae
omnipoténcia™: a criagdo do universo. A cena, no auto, € antitética: Bem e mal estdo presentes nela. No
carro negro, onde ha pintados serpentes e monstros, estdo Principe das Trevas e Inveja. Conforme o
Diccionario delos autos sacramentales de Calderon del. Arellano, “ Principe das Trevas’ € qualificagdo
tépica para o deménio. O Principe aparece navegando o rio Lete, o rio do esquecimento, gracas aos
ventos do norte, Aquilon. ConformeArellano, o “aquilén” é o lugar da obscuridade, de onde vém osreis
destruidores em diversas passagensdaBiblia: (Daniel, 11, 8 —15; Isaias, 14, 11 —14). Orei do “aguilon”
representa o deménio e de onde vem o mal: o demdnio e seus anjos, separados da luz e do calor da
caridade, ficaram entorpecidos por umadurezaglacial, enquanto Cristo é representado pelo vento austro
(vento do sul). Completando as metaforas que envolvem afigura do deménio, vale lembrar que “ corso”
(v. 15), pirata, é aplicada a satd em numerosos lugares.

Nos autos teol 6gicos da maturidade de Calderdn, é comum que o demdnio esteja acompanhado
sempre de um personagem alegoérico. Em El divino Orfeo, esse personagem € alnveja. Segundo atradi-
¢do teoldgica, quando Deus apresentou 0 Homem aos seres angélicos, Satd, que era um anjo, sentiu
inveja do poder de Deus e rebelou-se; a inveja também é o primeiro crime (pecado) que a natureza
humana comete depois da Queda Adamica (Caim tem inveja de seu irmédo Abel, pois “o Senhor Deus
olhou com agrado para Abel e para sua oblagdo”). No livro da Sabedoria, 2, 24, esta escrito que pela
inveja do diabo, a morte entrou no mundo.

No mundo informe das trevas, antes de as criaturas serem criadas, hd uma curiosa “pré-ciéncia’
dos dois personagens que representam o mal. O Principe das Trevas, desde sempre apaixonado pela
Natureza Humana (fala da Natureza Humana antes da cena em que ela é criada), prevé perverté-la para
voltar “arozar con las estrellas’.

A Inveja, por suavez, fazendo referénciaamuitas passagens biblicas, perguntacomo o mal pode-
riatriunfar se“ el Sacro Texto al prevenir sus artes,/ Ladron te ha de llamar en tantas partes?” (vv. 29 -
30). Elainiciaafaa, fazendo referéncia ao “sacro texto”, que chama o deménio de “ladréo” (Lucas 12,
39). Citaa parabola do bom samaritano (L ucas, 10, 30 - 37), que g udou um homem que fora despojado
e ferido por ladrfes, quando ia de Jerusalém a Jerico. Nessa parabola, interpretada por Santo Agostinho
e S8o Gregorio Magno, podemos aplicar os sentidos metaforicos da agudeza divina, se estabel ecermos
as seguintes analogias: a descida a Jericd corresponde a queda de Adao e, por conseguinte, do género
humano; osladrdes, jaque roubaram do homem a“imortalidade” e o deixaram meio vivo, correspondem
a0 demdnio e seus anjos; Cristo corresponde ao bom samaritano que restitui avida eterna a humanidade.
Nos 21 versos que alnvejadiz, é possivel identificar referéncias a Lucas, Mateus, Jodo e |saias.

E importante notar a especul arizagio de tempos, de simbolos e elementos. A conversa entre Prin-
cipe das Trevas e Inveja acontece antes da Criac&o, no mundo informal (ain la materia prima se esta
como se estaba (v. 60)). Os dois personagens, como o publico que assiste a encenacdo, conhecem 0s
Textos Sacros, bem como a arte da pregacéo. A decorag&o da nave negra, onde estdo, contrasta com ada

s Cf. Vieira, Pe. Antonio.: Sermé&o de Nossa Senhora do Rosério, vol. 4, p. 328



nave da Igreja, onde ocorrerd a cena da Criagdo. As figuras emblematicas do dembnio e da inveja (o
império da morte e do pecado) irdo opbr-se a Orfeu/ Deus/ Cristo, em quem alcancamos a Redencdo e o
perddo dos pecados.

Ao final da cena toda escura, acontece a primeira “aparicdo da luz” por meio do som, de um
instrumento, davoz de Orfeu que, segundo o proprio Principe das Trevas, “...debajo de métrica armonia/
todo ha de estar, constando en cierto modo/ de nimero, medida y regla todo,/ tanto que disonaria/ s
faltara una silaba” (vv. 70 - 74).

Ha varios textos sobre afungdo criadora da palavradivina: Génesis 1; LamentacGes 3, 37; Judite
16, 14; Sabedoria9, 1; Eclesiastico 42, 15; Isaias 40, 26; Salmos 107, 25; 147, 15 18; etc. Orfeu aparece
em cena no terceiro carro descrito na memoria de las apariencias, no carro que representa o globo
celeste. O fato de falar cantando, em estilo recitativo, como prescreve o proprio Calderdn, faz aumentar
0 contraste entre ele e 0s personagens maus, que irdo testemunhar 0 milagre da criacdo desde o carro
negro. O canto de Orfeu/ Deus criador arrebata os entendimentos e os conduz a admirag@o de coisas
grandes. A melodia gera, na cena, a comogao.

Conforme Frei Luisde Granada, anarracdo que se serve daalegoria del eita, principal mente quan-
do pde ante os olhos a“felicissimanoticiado Evangelho e dadivinaliberalidade e graca’. Deleitaramais
ainda com os versos sendo ditos em estilo recitativo, como prescreve Calderdn. A cena da Criacéo esta
baseada no texto do Génesis. Orfeu /Deus Criador “ quien dela nada hacer el todo gusta”, criao mundo,
acordando os Dias, que estdo no carro “do penhasco” junto com a Natureza Humana, reclinados e ador-
mecidos. Nos versos 79 e 80, “letras humanas’ (poeta/ caos) e “letras divinas’ (escritura/ nada) pare-
cem, segundo podemos inferir da fala de Orfeu, serem validas para designar “a massa confusa’ que
existia antes da Criagcdo. Caos chamam os fil 6sof os pagéos a situagéo informe do mundo antes da cria-
¢30. A nocdo de criacdo ex nihilo é freqliente entre os profetas cristéos (cf. Macabeus, 7, 28). Segundo |.
Arellano, a contraposi¢cao caos nada é muito apreciada por Calderon que faz questdo de afirmar essa
idéia doutrinal.

Na cena da Criagcdo, o Primeiro Dia, seguindo a voz atrativa de Orfeu/ Deus Criador, rompe o
penhasco segurando uma*“pura” tocha luzente que separada das sombras os “alumbra’. Seguindo exata-
mente a seqiiéncia descrita no texto biblico (Génesis), Orfeu desperta o Segundo Dia (uma perspectiva
de ondas longe do penhasco), separando as &guas que estao debaixo do firmamento daquelas que estao
por cima. O Terceiro Dia, despertado também pela voz de Orfeu, segurando uma grinalda de flores e
ramos de frutos, desenha a Terra, que “estaba/ [lena de grietasy arrugas’, com arvores, frutos e flores.
O Quarto Dia é despertado e com ele os dois belos luminares da Terra: 0 Sol e aLua. O Quinto Dia, a
criagdo da multidéo dos seres vivos - aves e peixes - em um ato afé se anuncia, como demonstra a
indicacdo do autor: “en las ondas que se descubrieren se ven correr por ellas algunos pescados y se
echan a volar pajaros’. O Sexto Dia é despertado e com ele os animais brutos (“la fatiga del Sexto Dia
divulga/ esa bruta especie, pero/ no por ello se desluzca/ su Hacedor, pues ser no deja/ animada por ser
bruta” (vv. 170 - 174)). Tal qual no Génesis, no sexto dia, a Natureza Humana é criada, pois essafoi a
forma, segundo o texto biblico, que Deus encontrou de tornar esse diaaindamais perfeito, jaqueacriou
junto aos animais brutos.

Orfeu justifica a criagdo da Natureza humana da seguinte forma: “Yo que agua, aire tierra 'y
fuego,/ firmamento, sol y luna,/ estrellas, frutos y flores, pieles, escamasy plumas/ vienen a mi voz, de
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todas/ con majestad absoluta/ la Humana Naturaleza/ goce ufana, porque en suma/ conoscan las cria-
turas/ que la Naturaleza de todo triunfa.” (vv. 181 - 190). Ha uma correspondéncia entre a Redencéo,
que naloaaparece como atributo maximo da Eucaristia, mérito de Jesus Cristo, que nos reconciliou com
Deus por meio de sua paixdo, e a Natureza Humana, que é a majestade absol uta de toda Criacao.

No final dacena, antes do Sétimo Dia, Calderén antecipa o did ogo que Deusteracom Addo e Eva
sobre o fruto que lhestrardamorte (Gn. 2, 17). Orfeu adverte que é naporcéo daama (que édivina) que
a Natureza Humana vai possuir o universo; que ela ndo pode fazer, na “caduca terrestre porcéo do
corpo”, a“propriatumba’.

O Sétimo Dia €, no texto de Calderdn e no texto biblico, o dia do descanso do Criador, mas é
também o dia das criaturas realizarem o culto. Depois de finalizada a criacéo e definido o papel de cada
criatura, Orfeu alude por meio de uma metafora a0 matriménio com a Natureza Humana (coyunda v.
212). O Verbo se faz homem ao casar-se com a natureza humana, podendo assim morrer como homem,
para redlizar a tarefa da salvac8o. Orfeu enfatiza a necessidade de a Natureza Humana usar o livre-
arbitrio, aliberdade que Deus deu ao homem para eleger o bem ou 0 mal. Depois de Orfeu ter cantado a
Criacdo, o carro onde estava é fechado. A Natureza Humana, “absorta” e “confusa’, sai em busca da
atrativavoz que criou as criaturas. O “carro”, com ela dentro, também é fechado. Continuam, em cena,
o Principe das Trevas e a Inveja.

Os dois testemunharam todos 0s passos e maravilhas da Criac8o. Estdo rendidos, elevados, mu-
dos (vv. 176 — 180), mas isso ndo os impede de continuar a querer destruir a Natureza Humana. O
Principe conta sua propria historia, aplicando alguns lugares de “ circunstancias de pessoas’.” Refere-se
asuaPéatriaAugusta, a suanatureza el evada, incapaz de amar uma“inferior criatura’ (aNaturezaHuma-
na). Conta que foi tomado por dois sentimentos opostos, quando aNatureza Humanafoi apresentada aos
anjos. Sentiu, concomitantemente, amor (queria-a para si) e 6dio (ndo adoraria uma criatura que era
inferior). Nos Didogos |1, 90 91 de Pineda, podemos ler:

De Lcifer, Isaias dice, y mucho mas Ezequiel, que fue la criatura mas perfecta y hermosa que Dios
cred, y que se paseaba en el paraiso con exceso notable de perfeccién y hermosura natural sobre
los nueve coros de los angeles|...] Y porque|...] tuvo revelacion de que Dios habia de ser hombre
y que este seria hijo de Dios, en naturaleza divina y humana, y que la humana, por estar supositada
en la persona divina, gozaria de la honra debida a Dios, €l traidor enamorado y demasiado apre-
ciador de si mesmo dijo que mejor merecia él aquella honra que la criatura terrenal, cuando su
naturaleza angélica y spiritual tan [lena de perfecciones excedia a la naturaleza humanay terrenal;
y que si no se le concedia a @ como de ser unido con Dios en unidad de persona, que no daria la
honra que Dios mandaba dar a la humanidad que habia de tomar el verbo” (Apud El divino Orfeo,
Ed. J. E. Duarte, 1999, p. 229).

Paramatar anaturezahumanae assim vingar-se dela, teriadeinfundir aculpacom agudadalnveja

A aegorica Inveja, por sua vez, confessa-se serpente, a inimiga perpétua da linhagem humana.
Alegoriadaalegoria. E a serpente que morderé a planta do pé da Natureza Humana, fazendo com que a

7 Frei Luis de Granada, no Livro 1, cap. 8, apresenta os lugares das coisas e das pessoas. As pessoas, como ensina Cicero, 3o atribuidas
onze circunstancias. nome, natureza, formacéo, fortuna, habitos, afeccdes, estudos, conselhos, feitos, casos, oragoes.
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“cicuta’” corra ao coracdo e ofusque o sentido e a raz8o. Metaforicamente, a “hierba”, o lugar onde a
serpente se oculta, é“la piel de miscalumnias’ (vv. 282 - 283). E nasuperficie do mundo (piel), em que
habitam a traicdo (calumnia), as acusacoes falsas, os falsos testemunhos, a deshonra, a difamagdo. A
erva, a superficie do mundo sensivel, esconde o mal. O corpo, pele da ama, é a parte vulneravel da
Natureza Humana. O sentido e 0 senso (a razéo) sdo faculdades que permitem ao corpo redlizar as
funcdes organicas que buscam o prazer sensual. E na carne que o veneno da serpente triunfaré. Confor-
me o Diccionario del. Arellano, “aspid oculto entreflores’ (vv. 275 —278) éimagem que alude ao verso
de Virgilio: “latet anguisin herba” (Bucdlica, 3, 93), muito reiterado no Século de Ouro e nos autos de
Caderon. Também aqualificagdo “ astutaserpente” (v. 280) étdpicado simbolismo diabdlico. Em Génesis
3, 1: “A serpente era 0 mais astuto de todos o0s animais dos campos gque 0 Senhor Deus tinha formado”.

O Principe das Trevas, surcando o rio do Esquecimento, pede ajuda a outro aliado, Leteo. Mito-
logicamente, Lete deu 0 nome a Fonte do Esquecimento, de cuja agua os mortos bebiam quando chega-
vam ao inferno para olvidarem suavidaterrestre. Leteo, vestido de barqueiro e segurando umafoice no
lugar de um tridente, ouve o Principe das Trevas pedir-lhe que ndo deixasse ninguém transpassar a
morte, sem que se reduzisse ao império dele (Principe). Ouve também o Principe referir-se as palavras
do apdstol o Paulo: “Por isso, como por um sd homem entrou o pecado no mundo, e pelo pecado a morte,
assim a morte passou a todo género humano, porque todos pecaram.”

A figura de Leteo, assim como a da Inveja e a do Principe das Trevas, € monstruosa. Esses trés
personagens representam respectivamente 0 esquecimento, o pecado e a morte. A “fragil” Natureza
Humana ficaria presa no reino das trevas, fadada ao esquecimento. Leteo é personagem emblemético:
“De mi fia, que no en vano/ a mi amarillez adusta/ € griego idioma Aqueronte/ que es decir fria,
caduca,/ vil, vigja, yerta, palida imagen,/ hara que el Hombre traduzga,/ cuando al tocar mis orillas/
vea al cielo que seasustan/ |os humanos pavoridos/ de mi macilenta, mustia/ tez, haciendo que obedezcan/
tus érdenes con tan dura/ ley que €l que una vez las pase,/ no vuelva a pasarlas nunca.” (vv. 327 - 340).
Calderon parece fundir os doisriosinfernais: lete e Aqueronte. Com o aspecto horroroso de Leteo, com
aindustriado Principe das Trevas e com alnveja difarcada de serpente, a Natureza Humana esta pronta
para ser raptada e destruida, vivendo eternamente sob o império da morte.

Na cena, ha ainda outra correspondéncia que merece ser assinalada, pois deixa muito evidente
como o autor trabalha as caracterizacdes do mal e do Bem. O Principe das Trevas desgja “intentar
prodigios por oposi¢ao”, usando, como Orfeu, suavoz para chamar Leteo. No entanto, o proprio Princi-
pe adverte sobre seu procedimento falsério, de “perjurade Deus’. Toda cena da conversa entre o Princi-
pe, alnvejae Leteo (vv. 235 — 360) é permeada pelo eco da copla “ que la Naturaleza de todo triunfa”,
que, na prescricdo do autor, serd repetida o tempo que for necessério, para que os trés personagens
malvados desaparecam da cena.

Reaparecem a MUsica e o0 Prazer, que junto dos Dias e Natureza, cantam e dancam. O Prazer
declaraque tudo foi criado pelavontade divina: “Y asi, pues todos tenéis/ hoy €l Placer de que cumpla/
el Cielo las perfecciones/ del ser, que no fuera nunca/ si é no quisiera que fuera...” (vv. 369 - 374),
VErsos que nos remetem aloa: “mejor es que en lugar de esa/ antigua, necia costumbre/ la misicay el
festin vuelva”.

A Natureza, por sua vez, referindo-se ao fiat do Génesis (vv. 388 —389) propde aos Dias que
transfiram o amor e alegria“ do descanso de seu Dia’, parao Criador. Ela propde um canto de exortacdo
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a Orfeu, “que sera salmo depois’.” A Natureza inicia uma antifona, que é elemento da antiga liturgia
judaica freglientemente empregada pelo povo em resposta a alguma oracéo, a modo de ladainha. A
Msicarepete o refréo: “ Confesemos su gloria/ pues es en eterno su misericordia”. O texto afirma os
dogmas do cristianismo: Deus é o principio e o fim de todas as coisas bel as, é eterno e misericordioso,
€ o criador de todas as belas formas, € em esséncia Uno e Trino nas pessoas, € o criador do universo.
A antifonatermina com a Natureza pedindo ao Criador que ndo se oculte, ndo se esconda de todos que
0 buscam.

A figura emblematica de Orfeu, poeta, gald, belo muisico que desperta a inspiragdo, aparece na
cena cantando. Como podemos ler no Trattato della Musica Scenica, a comogdo do afeto em cena
requer o canto, ndo afalalinear. J. E. Duarte observa que dos 1384 versos de El divino Orfeo, 368 sdo
cantados, a maioria por Orfeu. O canto do protagonistatem afuncéo de afirmar a caracteristica mitol 6-
gica de Orfeu, de distingui-lo dos outros personagens, de deleitar e mover o publico. O convite que
Orfeu faz para a Natureza Humana entrar em seu jardim € feito em versos cantados, em romances com
rima 6 —a. A perfeicdo das formas de Orfeu, seus “acentos’ fazem com que todas as criaturas fiquem
prostradas, arrebatadas. Ele confessa estar enamorado da Natureza Humana, tanto que “la gala de las
finezad vesti en traje de lisonjas,/ usando de aquella voz, que a tus ojos misteriosa/ la Gran Fabrica del
Mundo/ puso en primores de solfa.” O discurso amoroso de Orfeu deleita. A “sonoridade da voz aos
olhos misteriosa’, que proporciona a0 mundo a harmoniosa unido, é “Hijo del sol/ de Justicia, cuya
antorcha,/ Dios de Dios, y Luz de Luz/ en sus simbolos me nombra,/ espero que de mi Amor/ te obligues,
zagala hermosa,/ pues ya se sabe que un Alma/ en Gracia es mi mejor boda/ mostrando al ser mi
Esposa/ cuanto es en Eterno mi Misericordia”. (vv. 486 - 495).

Como se sabe, Orfeu é filho de Apolo e Caliope, uma das musas. Os poetas, segundo Pérez de
Moya, sempre atribuiram aApolo varios nomes. Misturavam Sol e Apolo como se tratasse de uma Unica
coisa. Dai aantonomésia“Hijo del Sol da Justicia” poder referir-se asletras humanas e asletras divinas.
O sol como simbolo da divindade era muito conhecido, funcionando como imagem de Deus, fonte de
todaluz. Sol da justica aparece em Malaquias 4, 2; em Lucas 1, 78 —79. Em Jodo 9, 5, Cristo € 0 Sol da
luz do mundo.

A unio mistica, a unido intima e direta do espirito humano a esséncia do Ser divino era o estado
natural da alma antes da Queda Adamica. Gracas ao culto eucaristico, o casamento entre a alma pecado-
raeamisericordiadivina, 0 homem pode deixar amiserével peregrinacdo pelaterrae chegar novamente
apétria celestial, & “estancia deleitosa’ (v. 515). Sdo Jerénimo refere-se ao Eden como “ horto deleito-
so”. A Eucaristia, sinal de unidade, vinculo de caridade e simbolo de concérdia, garante a cada comu-
nhdo o movimento de retorno da alma a Deus. Na cena, a Natureza e todas as criaturas unidas mistica-
mente sd0 movidas pelo canto de Orfeu e paira, nesse momento, uma harmonia absol uta, impossivel de
ser violada, como as palavras da Natureza podem sugerir. O canto da a encenacdo comogao e deleite.
PGe ante os olhos o poder da musica de Cristo, mais poderosa que a musica de Orfeu:

solo El domesticd a los terribles animales que hubo nunca, a los hombres! A los irreflexivos, que

" Na edicdo de J. E. Duarte, ha uma indicacédo de que se trata do salmo 135, 1 — 26: Aleluia. Louvai o Senhor porque ele é bom, porque
sua misericordia é eterna/ Louvai o Deus dos deuses; porque sua misericordia é eterna./ Louvai o senhor dos senhores, porque sua
misericordia é eterna; SO ele operou maravilhosos prodigios, porque sua misericordia é eterna;/ Ele criou os céus com sabedoria; porque
sua misericordia é eterna;/ Ele estendeu a terra sobre as aguas, porque sua misericordia é eterna;/ Ele fez grandes luminares, porque sua
misericordia é eterna. Etc.
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son como aves, a los mentirosos como reptiles, a los iracundos como |os leones, a los voluptuosos
como cerdos, alosladrones como lobos, y alos necios como piedras o madera. Incluso masinsensible
que las piedras es el hombre que se encuentra sumergido en la ignorancia. (CLEMENTE DE
ALEXANDRIA, apud DUARTE, 1999, p. 245. 7

Orfeu, contudo, adverte a Natureza do perigo de no jardim haver uma serpente que “intente/
verter la amarga ponzofia/ de susiras, infestando/ |a mas matizada poma/ que yo te sefiale en quien/ su
mortal veneno ponga” (vv. 524 —529). Mas a Natureza ndo parece temerosa dos perigos que arodeiam:
“¢Qué veneno habra que tema/ si no ha de haber Ley que rompa?’ (vv. 532 - 533). A cenatermina de
formapictérica: A MUsicae os Dias formam duas asas entre Orfeu e a Natureza Humana. Saem todos de
maos dadas, cantando a submissdo. O Prazer fica em cena. Surgem vestidos, grosseiramente, como
“villanos’ (0 mesmo tipo de traje do Prazer) o Principe dastrevas e alnveja.

Os 547 versos que acabamos de sintetizar sdo de métricairregular (a maioriaromance), que mui-
tas vezes mudam para se adaptar a0 estilo recitativo das falas de Orfeu. Nesse momento do auto, o
publico ja se comoveu com Orfeu, ja se encantou com a Natureza Humana, ja se horrorizou com o
Principe das Trevas, alnvejae Leteo. Como seguramente todos conhecem os desdobramentos da fébula,
aexpectativa que pode ser geradaficapor contados atificios que o autor aplicard, parafazer osinimigos
da humanidade (arepresentagcdo do pecado, damorte e do esquecimento) corromper acriacdo e paraem
seguida redimi-la. Conforme Gracian, “toda dificuldade inquietante é agradavel pasto do engenho.”

8 Clemente de Alexandria, Protréptico, 1, 4, 1, p. 43. Apud El divino Orfeo, ed. J. E. Duarte, nota ao vv. 496 — 507, p. 245
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A criacdo em Andromeda y Perseo:
dificuldade

A primeiraparte que delimitaremos em Andrémeda y Perseo (vv. 1 - 664), tal qual aprimei-
ra parte delimitada em El divino Orfeo, é marcada pela apresentacéo antitética do bem e do mal, e pela
ameaga que Demdnio e Medusa representam para Andromeda/ Natureza humana. E nessa parte que
iremos observar todo o esplendor do homem em seu estado antes da Queda Adamica e o perigo constan-
te da presenca do mal.

Na primeira cena, as personagens Graca, |nocéncia, Vontade, Ciéncia, contracenando com outras
quatro personagens, os elementos Agua, Fogo, Terra, Ar, pdem ante os olhos, por meio dos dotes que
cada elemento oferece, a beleza (imagem no espelho), a majestade (manta parpura), os tributos (flores)
e 0 entendimento (“plumas’ paravoar) de Andrémeda. Essas virtudes, ha condicéo primordial da natu-
reza humana, representam as qualidades do “mas perfecto gemplar/ que vio €l sol”. A MUsica, outro
personagem em cena, repete o refrdo que afirmaa condicdo da natureza humana ser beldade dos montes,
divindade das selvas.

Os*“dotes’, que, segundo a prépriaAndrémeda, simbolizam os quatro elementos, sdo anunciados
e repetidos “didaticamente” (vv. 75 — 102). Dessa forma, o autor pde em cena a combinacdo Gragal
Agual espelho; Inocéncial Fogo/ manto; Vontade/ Terral flores; e Ciéncial Ar/ penacho de plumas. Con-
forme o texto de Cesare Ripa, 0s quatro elementos, de cuja combinacdo resultam as geracdes naturais,
participam no mais alto grau das quatro qualidades primeiras, produzindo, no homem, quatro tempera-
mentos, quatro virtudes, quatro ciéncias principais, quatro artes etc. Pararepresenté-|os adequadamente,
€ necessario incluir em suas figuras seus efeitos visiveis, sem empregar metaféricos hierdglifos.” No
texto de Ripa, 0 elemento Fogo esta vestido de puUrpura; o elemento Terra carrega nas maos varios
géneros de plantas e frutas etc. Mais uma vez, podemos confirmar que Calderdn constréi seus persona-
gens al egoricos usando emblemas como modelos. Os “efeitos visiveis’ de cada elemento so exatamen-
te os dotes que Graga, Inocéncia, Vontade e Ciéncia oferecem a natureza humana. A Ciéncia, por exem-
plo, chega com o “airén de plumas’ que toma do elemento Ar. Eladiz: “La Natural Ciencia soy;/ y asi,
las plumas te doy/ para volar desde aqui,/ ala superior esfera” (vv. 69 — 72). No Iconologia, a Ciéncia
€ descrita como uma mulher que tem “asas na cabega’; a \Vontade € uma mulher jovem que, com uma
mé&o, colhe a flor do heliotropo; a Inocéncia € uma jovem virginal que sustenta entre seus bracos um
cordeiro que lembra Cristo. Ao oferecer o manto a Andrémeda, Inocénciadiz: “en jeroglifico dice, que
ereslareinafelice del Universo”; Etc.

Dessa cenainicial, participa também o Arbitrio, personagem que, desde o inicio, parece nao se
harmonizar. Chega afastado de todos, ndo esta dangando nem cantando. Intervém na cena lembrando
gue as maravilhas podem ter fim, que é preciso ter medo das voltas do tempo, ja que os véos podem dar
nas “espumas’ e todos os dons durarem pouco, se eles forem injuriados, danificados ou ofendidos.
Segundo Santo Agostinho, 0 homem pecou, porque usou mal seu arbitrio. Para Santo Tomas de Aquino,
o livre-arbitrio é alivre faculdade atribuida a natureza inteligente, com a qual é possivel eleger variase
diferentes coisas que convenham anosso fim. Dele pende o mérito ou o0 demérito do homem. Nos autos,

™ Cf. Ripa, Cesare.: Iconologiaval. | p. 307



mesmo que Calderdn acredite que o livre-arbitrio seja a capacidade de eleger livremente, 0 personagem
Arbitrio se confunde com o gosto ou inclinacéo ao prazenteiro.

Em geral, conforme o Diccionario de los autos sacramentales de Calderdn de |. Arellano, é
doutrina canénica que o arbitrio humano, sem agjudadagraga, inclina-se facilmente ao mal, eagracaé
necessaria para que o arbitrio humano persevere na busca do bem. Mais abaixo, analisaremos melhor a
funcéo desse personagem, que, nessa representacdo, desempenha 0 mesmo papel que o Prazer, em El
divino Orfeo.

Vale ressaltar ainda que sdo visivels as preocupacdes didaticas de Calderdn, e a presenca das
funcdes retéricas docere e delectare. Além de o publico ver o jogo cénico das personagens em agdo e
aindaouvir dapropriaAndromeda (vv. 75 - 102) aexplicitacdo do sentido simbdlico de todaa cenae da
co-relacdo entre os presentes embleméticos que recebe de cada um dos elementos e eles préprios, ha a
explicacdo, bastante aguda da Ciéncia, da origem etimol dgica do nome Andrémeda.

Encontrar explicacfes etimol gicas para 0s nomes de personagens (“ etimol ogias agudas’, segun-
do Emanuel e Tesauro) € procedimento bastante freqiiente nos autos mitol 6gi cos cal deronianos. Andrémeda
pede a Ciéncia, jaque a Ciéncia se devaa M Usica e a Poesia, que justifique o nome por elarecebido. O
argumento é todo fundamentado em autoridades de letras divinas e humanas. encontra na astrologia
(letras humanas) que uma*“ Andromeda” seriafilhadaterra; nasletras divinas, aindaque a Ciénciavisse
ser fabula, viu em Santo Isidoro que Andrémedas, em grego, queria dizer o belo esplendor do ouro; ja
Enrique Estéfano diz que Andromeda € aflorida |l dade e Andr6deas a divindade, a estatua e 0 simulacro.
Assim, a Ciénciamostra os varios sentidos e sinai s que esse nome encerra: “ Yo, viendo que sefias tantas/
tu rara hermosura encierra;/ pues siendo hija de latierra, tu perfeccion adelantas;/ de que unay outra
virtud/ expliquen enti el poder/ de su autor, al florecer/ la edad de su juventud;/ y que ser tu Ser alcanza
simulacro soberano/ que hizo de tierra su mano,/ labrado a su semejanza/ que de todos estos sentidos,/
gue en si el griego idioma trae, Andrédeas, Andrédaes, y Andromacas, reducidos, un nombre propio
saqué,/ viendo convenir en ti/ todas sus sefias; y asi/ Andrémeda te [lamé.” (vv. 146 — 190)

A explicacao etimol 6gica do nome € um dos lugares de pessoa. Vale lembrar que, conforme frei
Luis de Granada, a etimologia é uma maneira de argumentar/ apresentar o motivo particular que origi-
nou o nome. E lugar de primeira ordem apresentar a defini¢&o do nome.&

Em meio aexplicacdo, Arbitrio, comportando-se ridiculamente sugere sua explicacdo etimol dgica
comica: “Yo crei ser droga, pued récipe (espere por Dios) de Andromaca dragmas dos,/ y Andrédeas
unciastres’. A cenamostra o comportamento do tipo vulgar, que confunde o sentido e a pronincia das
palavras (haum jogo de palavras, pois dragma é corruptela de drachma®), produzindo o efeito comico.

Os personagens Arbitrio e Prazer tém atitudes idénticas e compreensdo vulgar das coisas, ou sgja,
tém o mesmo éthos. O sentido etimol dgico que o Arbitrio encontra para o nome de Andrdmeda é tam-
bém derivado de uma palavra grega. No entanto, o que ele reconhece (0 de uma medida) é o sentido
ordinario, ndo o das autoridades que a Ciéncia apresenta. Personagens que divertem déo aos autos, no
dia da celebragdo da Eucaristia, inclinagéo ao deleite.

8 Cf. Granada, Frei Luis. Rethorica eclesiastica. livro 11, cap. 8, p. 73
81 Cf. Diccionario de Autoridades, 1732.
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Didaticamente, declarando a melhor maneira de alcancar a etimologia do nome no sentido alegé-
rico, Andrdmeda (a Natureza Humana) nos ensina a vé-la, porque “a sutileza/ esté atenta a este auto,
viendo/ que soy Andromeda, siendo/ Humana Naturaleza,/ ninguna me llame ya/ de otra suerte” (vv.
195 — 204). E importante observar duas coisas: a primeira, a afirmacéo “esté atenta a este auto” que
lembraaaudiéncia que o que esta se vendo € umarepresentacao; a segunda, € aexplicitacdo daalegoria,
jaque o sentido figurado, dispositivo sensibilizador do sentido préprio, acaba de ser elucidado.

Calderdn, ao longo do texto, deleita o publico discreto lancando méo de muitas topicas retéricas.
Por exemplo, quando Andrémeda descreve as maravilhas do horto amenissimo do paraiso, com prados
de matizes esmaltados, com musica de aves etc., 0 autor esta usando a topicalocus amoenus, que ofere-
cia modelos de descrictes de paisagens. Observamos também a presenca de outro recurso retorico: a
amplificacdo. H&A um esforco por parte do autor de manifestar o quéo magnifico, o quéo formidavel é o
jardim do Paraiso (vv. 204 — 218). Esses sdo recursos definidos e exemplificados nos principais tratados
de retérica da época de Calderdn. Frei Luis de Granada dedica vérios capitul os de sua Rhetdrica eclesi-
astica amaneirade predicar amplificando. Nesses versos, mais umavez o autor madrileno damostras de
suaformacdo cortesd, de seu engenho, do dominio da doutrina e do conhecimento das preceptivas reto-
ricas e poéticas. Como a analogia que a propria Andrémeda estabel ece entre sua soberba e a do mar.
Este, que com suma soberba retrata o céu e é “apenas monte de plata,/ cuando ain no es selva de
espuma” é andlogo a“ soberba’ da natureza humana que com o arbitrio humano pode eleger o bem ou o
mal, ficando assim com reflexo do céu ou as tribulacBes do mar. Dessa escolha, ja vimos com Santo
Tomas, dependera o mérito ou o demérito do homem.

Depois de evidenciar a beleza, a mgjestade, o tributo, a superior esfera de Andrémedal natureza
humana, o Arbitrio (sempre ele!) pronuncia um refrdo vulgar: “hablar de la caza/ y comprarla en la
plaza;/ hablar delaguerra,/ y ni oirla ni verla;/ hablar delasindias,/ y ni verlasni oirlas;/ y hablar de
lamar,/yen ellanoentrar.” A falafunciona como uma antecipacdo. Afinal todos sabem o curso dessa
historia. Andrdmeda pede a todos que voltem a cantar a musica que glosa seu nome, 0 mesmo refréo do
inicio do auto, que apresenta o estado da natureza humanaantes da QuedaAdamica. Masum eco distorcido
do refréo soa de dentro do carro...

O mal faz sua primeira “apari¢cdo” ameagadora, na voz do Demonio, que distorce o refrdo com o
acréscimo dapaavrani (“ni ufano los cuente e mayo con flores, ni el sol 1os sefiale feliz con estrellas”)
(vv. 250 —251). Umaconfusdo singular instaura-se no mar em fungdo de sua presenca. A cena é descrita
por Andrdmeda, Graca, Ciéncia, Vontade, Inocéncia, Arbitrio: reldmpagos, raios coléricos, ativos e
cegos, trovdes ameagcam 0 Céu e aterra; ndo ha orbe que ndo seja ameacada, apaga-se aluz do sol, ha
montes de agua sobre imensidades de montes, e o pior, segundo o Arbitrio é ametéfora: “ que arrojando
[lamas de ovas, de conchasy escamas, un monstruo [0 mar] aborta” (vv. 275 — 277).

Retoricamente, entre os adornos da el ocucdo que servem a amplificacdo, as descricdes das coisas
€ um dos principais. Conforme Frei Luis de Granada, isso acontece

porqgue habiéndose inventado la Amplificacién para conmover los afectos, nada los conmueve mas
gue el pintar uma cosa con palabras, de manera que no tanto parezca que se dice, quanto que se
hace y se pone delante de los ojos, siendo notoria que se mueven muchisimo todos los afectos,
poniendo a la vista la grandeza de la Cosa. La qual ciertamente se logra con las Descripciones, ya
de Cosas, ya de Personas. (...) Descripcion es exponer 1o que sucede (...) delante delos ojos del que
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looyedlolee, como quelesacafueradesiylellevaal teatro. (...) Sn embargo se ayuda mas que
medianamente de comparaciones, semejantes, desemejantes, imagines, metaforas, alegorias, y de
otrasqualesguierafigurasqueilustran un asunto, paralo cual aprovechan grandementelos epitetos”
(1793, livro l11, cap. 6, pp. 155 - 168).

Do verso 254 ap 277, a amplificacdo, por meio da descricdo, pde diante os olhos a ameaca:

”u LU T

“confusion tan nueva y tan singular”, “prodigios no visto”, “con relampagos y truenos’, “colérico,
altivoy ciego, rayos a forjar se atreve”, “ ¢quién vié volcanes de nieve inundar campos de fuego?”, “no
hay orbe a quien no se atreva su vinidero arrebol”, “a ser ciclope del sol sobre si mesmo se eleva’, “ya
en partidos horizontes apagar sus luces fragua, poniendo montes de agua sobre piélagos de monte”,

“aln no es eso o peor, sino que arrojando llamas de ovas, de conchasy escamas, un monstruo aborta”.

A imagem do horror, monstro cortando a espuma gelada, paira sobre a terra. Aconselhada a fugir
por todos que estdo a sua volta (exceto o Arbitrio, 0 Gnico que ndo tenta persuadi-la), Andrémeda n&o
encontra 0 caminho, tropega e é amparada pelo Centro, personagem que a conduzira ao lugar em que
nasceu, onde elafoi, é e serd Centro, na definicdo do Diccinonario de Autoridades, € o que esta mais
distante da superficie e, em qualquer coisa, € o mais retirado, escondido e profundo. O Centro é o lugar
simbdlico que a natureza humana ocupa antes da Queda Adamica. O personagem confia na vitéria de
Andrémeda sobre o monstro fero, sobretudo porque elatem arbitrio...

“Prudéncia’, avirtude cardeal que ensinao homem adistinguir o que € bom ou mau, € o conselho
gue os personagens da cena ddo a natureza humana. Engquanto se retiram do palco, soam as palavras
ameacadoras do Diabo: “¢Cdémo no ha de temer, si voy yo para que todo lo pierda?’ (vv. 315 — 316).

Depois da fuga de Andromeda, da Inocéncia, da Vontade, da Graga, da Ciéncia e dos quatro
elementos, o Demdnio aparece em cena, citando as metéforas (rel acionadas a dgua) que o profetal saias,
Séo Jodo evangelista (o “é&guila divina”) e sdo Basilio usam para se referirem a ele (vv. 317 — 320).
Lembra que, na pura misteriosa licdo da Escritura, as “aguas’ sempre sdo tribulacdes; declaraqual é a
suaintengdo: roubar ajdia que esta protegida no Universo Centro de la Tierra. Para obter éxito em sua
empresa, precisase valer de outra criatura (o Deménio, nos autos teol 6gicos da maturidade de Calderén,
nunca estd so!) téo horrorosa, monstruosa e terrificante: Medusa.

Do verso 346 ao 370, o Demdnio descreve a Medusa. Calderdn, novamente, usa um modo de
argumentar, descrevendo Medusa, amplificando seus efeitos: “magico parasismo de la vida”, “madre
horrible del suefio”, “alimentada flria del belefio”, “ susto de los mortales’, “linea a los bienes, termino
a los males’, “mesonera del llanto”, “huespeda de los reinos del espanto”, “reloj de los momentos,
precisa acotacon delos alientos’, “ separacién penosa de la mas dulce union”, “horrorosaimagen dela

culpay dela muerte” etc.

E evidente que Andrémeda (M gjestosa, bela, inteligente, rica..), os personagens do inicio dacena
e 0 par Deménio/Medusa (pavorosa, venenosa, pegonhenta, horrivel) etc. intensifica o contraste que
existe entre o esplendor da natureza humana (criagdo de Deus) e a imagem da culpa e da morte, que
converte a“finezaraciona” em pedra ou em homem bruto.

No primeiro did ogo, o Deménio conta sua histériaa Medusa: a batalha contra Deus, relatada por
Ezequiel; aprimeiravez que viu a Natureza, 0 amor rancoroso, raivoso e ciumento gque sentiu; 0 veneno
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da inveja; a perda da batalha para a luz, o bem, a graca e a formosura, resultando o desterro em
perpétuas trevas. Vimos, em El divino Orfeo, o Principe das Trevas contar amesma histéria. O Dem6-
nio, em Andrémeda y Perseo e em El divino Orfeo, age para que a natureza humana perca sua condi-
cao primordial.

Em Andrémeda y Perseo, o Dembnio, antes de realizar sua empresa, re-afirma o processo alegoé-
rico e o paralelismo entre as “letras sagradas’ / “letras humanas’. Ele argumenta: “Andromeda la ha
[lamado/ la voz de no sé que tono,/ que hoy en la tranquilidad/ de su paz compuso €l ocio./ Con esta
causa (porgue viéndome marino monstruo,/ su disfraz y mi disfraz/ convengan el uno al otro, embrién
de las espumad y de las ondas aborto)/ sali a aqueste sitio envuelto/ en ovas, fuego, humo y polvo;/
donde siguiendo la linea/ que tan a dos luces corro,/ por empresa he de llevar/ en el escudo del rostro/
esculpido Finis-Ero,/ pues de sus dichasy gozos/ he de ser fin, cuya letra/ nombre me ha de dar famoso/
de Fineo, pues Fineo/ y Finis-Ero es |lo propio.” Vale lembrar que no texto mitico, Fineu, irméo de
Cefeu (pai de Andrémeda), a quem a sobrinha havia sido prometida em casamento, mandou matar
Perseu. Para que a fabula seja colocada em cena, 0 Demdnio tem de tornar claro ao publico por que, no
drama, ele é Fineo.

Em El divino Orfeo, Leteo aparece como um novo personagem, aliado do Principe das Trevaseda
Invegja. Em Andromeda y Perseo, Fineo ndo € um novo personagem € um novo nome para o demonio.
Hé&, mais umavez, aclara sinaizacéo de que a “regra’ é fundir letras divinas e humanas, hovamente,
com a aplicacéo da etimologia.

O personagem Demonio encontra explicacdo similar para 0 nome Medusa. Ela aparece em cena,
porgue ele a chama para ser sua aliada, para que faca um feitico: a culpa original. Diz o Dembnio:
“Componme un hechizo, pues/ si con a Culpa te invoco,/ de ser la Culpa hechicera,/ David me daré el
apoyo,/ diciendo que por la Culpa/ es bruto el hombre;/ si como muerte, magica te llamo,/ Samuel
hablara en tu abono,/ dandole voz a un cadaver;/ y si en retéricos tropos/ de alegdrico concepto, como
a Medusa te nombro, / es por convenir en ti/ alusiones de uno y otro;/ pues muertey culpa hacer sabes/
bruto al hombre, piedra o tronco.” (vv. 465 — 477). Assim, para que, ao publico, fique transparente a
alegoria e acorrelacdo entre letras humanas e divinas, “morte” e “culpa’ nasletras divinas estdo associ-
adas a“Medusa’, nas letras humanas.

Aoinserir nasfalasdo Demonio e daMedusareferéncias afrases de Davi e de Samuel, bem como
a0 Novo testamento e aos livros candnicos reconhecidos por Trento, Calderén, além de demonstrar
conhecer afundo os textos da Doutrina Cristd, repete um procedimento comum nos autos: S0 0S perso-
nagens diabdlicos os que glosam a Biblia, criando um efeito de semelhanca invertida em relacéo ao
pregador iluminado pelo Espirito Santo. Vale lembrar que, navisdo de Frei Luis de Granada, o pregador
deve conhecer profundamente as Escrituras e deve escolher os lugares mais reconditos, que com sua
novidade e dignidade excitem os ouvintes. Medusa é figura alegorica da culpa e da morte, que, devido
a0 pecado original, passam afazer parte da natureza humana. Com a associacao morte/ culpa/ Medusa,
nos “lugares’ Samuel, Davi e mito pagéo, Calder6n cumpre, engenhosamente, a prescricao.

M edusa conta sua histéria ja adaptada a doutrina cristd. Comenta que sente a histériado Deménio
como se fosse a sua prépria. Fala de JUpiter, ndo sem antes fazer aressalva, entre paréntesis, no texto:
“(si a la metafora torno,/ pues ya de otros empezada/ fuerza es seguirla nosotros)” (vv. 503 — 505).
Conta a seguinte histéria: Japiter, o Deus dos deuses, com receio de que ela destrogasse seus jardins,
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transformou-a em um monstro, que faria todos fugir por causa de seu semblante. E interessante notar
que para ndo haver davidas na aguda correspondéncia entre 0 mito e o texto biblico, Calderén facilita o
significado pretendido. N&o temos noticias de “Gorgonas’ que quisessem destruir jardins, nem muito
menos que Japiter ostivesse e 0s vigiasse com tanto cuidado. Calderdn quer evitar ndo ser compreendi-
do, quer evitar incongruéncias. Para que haja uma maior conformidade entre as figuras e o “preenchi-
mento”, entre 0s conceitos e o entendimento, ele preferiu re-inventar uma parte do mito, aproximando-
0 mais do sentido proprio desgjado. A intencdo do autor parece ser tornar a analogia menos obscura,
propondo uma alegoria imperfeita “situada a meio caminho entre a autonomia do procedimento (inco-
eréncia) e o fechamento total da significagéo (enigma).”

E nesta parte, que 0s personagens maus apresentam os argumentos e explicitam por que querem
vingar seu oprobrio. A vingancga consiste, tanto em Andrémeda como em Orfeo, em realizar a frase de
S&o Paulo (“a culpa entrou pelo homem e a morte pela culpa’). A Natureza Humana € vulnerével; mas
como destruir Andrémeda? Onde derramar o veneno? As duvidas tém fins didéticos. Demonio e Medusa
contam que ndo podem empestear a &gua, porque a Graga lava a mancha do lodo; ndo podem empestear
a acucena, porgue em seu botdo (simbolo da Inocéncia, como a propria Medusa afirma) ha um ouro
escondido, contra o qual ndo ha veneno que possa; da mesma forma sdo invulneraveis avinhae o trigo,
guardados pela Vontade e Ciéncia. Como afirmao proprio Demonio: “que en €l agua, tierray fuego,/ si
tus temores recorro/ cristal, flor, ambiente y luz,/ diciendo esta lo imperioso/ de Inocencia, Gracia,
Cienciay Voluntad” (vv. 630 — 634). Em outras palavras, todos os frutos que o céu da ao homem estéo
protegidos pelas virtudes. SO Ihes resta uma arvore, a que esta no meio do jardim, a Arvore da Morte,
como |he nomeia 0 Demdnio.

Podemos perceber que a “criacdo”, nos dois autos, tem caracteristicas similares. Os principais
personagens Orfeu/ Perseu, Euridice/ Andrémeda, Aristeu/ Fineu, Invejal Medusa, Prazer/ Arbitrio, Dias/
Virtudes Elementos desempenham seus papéis alegoricos, as falas de todos estdo repl etas de referéncias
biblicas do Velho e Novo Testamento. Nessa primeira parte, o texto dramatico representa e amplificaa
criacdo relatadano Génesis, 1, 1 — 30. Calderdn, mesmo escrevendo um texto de teatro, usa adaptados os
lugares das Escrituras e suas glosas.

Os dois autos sao alegdricos e revelam os misticos sentidos das Santas Escrituras. As fébulas
adaptadas de Orfeu e de Perseu podem ser lidas no sentido tropol 6gico, alegérico, anagégico. A veros-
similhanca da peca se estabelece como semelhanca, analogia e proporcéo, entre o discurso ficcional
dramatico e o discurso hermenéutico dos Padres dalgreja. O discurso da pecacomo metafora daverdade
é verossimil e decoroso, podendo por isso ensinar a ética e a politica cat6licas fundamentadas nas auto-
ridades, deleitar com a engenhosidade das metaforas e persuadir pela verdade aludida.

Como o publico do auto sacramental € o mesmo do pregador, o uso da alegoria servira para
ensinar e para deleitar. A alegoria que declara o soberano beneficio da Redencdo é mais excelente,
e exposta e amplificada, arrebata maravilhosamente os entendimentos humanos a admiragéo de
coisas tdo grandes que inflamam o amor da divina bondade, benignidade, caridade e misericérdia
Nosautos, os*“discursos’ amplificados, asfalas musicadas, os carros, os personagens” aterram” edeleitam
a audiéncia.

Obviamente, personagens atuam de maneira diferente dos pregadores. Mas muitos dos modos de
pregar séo usados por Calderén. Em um auto tal qual em um serméo, devemos observar quem fala, a
quem fala, do que fala e o que, principalmente, se quer conseguir falando. Os personagens antitéticos e
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embleméticos desenvolvem o tema, ou 0 argumento conceituoso, pela grande expectativa que o embate
entre eles vai proporcionar. A dificuldade (procedimento para dilatar e dar ao povo 0 argumento enge-
nhoso do conceito predicavel) estard presente na primeira parte do texto dramético, na expectativa gera-
da pela ameaca dos personagens maus sobre a Natureza Humana. A ameaca “ suspende” e uma engenho-
sa saida satisfaz.

A proxima parte que delimitamos em El divino Orfeo (vv. 548 — 1013) e em Andrémeda y Perseo
(vv. 665 - 998) corresponde a“ Tentagdo” e ao “Pecado”. Essa parte explicita os sentidos alegéricos do
texto e amplificatrechos do texto biblico. E exatamente nesse momento, que é possivel perceber mais o
engenho do autor, pois é nele que se revela o que € literal e o que é metaférico. Na narracdo biblica,
corresponde a parte da culpa original e aexpulsdo de Adéo do Paraiso, em que a natureza humana perde
a sua condicdo primordial.

Conforme Tesauro, o desenlace, procedimento seguinte a dificuldade, usado pelos pregadores
parafundamentar o argumento engenhoso, serve parase ver umaagudeza em uma passagem que parecia
dificil ou absurda. O que parecia dubio tem de ficar claro etodas as “ vivezas e expressdes faréo o vulgo
entender e os doutos se alegrar.” No auto sacramental, o desenlace corresponderé a el ucidagdo do pro-
cesso alegorico, que tornara explicito os sentidos proprios das alegorias.
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A Tentacao, o Pecado, a Transformacéo
em El divino Orfeo: o desenlace

Em El divino Orfeo, nos 237 versos que compdem a proxima parte, 0 autor madrileno deixa
transparente o sentido proprio do papel de cada personagem na encenacdo. Principe das Trevas e Inveja
decidem penetrar no “damasceno campo”®. Aparecem, em cena, disfarcados de villanos, usando os
mesmos tipos de trgjes do Prazer. Conforme o Principe: “ €l traje/ tal vez las almas conforma,/ de él nos
valgamos.” (vv. 561 - 563).

O comeco dacenaé comico. O Principe ealnveja, disfarcados, fingindo uma simplicidade caute-
losa (traicoeira), aproximam-se do Prazer, mortificado pelo medo de encontrar a serpente. O didogo
entre ostrés € comico. Perguntam o Principe ealnveja “ ¢Pues de quétiene temor ?’ Respostado Prazer:
“De veros a vos 'y a vos.” Pergunta do Principe: “¢Eso qué te desconfia?’ Resposta: “ Que cuando un
aspid temia,/ pienso que a dado con dos.” Perguntadalnveja: “ ¢Por qué dices eso villano?’ Respostado
Prazer: “Porque teneis, a mi ver,/ cara de echar a perder todo €l Género Humano.”

A Inveja, continuando a conversa, apresenta a si e ao Principe como estrangeiros, que sabiam
muito de “agricultura’. Como vinham fugidos de outra patria, queriam saber que terra era aquela, e,
principalmente, que voz era aguela que fazia “mudar os montes’. O Prazer encontra a oportunidade
perfeita para vingar-se do susto que os dois |he haviam dado. Sua vinganca, “para dar que reir/ prépio
oficio del Placer/ una fabula ha de ser/ la queleshededecir”. “Fabuld’ tem no verso dois sentidos: uma
“pequenafaa’ eafabulamitoldgica. O Prazer em vez de responder ao Principe com a Verdade (com o
sentido espiritual, allegoria in factis), responde contando uma“mentira’ (o mito, no sentido literal). Do
verso 624 ao verso 707, o Prazer conta a histéria literal do mito de Orfeu. Diz aos dois “lavradores’
(Principe das Trevas e Inveja) que eles chegaram ailha de Trécia, fértil pedago da Grécia.

Para que fique evidente o artificio do Prazer, o autor, por meio das didascdlias, “dirige” a cena,
dando a entender que deve haver cumplicidade entre o personagem e o publico: “[didascalia] Aparte/
[texto entre parénteses] (bravos delirios les digo,/ si ya €l curioso [0 Principe] no atienda,/ que los
deliriosadrede/ tal vez fueron sutilezas)” (vv. 632 —635); Este musico de Gracia (equivocése la lengua,/
de Tracia quise decir...) (vv. 651 —652); (j Cuales estan, aunque en griego/ les hablo, la boca abiertal)
(vv. 672 — 673) etc.

O Prazer, para contar sua “mentira’ como verdade, imita a forma que os argumentos séo desen-
volvidos nos discursos de pregadores e de gente ndo vulgar: ha equivocos Gracia/ Trazia; explicactes
etimol égicas dos nomes, Orfeo: “ que seinterpreta/ dorada voz o voz de oro,/ porque como el oro tenga/
virtud atractiva, pasa/ a la voz sus excelencias’ e Euridice: “No hay ciencia de que no esté/ dotada,
tanto, que al verla/ tan sabia, que incluye toda/ la Erudicion de las Ciencias,/ Euridice la han [lamado/
los que al pronunciarla alteran/ el nombre de Erudicion”; adagios, que mesclam latim vulgar e espa-
nhol: “con tuisamicis non te/ ponasin una litera”; etc. Nafabula que o Prazer conta, Orfeu, a Natureza

8 Cf. San Ignacio de Loyola, Ejercicios espirituales, 22: “después que Adan fue criado en el damasceno campo y puesto en el paraiso
terrenal.” (apud El divino Orfeo ed. J. E. Duarte).



Humana e o Paraiso sdo descritos emblemati camente/ metaforicamente: voz de ouro, Filho do Sol, linda
esposa, cujamenor exceléncia é a beleza; florestas, que pouco falta para ser um “Bello Paraiso”, onde
Orfeu diz venham flores, flores vém, etc... Quanto a Euridice, ela é uma ninfa Driade, ninfa da dgua
(“que por agua ha de venirla”, referéncia a agua do batismo que salva a humanidade do Pecado Origi-
nal). Na fébula “inventada’ para enganar o Principe e a Inveja, Prazer afirma que Orfeu ama tanto a
Euridice “que pienso que si la viera/ [didascalia] (Dentro, los instrumentos) en €l infierno... Mas esto/
para adelante se queda/ pendiente agora...” (vv. 686 — 690).

A participacéo comicado Prazer, personagem que, veremos, cumpre amesma fungdo que o Arbi-
trio em Andrémeda y Per seo, termina arfimando sua condicdo de ndo poder eleger®: si servila [Euridice]
desedis, la diligencia/ con ella haced, no conmigo/ que si por mi voto fuera,/ no os recibiera...; e afir-
mando sua desconfianca, “si no me mienten las sefias’, de que estava conversando com duas pessoas
que ndo eram “boas em Deus’. Por isso, que ficassem com a “fabulinha’.

Continuando em cena, o Principe e a Invejarevelam, por suavez, a“verdade” e a“mentira’ da
fabula. O Principe reconhece o ardil do Prazer e revela a verdade dos sentidos alegéricos: “De que este
villano [0 Prazer] crea/ que con a verdad me engana” (vv. 709 - 710). Ou sgja, 0 mito literal, narrado
como mentirapelo Prazer, € ouvido como verdade pelo Principe das Trevas. Mas o Principe sabe discernir
“verdades en sombras envueltas’. Ele mesmo explica que a mitologia paga € apenas uma recordacao
deformada daverdadeiradoutrinacrista: “La Gentilidad, Envidia,/ idolatramente ciega,/ teniendo delas
verdades lejanas noticias, piensa/ que a falsos diosesy ninfag/ atribuya lasinmensas/ obras de un Dios
solo y como/ sin luz de fee andan a ciegas,/ hara con las ignorancias/ suspechosas las creencias./
i Cuantas veces se veran/ los Poetasy Profetas/ acordes, donde serocen/ verdades en Sombra envueltas!/
¢Qué mas Faetonte que yo,/ que por gobernar la Excelsa/ Carroza del Sol cai?/ Y de esta misma manera/
habra infinitos Lugares/ que por repetidos degja/ mi voz, en que se confronten/ Divinas y Humanas
Letras/ en la consonancia amigas y en la Religiéon opuestas./ Y siendo asi, que aquel Texto/ de la
Sabiduria Eterna/ que la armonia del mundo/ medida y nimero tenga,/ careado con Isaias,/ adonde
cantar intenta/ lo que Cristo cantard/ a su Vifia, que es la Iglesia/ de este Soberano Orfeo,/ le han de
entender cuantos vean,/ que la misica no es mas/ que una consonancia; y que esta/ esta tan gjecutada/
en la Fabrica perfecta/ del Instrumento del Mundo, que en segura consecuencia,/ es Dios su MUsico;
pues/ oz e Instrumento concuerda” (vv. 712 — 753).

O Principe das Trevas anuncia o modo que 0s autores humanistas costumavam interpretar os textos
datradicdo greco-latina: os poetas da gentilidade, apesar de viverem afastados daluz dafé, intuiam alguns
dos mistérios do Cristianismo. A musica executada na “fabrica perfeita do instrumento do mundo” é
consonante no “canto” de Cristo para a vinha® e na Igreja do soberano Orfeu. A mescla de elementos
retdricos e teol 6gicos torna evidente que Calderdn aplicava aos textos mitol 6gicos os sentidos aegoricos.

Depoisdo artificio revelado, o Principe, paradar prosseguimento atrama, se autonomeia Faéton®

8 O Arbitrio, personagem fregiiente nos autos, ndo elege, mas o homem elege usando seu arbitrio, que é livre e esta a seu mandado, como
ensina Santo Agostinho.

8 Em Mateus, 20, 1-16, h4 a parabula do amo que contrata operarios para trabalhar nela. O dono da vinha € Jesus, a vinha é a Igreja, os
primeiros chamados sdo os judeus, os Ultimos os gentios. Os judeus ndo responderam com fidelidade a chamada de Jesus e os gentios, que
eram os Ultimos, passam a ser 0s primeiros.

85 Faéton pediu a0 pai (0 Sol) a permissdo para guiar seu carro por um dia. Apesar das adverténcias do pai, logo Faéton mostrou-se incapaz de
guiar os corcéis do Sol. Estes desviaram de seu curso e a Terra corria o risco de ser queimada quando Zeus interveio e langou um raio contra
Faéton, que foi cair no rio Eridanos. O demdnio também é um Faéton por haver se rebelado contra Deus e por haver desgjado ter seu poder.
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e depois Aristeu (ha infinitos lugares para confrontar divinas e humanas letras). Ele revela o sentido
verdadeiro das alegorias: Deus é o verdadeiro muasico, que voz e instrumento concorda; realizard suas
consonancias perfeitas em seu instrumento, 0 mundo.

Nesse momento do texto, o que pareciadubio, dificil ou absurdo tornou-se claro. As vérias alego-
rias emergem ao mesmo tempo. De inicio, a fala do Prazer trata a figura de Orfeu como uma simples
alegoriaretdrica (allegoriain verbis ou alegoria dos poetas). Retoricamente, Orfeu (signo em presenca)
€ uma metéfora de Deus (signo em auséncia). Dentro da expressao retérica, € possivel entrever aagude-
za do autor em estabelecer a relagdo artificiosa, na festa do Corpus, entre um mito e a criacdo. Ja que
parte de uma ficgdo poética (de uma narrativa mitical metaférica), para significar de maneira indireta
uma realidade que ndo tem que passar por por outro acontecimento profético, a correspondénciaentre as
duas “substancias’ distantes (Orfeu e Deus) € apenas circunstancial: Orfeu € uma metéfora, “um dispo-
sitivo sensibilizador do sentido que realmente importa’.

No entanto, na fala do Principe das Trevas, a alegoria torna-se transparente: “le han de entender
cuantos vean/ que la misica no es mas/ que uma consonancia y que esta/ esta tan gecutada/ en la
fabrica perfecta/ del instrumento del mundo/ que en segura consecuencia/ es Dios su misico (vv. 745 —
753) (...) Pues atenta/ desde aqui, Envidia, a dos luces,/ a dos visos, dosideas/ verassi dice la historia/
lo que a la fabula resta (vv. 769 — 774). A agudezal metéfora € “traduzida’, pois o sentido “ausente” €
explicitado, didaticamente. O Principe das Trevas transforma a “agudeza’ do Prazer em uma alegoria
transparente, o que dara condi¢do ao publico de ndo desviar a atencdo dos sentidos proprios que real -
mente importam.

Como sdo “duasluzes’, “ duas semelhancas’, “duasidéias’, El divino Orfeo pde também em cena
aalegoriahermenéutica. Orfeu é figura alegdrica que participa de dois acontecimentos historicos que se
completam: a Queda Adamica (“por um homem entrou o pecado no mundo, e pelo pecado a morte, e deste
modo passou a morte a todos os homens por aquele em quem todos pecaram’®) e a Redencdo (“o Unico
remédio, Jesus Cristo, Senhor nosso, Unico mediador, que nos reconciliou com Deus por intermédio de sua
paixao”). Calderén aplicaaaegoriain factis, ou sga, aQuedaAdamicadescritano Génesis (Velho Testamen-
to) é signo premonitdrio que passa a significar com a conclusdo do fato que vem depois, a Redencdo (Novo
Testamento). Vimos que esse tipo de interpretacdo, amesmados primeiros Padres da I greja, € 0 processo que
faz de um acontecimento histérico real 0 simbolo de outro acontecimento. Estender esse tipo de alegoriaa
uma fébula pagd, para celebrar o maior dos sacramentos da religido cristd, € promover a propaganda de fé
cristd e da desmitificacdo da religido pagd. Nos versos 1290 - 1294, outra fala do Principe das Trevas é
reveladora: “y no esla primera vez/ que € harpa espiritus lance,/ pues sombra de esa, Sadl/ la templé en
David no en balde.”® Orfeu é figura que atudiza a redidade histérica do Velho e Novo Testamentos.

A fébula de Orfeu, cristianizada, pode ser lida (ou colocada em cenad) figuralmente. Fornece a
matéria para ainterpretacdo e ainvencdo, pois reline “umamaneira de falar” (alegoriain verbis) e “um
modo de entender” (alegoria in factis). Por isso, € um misto ret6rico-hermenéutico. “O ser divino se
revela de vérias maneiras, sendo tarefa do erudito-poeta rastrear todas as suas manifestagcdes, demons-
trando a unidade na diversidade.”# Calderdn, em sintonia com poetas e eruditos de sua época, desenvol -

8 Cf. Sessdo V, celebrada em 17 de junho de 1546, do Concilio de Trento

87 Sombra da harpa de Orfeu: quando um espirito mau passou a dominar Saul, disseram que fosse buscar um homem que tocasse harpa, para
que todas as vezes um espirito mau tivesse sobre ele, o instrumento tocado o acalmaria. O harpista era Davi. Cf. | Samuel, 16, 23).

8 Cf. Hansen, p. 67
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ve uma técnica muito cuidadosa de rastreamento de mitos “ pagéos’, acomodando-os a histéria cristd, e
explicando-os didaticamente.

Com os sentidos alegoricos explicitados, o Principe das Trevas, para que se realize a “fébula
inteird’, passa a ser Aristeo, “que esta Hermosura pervierta,/ no sin Etimologia/ también: ¢de Antiteos
laletra/ contra Dios no setraduce?/ Y corrompida, ¢no suena/ casi o mismo Antiteo/ que Aristeo? Pues
atenta/ desde aqui, Envidia, a dos Luces, a dos Visos, dos Ideas;/ veras s dice la Historia/ lo que ala
fabularesta.” (vv. 763 - 773). Como ha de haver serpente que morda o pé de Euridice, alnveja passaa
ser serpente, “pues nadie llega/ aignorar cuanto la Envidia/ aspid es’. (vv. 779 - 780).

Voltam a cena a Natureza Humana, os Dias e a M Usica em clima de festa. Toda agéo € observada
por Principe das Trevas e Inveja. Antes de comer o fruto, a Natureza Humana esta ricamente vestida, é a
“senhora” dos Dias. Cada um deles traz as insignias da Criagdo, que lhes foram dada por Orfeu. Todos,
vivendo a harmonia de antes da Queda, cantam um refrdo que ja fora utilizado por Calderén nos autos
Fortunas de Andromeda y Perseo, 1671, e no El laberinto del mundo (.......). Esse refréo lembra aos
sentidos que devem estar alerta, pois 0 Amor (Deus/Orfeu) advertiu que poderia haver uma serpente por
entre as flores.

Quando a Natureza se depara com o Principe e alnveja, quer saber quem sdo. Os dois tornam-se
um Unico ser, pois o Principe turbado pela presenca da Natureza Humana, esconde-se atras da Inveja
para soprar-lhe no ouvido o que ela deve dizer: “habla el aspid/ porque el demonio le alienta” (vv. 806
— 807). Essa idéia de Calderdn confirma a de Santo Tomés de que a serpente € astuta pela astlcia do
diabo e dizia sem entender o que Ihe inspirava o diabo®. Calder6n pbe ante os olhos o horror dacena. O
monstro unificado Principe das Trevas-Aristeo-Dembnio-1nveja-Serpente esta pronto para introduzir a
culpa no coracdo da Natureza. O inicio da conversa é semelhante a que tiveram com o Prazer, na cena
anterior. Calderdn, maisumavez, lancamao de umaformulagéo comum nos autos: alnveja/Principe das
Trevas apresenta-se como agricultor vindo de terras estrangeiras. O demonio caracterizado como al-
guém gue conhece todo tipo de planta aparece nos autos La vifia del Sefior e El pastor fido. Toda essa
passagem do didlogo entre a Natureza Humana e a serpente seguird o texto biblico (Génesis, 3, 1 — 6),
com a diferenca de ser amplificadas, para comover. O fato de o publico ter de ouvir em eco afala do
demdnio, umavez em voz baixa, navoz do Principe/Demoénio ao ouvido dalnveja, e outravez numavoz
forte, avoz dalnveja, aumenta a dramaticidade dos momentos que antecedem a entrada da morte, pois
faz com que a cena se torne mais lenta e tensa.

A Naturezafoi persuadida pela Serpente/deménio a comer o fruto do bem e do mal. Foi convencida
porque acreditou nos argumentos do deménio (arazéo por que ela poderiafazé-lo ndo era por haver veneno
ou para 0 estabel ecimento de dgum culto a obediéncia), que comendo o fruto elatornar-se-iadivina: “ Come
ecomo Diosseras’ (v. 855). No texto biblico, “amulher, vendo que o fruto da&rvore erabom para comer, de
agradavel aspecto e muito apropriado para abrir-lhe a inteligéncia, tomou dele, comeu, e o apresentou tam-
bém ao seu marido, que comeu iguamente” (Génesis, 3, 6). No auto, Calderdn enfatiza o pecado da soberba.
Essa soberba induziu Natureza Humana a desobedecer as ordens de Deus. Segundo Santo Agostinho, o
homem e o deménio pecaram do mesmo modo, porque desgiaram ser como Deus, desordenadamente.

A préxima parte &, evidentemente, a mais dramética. Logo apés aingestdo do fruto, ocorre uma

8 Cf. (apud El divino Orfeo, p. 265) Santo Tomés, Summa, 2 -2, 165 2 ad 4.
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série de transformagdes. A Inveja e o Principe preparam-se para que a Natureza caia sob o poder do
esguecimento (Leteo). Elaagora é a“nueva Euridice”; alnvea é “sombrade suaculpa’; Inveja e Prin-
cipe deixam a cena, que passa a mostrar o sofrimento da Natureza, em sua nova condi ¢&o.

A unidade entre a Natureza e os Dias é rompida. Eles passam a ser “Noites Funestas’; ela é
invadida por uma quantidade enorme de paixdes inusitadas: agonia, pena, angustia, dor, violéncia,
parasismo®, letargia, frenesi, tristeza, delirio, ilusdo etc. Os Dias ndo conseguem saber por que a afli-
¢do, o choro, o tremor, 0 susto, o assombro, o terror... A maneira como Calderén encontrou para por
diante os olhos a passagem da imortalidade a mortalidade da natureza humana € muito engenhosa.
Primeiro, aimagem da “espada de fogo” (Gen. 3, 24). Conforme o texto biblico, Deus, com receio de
que o homem provasse o fruto da &rvore da vida, colocou ao oriente do jardim do Eden, Querubins
armados de uma espada flamejante. Assim, ela impediria a entrada do homem no paraiso. Depois, na
didascdlia, esta indicado que por trés do Dia 1°, sai a Inveja vestida de negro, com um manto largo e
rosto coberto e “haciendo acion como le apresura para que pase, se queda ella en su lugar y con todos
hace lo mismo de suerte que siempre haya noche entre uno y otro Dia”. Os Dias ndo podem mais estar
juntos, necessitam vir um apads o outro, pois a unidade foi rompida e a noite dominou a luz. Quando
Ad&o no Paraiso eraimortal, todos os Dias estavam unidos, pois ndo importava a passagem do tempo.
Como conseqliéncia do pecado todos passam a perceber a passagem do tempo.

A Natureza amplifica a cena descrevendo os Dias fustigados pela presenca da noite, transforma-
rem-se: jAy, que entre uno y otro Dia/ esta la noche interpuestal/ jQué horrible! jQué oscura! jQué
triste!/ jQué negral Mas jay, que esimagen de mi inobediencial/ ¢Quién pudieradeellahuir?” (vv. 916
—920). Asinsignias dos Dias, para a Natureza Humana, agora, sdo opostas. aluz é noite (com o pecado,
a Natureza Humana penetra o mundo das trevas); as aguas transformam-se em nuvens densas no céu -
reldmpagos e trovles; ndo ha monte que ndo estremega; as flores e plantas sdo espinhosas e engendram
serpentes; astros, Sol, Lua e estrelas estdo sujeitos as febres de um eclipse; peixes e aves, monstros
marinhos de espumas cobertos, ar de funestos passaros; as feras que humildes estavam, agucam as
garras, afiam as presas. Também da parte dos Dias, ndo ha como acudir a Natureza: “Que los Dias las
desdichag/ las ven, mas no las remedian.”

A imagem da culpa da Natureza Humana é a noite fixa que, a partir de agora, forgcosamente, a
seguird. Na sua nova condicdo, mesmo com o Prazer, que voltaem cena, ndo ha alegria, sb pesares. Ela
tenta fugir de todos, mas em direcdo a nave de Leteo: “¢donde suspensa,/ helada, torpe, caduca,/
desmayada, absortay ciega/ iré a parar?’ A cenaatinge o maximo de dramaticidade, quando o publico
ouve avoz do Principe das Trevasdizer “ Amisbrazos’, que, seguindo asindicacdes dadidascdia, surge
a tempo de segurar a Natureza desmaiada. O mal concretiza seu plano: Euridice/Natureza Humana/
deixa a cena sob o poder de Leteo. A Inveja comenta que o pecado da Natureza é pecado da morte da
alma. O Concilio de Trento denomina o Pecado Original morte daama, isto é carénciada vida sobrena-
tural, da graca santificante.

% No Diccionario de autoridades, parasismo significa “ Accidente peligroso o cuasi mortal, en que el paciente pierde el sentido y la accion
por largo tiempo.”
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A Tentacao, o Pecado, a transformacao em
Andromeda y Perseo: o desenlace

Os 333 versos de Andromeda y Perseo que compdem a parte da tentago so usados pelo autor
madrileno para afirmar alguns dos dogmas do Cristianismo - o poder de Deus sobre 0 mal, a promessa
do Demdnio de vingar sua deshonra, o perigo perpétuo da serpente - e paraelucidar o verdadeiro sentido
das alegorias.

A cena comega de modo cdmico, com o Deménio tentando prender o Arbitrio, que voltaao campo
por causa do “capricho das macas de uma arvore’. Grita o Deménio: Date, Loco,/ a prision. Perguntao
Arbitrio: ¢Como he de darme/ si soy libre; no es un tonto/ quien tal piensa?

E evidente o paralelo que podemos estabelecer entre os dois autos que estamos analisando. O
Arbitrio, personagem que em Andromeda tem um papel similar ao do Prazer em El divino Orfeo, atua
também para fazer o publico rir. Depois que Perseu, em sua primeira apari¢do, com aface coberta, Ihe
salva, diz: Sepa usted, seo rebozado,/ que yo soy un Loqui-Tonto, que es peor que loco a secas, y aungue
el favor conozco, no sé agradecer (vv. 720 — 724).

Perseu aparece disfargado. Seu aspecto € de um nobre veneravel, armado com o “escudo cristali-
no de Minerva’ e “el templado acero” de Mercurio. O Deménio (noinicio, vv. 685 - 686) e Andromeda
(depois, vv. 745 - 746) pedem a ele que revele o disfarce, mas ainda ndo é chegada a hora. Para o
Deménio diz: “ Soy quien soy” (v. 687); “No hallegado el tiempo forzoso en que ha de saberlo” (vv. 691
—692). ParaAndromeda: “Perdonad, prodigio hermoso,/ que hasta el prefinido tiempo,/ que una belleza,
a quien rondo,/ con los disfraces de amante,/ para las dichas de esposo, merezca llamarla mia,/ nadie
me ha de ver €l rostro” (vv. 647 — 653).

O duelo entre Perseu e 0 Demonio é representado e narrado a0 mesmo tempo. A narragdo €
amplificada, paracomover os afetos. “Y en el acero que esgrimes,/ que es rayo tan poderoso/ que dando
horror al horror,/ que dando asombro al asombro/ has de obligarme a que huyendo...” (vv. 698 — 702).
Com o Arbitrio livre, Andrémeda, as Virtudes e os Elementos voltam em cena para agradecer a Perseu.
Este Ihes conta quem era usando os lugares de pessoa: nome (etimologia), natureza, fortuna, habito, em
um discurso que tem “dos visos’, ou sgja, que vai substituindo os aspectos do plano historial ou plano
das letras humanas, por aspectos do plano alegérico ou das letras divinas. Diz Perseu: “...y ya que/ con
mis seflas os informo/ en Humanas Letras, haga/ en las Divinas lo propio./ Las Humanas dicen (bien/
gue en sentido fabuloso,/ como sin luz de la Fe)/ que Jupiter, poderoso deus de deuses, me engendr6,/
concebido en lluviasde oro./ Las Divinas, que en rocio,/ que candido, puro, hermoso/ vellon sin mancha
cuaj6,/ hilada la nieve a copos.” (vv. 792 — 805).

As “vestes’ (sinais de humanas letras), o manto azul (que imita as nuvens, cortinas do sacro
trono), o cristalino escudo e a lanca, contrastam com os caracteres do monstro que, sendo obrigado a
fugir, navega as tempestuosas ondas negras. Perseu, em seu disfarce, apresenta-se como alguém piedoso
e desinteressado e su pretexto es solo/ buscar aventuras, que/ sean venturas para otros (vv. 769 — 771).
Em letras humanas, Perseu € filho do Deus dos deuses, concebido em chuvas de ouro. Ja em letras



divinas, € uma hermética met&fora: a inspiracdo divina (metaforicamente, rocio) formou a |& (vellon)
sem mancha, o Cordeiro que encarna a vitéria da vida sobre a morte. O orvalho evoca 0 sangue de
Cristo, simbolo da Redencéo. No Deuteronémio, 32, o cantico de Moisés comega: que minha doutrina
jorre como a chuva, que minha palavra caia como o orvalho... Em Isaias: Céus! Espalhai como um
orvalho a vitéria...

A explicagdo etimol6gica do nome serve para humanas e divinas letras: Y asi, mi nombre es en
ambas,/ con seguro de gque como/ conmigo MismMo y en mi/ mismo, por mi mismo obro;/ y per se, en
latino frase,/ es el que obra por si solo,/ bien pudo asentar que, en fe/ de per se, Perseo me nombro” (vv.
806 — 813).

Assim, exatamente como em El divino Orfeo, Calderdn explicita o processo alegorico informan-
do quem é Perseu nas humanas letras e nas divinas. Volta a pdr em cena o argumento que nos faz
entender as vérias alegorias do auto sacramental; aliteralidade do mito, metéfora do verdadeiro sentido,
eainterpretacdo alegorica, o sentido préprio das | etras divinas. Perseu, signo em presenca, € uma meta-
fora do Deus/ Criador. Como Orfeu, em El divino Orfeo, é figura alegorica que participa dos dois acon-
tecimentos que fundamentam a Eucaristia: a Queda Adamica e a Redencéo. Velho e Novo Testamento
estdo novamente sobrepostos, na alegoriafactual, seguindo aidéia de santo Agostinho de que o Filho de
Deus é 0 “principio” de “No Principio” (Génesis, 1,1). Perseu, assim, € tipo: seu disfarce é sombra do
momento da salvacdo, quando sera Cristo. Hauma“maneira de falar” e um “modo de entender”.

Perseu, antes de deixar a cena, pede a Andrdmeda que “pague’ seu agradecimento ndo comendo
o fruto do bem e do mal. “Comer o fruto” € um dos dogmas do pecado original. Andrémeda/ Natureza
humana perde a santidade e justica e incorre pela cul pa de sua prevaricagdo na morte. Ha uma parte de
docere, num embate entre as virtudes e Andrémeda, que culmina, obviamente, com ela experimentando
o fruto e perdendo seu estado primordial. Calderdn, nacena, cria, engenhosamente, o seguinte raciocinio
conceptista: Andrémeda quer saber o que é a morte. Segundo a Ciéncia, “morte € deixar de ser”;
Andrémeda pergunta: “ Y afiadir también al morir, muriendo:/ ¢cémo he de morir, no siendo,/ si esdejar
de ser, morir?” (vv. 865 —867). Ciéncialhe explica que na Humana Fortuna ha duas mortes, anatural do
corpo e ada ama, podendo evita-las resignando-se a Deus, advertida pelas virtudes... Andromeda per-
gunta: “ ¢Decidme, pues, como aqui,/ ya que en vosotras mefio,/ podré entrelogroy desvio/ distinguir el
mal del bien?” (vv. 883 — 885). A responsavel por essa distingéo é o saber da Ciéncia, que propde; mas
guem elege € o Arbitrio. Andrémeda pergunta ao Arbitrio: “ ¢Que haré para no morir?” A resposta do
Arbitrio é comica (segue o decoro do personagem): “No llamar médicos, ser/ alegre, comer, beber,/ y
para hacer ahora gana, digalo aquella manzana” (vv. 891 — 894). Andrémeda pergunta aos elementos
se ndo achavam aguele fruto belo. Os elementos concordando com ela, dizem que sim, pois cada um
delestornou o fruto belo: a Terra prendeu seu tronco e o fertilizou; a Aguabanhou em cristal suasraizes,
etc. Andrémeda conclui que os elementos o formaram para que quando o Arbitrio o visse, “agustarla me
moviera:/ y asi...”

Andrémeda cada vez mais fica tentada a experimentar o fruto. A Ciénciatentaimpedi-la dizendo
que agquele tinha sido o fruto assinalado por aquele “que €l riesgo te avisd/ que entre las demas habia”.
Andrémedamovida pela curiosidade e sem estar convencidado perigo que corria, jaque ndo aceitou que
por detras dabeleza do fruto havia algum veneno, resolveu perguntar apropriaérvore, onde Medusa esta
escondida; ouve as palavras. “Come y seras como Dios: come e inmortal serds’ (vv. 924 — 925), a
mesma passagem do Génesis 3, 4.
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Guiada pelo Arbitrio sem ciéncia, Andromeda esté agora desejando ardentemente comer o fruto.
As virtudes e os elementos também tentam impedi-la. Arbitrio e Andrémeda ndo dao ouvidos aos apel os
das Virtudes e dos Elementos, que, na mesma ordem simétrica da loa, tentam antepor-se ao caminho: a
primeira é a CiencialAr (no basto a detenella, si errare, sea en mi ausencia, no vea yo su desvario (v.
945)); depois Inocencia/Fogo (No ver tu despefio yo (v. 951)); Vontade/Terra (Tu se la has querido dar/
apeteciendo su ruina,/ cuando a su dafio lainclina/ tu error, vuelto en su delito,/ de Albedrio, en apetito,/
contra Voluntad Divina. (vv. 960 —965)); Graca/Agua (Ya es bien que tu paso impida,/ porque tu Ultima
desgracia/ esta en que pierda la Gracia. (vv. 976 — 977)).

Assim, do verso 895 até o0 verso 998, Calderén dramatiza 0s momentos que antecedem o pecado
origina. Andrébmeda é tentada pela beleza do fruto e por Medusa. No “embate”’ entre as Virtudes,
Andrémeda esta sendo orientada pelo Arbitrio. Sem que a Ciéncia, a Inocéncia, a Vontade e a Graca
consigam deté-la, o publico vé e ouve a natureza humana aproximar-se da érvore do bem e do mal. Os
Elementos, a medida que as virtudes vao se retirando da cena, narram a transformacao dos atributos que
davam a ela majestade, inteligéncia, beleza, na primeira parte do texto. Depois que todas as virtudes
deixam a cena, o Arbitrio da o fruto proibido a Andrémeda.

A Natureza Humana perde sua condicdo primordial e o drama ganhara uma nova reflexdo, que
dara nova énfase ao que foi apresentado.

Na proxima parte, ocorre a concretizacao do plano do Dembnio e da serpente. A Natureza Huma-
na serd expulsa do jardim do Eden, sofrerda a Queda, pois comera o fruto proibido. Essa parte vai do
verso 998 até o verso 1297, quando comeca a Redencéo, Ultima parte do auto.

Quando Andrémeda come o fruto acontece uma série de transformacfes: perde luz, vista, vida,
alma e sentidos. Os Elementos sofrem forte pasmo. Medusa anuncia sua vitéria e ade Fineo e compara
o delito de Andrémeda ao delito do Dembnio: “ Su delito y tu delito/ de um mismo parto nacieron;/ y asi,
tu pena e su pena/ tendran un castigo mesmo” (vv. 1020 — 1024). A mesma idéia aparece em El divino
Orfeo. O pecado do primeiro homem foi a soberba, que o induziu a desobedecer aos mandamentos de
Deus. Medusa prevé paraAndrémeda uma vida muito diferente daquela sua condi¢ao primordial: “infe-
lizvidate espera/ al aire, al calor y al hielo,/ bebiendo el agua del llanto/ y el pan de dolor comiendo./
Con que hasta aquella segunda/ muerte del morir muriendo,/ vivirds como yo vivo, moriras como yo
muero” (vv. 1032 — 1039). “Aquela segunda morte”, a morte da alma, € uma mengao a resposta que a
Ciénciadeu aAndrémeda (vv. 868 —872), quando ela quis saber 0 que era morrer.

Os elementos perdem também suas propriedades: “ o cristal quebrou seus espelhos”’, “o fogo
apagou suas luzes’, “o ar perdeu seus alentos’, “o Centro da Terra gemeu”. O personagem Centro
pergunta a Andrémeda o que ela sente. Em mais uma referéncia ao texto biblico, Génesis, 3, 10 —13,
ela esta envergonhada e pede ao pai que ndo a olhe. O Centro pede aos Elementos que a consolem.
Mas Andrémeda, em sua nova condicéo, ouve o consolo como uma ameaga, temendo os argumen-
tos que cada um dos elementos | he apresenta. Quer afastar-se do Fogo, que, paraelaagora, apresen-
ta duas contradicdes: a falta dele Ihe cega, a presenca dele lhe queima (jQue me quemo!/ a la
inclemencia del sol, oscuro y ardiente a un tiempo); o Ar a aflige de extremo a extremo, de uma dor
aoutrador, passaaser frio einclemente (jQuemehielo! !alainclemenciadel aire, frioy destemplado
aun tiempo!); a Agua pode inundar toda a natureza e pode afogé-la (j Que me ahogo! Ya desde aqui
padeciendo/ las avenidas del mar,/ preso e desatado a un tiempo.); a Terra é a prépria ameaca da
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morte (pues el suelo/ en que hallé floresy frutos, abrojos y espinas siento/ ensangrentada la planta!/
i Que me muero! jque me muero!).

A cenaacadaverso ganha dramaticidade. Tudo se volta contraAndrdmeda: “los tiernos cantos de
las aves no/ son ya anuncios, sino aglieros;/ gorjeos, sino gemidos;/ clausulas, sino lamentos./ Los
halagos de los brutos/ a mi obediencia sujetos,/ ya son amenazas, todos/ aguzando y previniendo/ con-
trami presasy garras.” (vv. 1116 — 1125). Os elementos, ndo mais extensdes de Andrdmeda, sdo opos-
tosaela: morreu aluz do fogo; s6 haalento no suspiro; sd no pranto hadgua; o sustento, apenas selavrar
ou cultivar aterra. Calder6n amplifica a passagem biblica e engenhosamente contrapde essa cenaacena
inicial do auto. A unidade que existiu entre os Elementos, as Virtudes e Andrémeda esta de tal modo
rompida que Andrémeda percebe que, caso os Elementos (e seus atributos) tentem uma aproximacao,
ela seraferida; caso ela mesma tente se aproximar, eles fugirao.

Aparece em cenao Querubim Mercurio, o guardido dos Jardins. O Querubim é o Espirito angélico
da suprema hierarquia dos nove coros dos anjos, pelo dom de ciéncia de que especia mente é dotado. A
caracterizacédo de MercUrio, no auto, é muito préximaacaracterizacéo do emblemado livro de Ripa. No
Iconologia, Mercuario € um jovem que levard na méo o caduceu e nos pés os talares, como 0s poetas
costumam representar. Segundo o0s gentios, com o caduceu, MercUrio ressuscitava os mortos; quanto
aos talares e as plumas, simbolizam a velocidade das palavras, que em um momento desaparecem,
razdo por que Homero as qualifica de velozes e aladas. No texto de Calderdn, o préprio Mercario
chama atengdo para susinsignias: “si del talar y de la ala/ no lo han dicho las insignias,/ con las de
estes caduceo,/ cuyos aspides publican/ el delito e la sentencia, vuelto espada de justicia” (vv. 1221
— 1226). Ele é o mestre da Ciéncia, defensor das Virtudes e dos Elementos. Recita a desdita de
Andrdmeda, quem fora escolhida por Jupiter, Deus dos deuses, para ser rainha de Seu império e
perturbou a Ciéncia, perverteu a Vontade, maliciou a Inocéncia e perdeu a Graga; que querendo ser
como Deus, ficou sendo ela mesma. E Mercirio quem sentencia o castigo que a Natureza Humana
sofrerd viver exposta “as duas feras nocivas’ (o Demonio e a serpente) e a expulsdo de Andrémeda
do Paraiso: “sal de estosjardines, deja/ |os palacios en que habitas./ Y pues aquesta sentencia,/ segin
presente justicia,/ a todos toca guardala,/ a todos toque el cumplirla,/ siendo ya ley precisa/ el que
ella muera antes que todas vivan.” (vv. 1241 — 1248).

O Centro ndo pode opor-se a sentenca e Andrémeda compara seu destino ao da filha de Jephté,
com adiferenca que Jephté dedica afilha o céu, enquanto seu pai (o0 Centro) a sacrifica, doando-aaum
monstro. A histéria de Jephté e sua filha esta contada em Juizes 11, 30 - 40. Os isra€litas, nessa passa-
gem, desobedecem a Deus (Vés (os israglitas) me abandonastes de novo para servir a outros deuses).
Jephté, o galaadita, um valente guerreiro, € convocado para combater os amonitas. Para obter éxito na
batalha, faz um voto: sacrificaria aguele que saisse das portas de sua casa ao seu encontro, quando
voltasse vitorioso. Jephté ganhou a batal ha e quando voltou a casa, suafilha (Unica) foi quem saiu ao seu
encontro. Quando ficou sabendo do voto do pai, disse: “Meu pai, se fizeste um voto ao Senhor, trata-me
segundo o que prometeste, agora que o Senhor te vingou de teus inimigos...” Pede dois meses para que
possair as colinas chorar 0 seu destino. Andrémeda, desesperada, repete as palavras dafilha de Jephté.
Mas se sente mais merecedora do prazo que adie a morte, ja que Jephté consagra sua filha ao céu,
enquanto que seu pai a consagra a um monstro.

Andrémeda deixa a cena seguindo em direcdo ao escollo para que a sentenca implacavel sgja
cumprida: “Ley es precisa/ al que ella muera antes que todo viva” (vv. 1296 — 1297).

132 Série: Produgao Académica Premiada - FFLCH



Assim, o desenlace corresponde as passagens da tentacéo e do pecado, tal como o Génesis apre-
senta. Calderdn engenhosamente revela os sentidos das alegorias e prepara a aplicacéo, a “nova refle-
x&80" que dard uma nova énfase ao que esta sendo apresentado. “Aplica-se o discurso a passagem da
Escritura e a passagem da Escritura ao tema”. E tarefa do engenho aproximar duas coisas que pareciam
distantes. O ouvinte reconhecera a verdade e harmonia de uma coisa com outra. O auto se aproximade

seu fim, saltando do Génesis para os relatos da cena de ultrajes e da ressurrei ¢c&o, dos evangelistas, para
por em cena a Ultima parte, a Redencéo.
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Redencé&o em El divino Orfeo: aplicacéo

A Redencdo da natureza humana comeca quando Orfeu re-aparece em cena, perguntando:
“¢Que los Dias las desdichas/ |as ven mas no las remedian?” (vv. 1014 — 1015). A resposta ele mesmo
da e vem em versos que ja apareceram em outros autos: “Bien lo s& pero aqui importa/ que humano
modo se entienda.” Segundo R. Cuesta, esses versosindicam que “ Calder 6n tiene en cuenta el principio
dela condescendencia divina, segin €l cual, Dios, al revelar su mensaje de salvacién condesciende con
los modos de hablar y se adapta al mecanismo y proceso del conocimiento humano.” (Apud El divino
Orfeo, Ed. J. E. DUARTE, 1999, p.278) Os Dias mostram a Orfeu a transformacéo que sofreram as
insignias (o0 1° Dia € uma chama morta, 0 2°, céu de beleza diminuida ... o Prazer, envolto em tristeza
etc.) e contam que o Tirano Pirata havia levado Euridice.

O lamento de Orfeu €, por indicagdo do autor, cantado e chorado: “ j Ay infeliz de aquella/ que hizo
verdad haber quien de error muera!” (vv. 1031 — 1033). Esses versos ditos por Orfeu ecoam em toda
cena, repetidos pela Musica. Orfeu lamenta a morte de Euridice em idade florescente (v. 1034, verso de
Gongora), asuaingratiddo e o seu infinito delito. “ Pero aunque nada abona/ usar de tu albedrio/ contra
mi, el amor mio/ de tan fino blasona/ que lo que ama dira o que perdona, y asi, aunque es infinito/ tu
delitoy lesiento/ por tal, un instrumento/ quelabrar solicito/ dirasi esmasmi amor quetu delito...” (vv.
1051 — 1060). O instrumento que permitird, quando “em doce querela chegue ao céu seu pranto, trans-
formado em canto”, dizer se € mais seu Amor gue o Delito, é a Cruz.

Orfeu sai de cena e os Dias véo “passando” e cada um, olhando para o carro onde esta Orfeu,
descreve (pde ante os olhos/ amplificando) cada etapa de construcéo do “Instrumento”: “los ojos en €l
madero/ que el aspid avenend/ puso tiernos’; “y noté otro después, de que infiero/ que ya que la muerte
esta/ en un madero escondida/ piensa en otro hallar la vida” (referéncia a Santo Irineu, que compara a
arvore do pecado com aérvore da salvagdo); “ Ya elegido con mil piag/ ansiasa él se abraza en fee/ desu
amor.” Em maisumareferénciaasalegorias, o Dia5° diz: “Como esdar salud su intento,/ de él (dejando
lo historial/ por lo mixto) el celestial/ Orfeo labra el instrumento/ en que ha de cantar humano/ la letra
de uma cancién, que fue en la R, Redencion” (referénciaaloa). “ dos lineas, que soberano/ cruzar en é
solicita,/ de tres clavijas compone” (referénciaa cruz e aos cravos da cruz); “y las cuerdas que le pone/
de las manos se las quita” (referéncia as cordas usadas para atar Jesus depois da oracéo do horto;
continuagcdo da metéfora de propor¢do: a corda esticada € o flagelo de Jesus na cruz); “con que en tres
pruebas si dio/ salud, si salud espera/ dar salud verdadera/ en Jesus se interpreto/ ese instrumento de
tres/ clavijasy tresmaderos/ alos siglosvenideros/ citara de Jesuses’ (acitararepresentaacruz em que
Jesus morreu. Segundo M. Lurker, na arte medieval, as harpas de trés angulos se converteram em um
simbolo da Trindade e até o século XVII os poetas trataram de relacionar a imagem da harpa com a
crucificacéo e com aharpade Orfeu®; “ Al hombro carga con ella./ Y su yugo para él grave/ atodos sera
suave”, referéncia ao sacrificio de Cristo, que morre para salvar a humanidade.

Usar os Dias para narrar a paixa@o de Cristo €, novamente, lancar m&o da amplificac&o, recurso
comum nos autos sacramentais. Podemos perceber nas descri¢cdes dos Dias, ficcionalmente, aVia Crucis,
as etapas da crucificacdo, descritas nos evangel hos.

% Apud El divino Orfeo, ed. J. E. Duarte, nota correspondente ao verso 1102, p. 284.



A parte final comega com a fala cantada de Orfeu que mescla letras divinas e humanas. Orfeu
ensina gque as desditas de Euridice fizeram com que a perdesse como esposa, mas ndo como amante;
fizeram com que passasse 0 abismo, “cuyo camino/ ha dispuesto que labre/ instrumento que al hombro/
arrodillar me hace.” Explicao sentido préprio da alegoriadizendo que cada“ clavija’ é um “ferro pene-
trante”, cada “corda’ é um acoite, cada “traste” € um “golpe”’ etc. A harpal cruz € o instrumento de
Orfeu/ Jesus. A senda gque ele deixou é de peniténcias e ao pisa-lavai regando com seu sangue.

Leteo voltaacena, e Orfeu vai enfrenta-1o. Cumpre nessa cenaa mesma etapa que Perseu cumpre
guando enfrenta Medusa, em Andromeda y Perseo. Nos dois autos, as mesmas virtudes sdo ressaltadas
(coragem, poder, vontade). Para vencer Medusa, Perseo usou o escudo que eraum espelho. Orfeu usara
suavoz (“ pues hara que se ablanden/ en laminas de bronce/ candatos de diamante”, aluso as portas do
inferno, em Isaias, 45, 1 — 2) paravencer amorte, “por quien Sagrado Texto/ dira en altosanales/ que al
dejar exaltado/ la tierra por €l aire/ no hubo cosa que a mi/ no trajese” (vv. 1177 - 1182). A cenachega
ao maximo de tensdo, quando L eteo parte com o seu tridente paraferir Orfeu. O texto de Calderon mais
uma vez estd em sintonia com passagens biblicas e autoridades eclesiésticas. Orfeu dalicenca a Leteo
para que ele o atague, licenca que Cristo permitiu aos verdugos que Ihe deram a morte. Para Santo
Atanasio, Cristo inclinou a cabega para permitir que a morte se aproximasse dele, pois antes temerosa,
ndo se atrevia se aproximar. Exatamente como Leteo, que diz: “No s&, que a ti te teme/ quien no ha
temido a nadie”.

O autor, novamente, dirige a cena, por meio da didascdia: (Hace como le hiere, y, dado el golpe,
cae a sus plantas, y pasa en cima de él Orfeo). O préprio Leteo descrevera a cena: “Mas, jay!, que al
mismo instante/ que mato muero, pues/ toda mi furia cae/ atus plantas, adonde/ muerta la muerte yace./
Por encima de mi/ trasciende los umbrales/ del morir.” (vv. 1212 - 1218).

Morta, a Morte jaz (referéncia a Romanos, 6, 8 — 11). “Padre mio, Padre mio, ¢por qué me
desamparaste?” (vv. 1221 — 1222, referéncia a Mateus 27, 46; Marcos, 15, 34; Lucas 23, 26 — 49;
Salmo, 21, afrase dita, segundo os evangelistas, na hora nona, antes da morte de Jesus). Orfeu e Leteo
desaparecem dentro do carro negro - som de terremoto (Mateus, 27, 51 —53). Os Dias e 0 Prazer passam
arepresentar novamente o papel de narradores. Narram uma série de acontecimentos. O Dia 6° desmaia:
0 Sexto Dia que os gentios em honra a deusa Vénus chamaram - dia veneris — viernes, para a lgreja
Catdlica é sexta feria, ou sgja, 0 diaem que relembramos a paixao e morte de Cristo. Como a Natureza
Humanafoi criadajunto com o Dia6°, este sO voltardasi depois que Orfeu terminar de salva-la. Somen-
te depois de o Dia 3° afirmar que Orfeu sai vitorioso dos “ golfos de la muerte” e o Dia 1° confirmar que
€ visto no “alto arbol mayor de su nave”, isto €, a cruz, o Dia 6° volta a si, destacando trés coisas: a
piedade do Dia 1°, o triunfo do Dia 3° sobre as forgas do abismo, e o instrumento que Orfeu tem em
maos. Vale lembrar que, nos evangel hos lemos que quando amanhecia o primeiro dia da semanaum anjo
do Senhor desceu do céu, para avisar que Jesus havia ressuscitado. No terceiro dia, Jesus aparece aos
discipulos naGaliléia (Mateus, 28, 1 — 20). Sdo Jodo Crisostomo assinala a coincidéncia do terceiro dia
dacriacdo com aressurreicao do terceiro dia, explicando que Cristo rompe a ordem anterior baseada no
pecado e cria uma nova ordem na fé.®

Na ultima parte, o epilogo, vé-se 0 carro negro apoiado em arbol mayor, que como a didascélia
indica € uma cruz. Esta Orfeu e, a seus pés, Leteo. Voltam a cena Principe das Trevas e Inveja.

9 Apud nota aos vv. 1267 — 1268, de El divino Orfeo, Ed. J. E. Duarte, p. 295
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Orfeu ordena: “abrid las puertas, abrid,/ funestas obscurides, las aldabas y cerrojos/ de vuestra
[6brega carcel” (vv. 1273 — 1276), numa possivel referénciaao salmo, 23, 7 e 9. Segundo J. E. Duarte,

Calderdn parece seguir para la narracion de este pasaje un texto del Evangelio de Nicodemo o
Actas de Pilato, 442 — 449, donde al entrar al infierno canta, V, 442: ‘se produjo uma voz grande
como untrueno, quedecia: ‘Elevad joh principes!, vuestras puertas; elevaos, joh puertas eter nales!
Y entrara el rey delagloria’.” (...) “Al enterarse los Santos Padres, por Set, de la venida de Cristo
se alegraron y Satan, ‘principey sefior de la muerte, ordena al infierno que lo reciba. Seresiste el
Infierno alegando €l terror que la palabra de Cristo le inspira. Mientras discuten se oye una voz
tonante que ordena abrir las puertas al Rey dela Gloriay el Infierno, empavorecido, arroja de su
recinto a Satan y ordena cerrar las puertas con cerrojos de hierro y resistir a Cristo para que no
cautivelos cautivadores. Santosy Profetasinstamal Infierno a que abralaspuertasy éste pregunta:
‘Quis est iste Rex Gloriae?' , a lo que responde David: ‘Dominus fortis et potens, Dominus potens
in bello.” Entonces ‘apareci6 el Rey de la Gloria en forma de hombre, Sefior de majestad, ilumind
las tinieblas eternas y solt6 los lazos' de los cautivos. Infierno, muerte y servidores, cegados por
tanta luz, confiesan el triunfo de Cristo. Cuando cristo entrega a la muerte y a Satan al poder del
infiernoy rescata a Adan, €l Infierno llama a Satan ‘irrisién’ y ‘estUpido’ por haber fracasado en la
muerte que infligié a Cristo. El drama termina con el Ascenso del Sefior y sus santos del infierno.®
(1999, p. 296).

A doutrina aparece com todo a forga nos vv. 1277 - 1286. Principe pregunta ¢Quién pudo ser?,
i Qué miro! ¢qué es esto?, confirmando Sao Paulo, em | Corintios, 2, 7 — 8, que nenhuma autoridade
deste mundo conheceu a sabedoria divina. Leteo e Inveja também ndo conseguem reconhecer Cristo.
L eteo responde: “quién muriendo destruyd/ la muerte, porque repare/ la ajena vida, siendo hoy/ él €l
muertoy yo el cadaver”; alnveja comenta: “agora también al conjuro es aspid”. Cristo vai, morrendo,
restaurar a vida da natureza humana corrompida pelo pecado. O Principe identificaas “ sefias’ de Orfeu
e o identifica com David, que, com uma harpa, libertou Saul, possuido por um espirito diabdlico e por
melancolias. Diz o Principe: “y no es la primera vez/ que el arpa espiritus lance, pues sombra de esa
Saul/ la temblé en David no en balde”. O autor assim pode mais umavez explicitar os sentidos alegori-
cos, agora usando |, Samuel, 16 14 —23. A “harpa’ de Jesus é a cruz; a de David é sombra. Por isso, o
Principe reconhece a autoridade de Orfeu, mas reluta libertar a Natureza Humana.

Orfeu usa o0 canto para “abrir as portas’ e libertar a Natureza (Abrid las puertas, abrid etc.),
gue, admirada, sai pelo escollo em que ficava L eteo, perguntando quem iluminava sombras com divi-
nos “celajes, que en ellas segundo sol/ de segunda aurora nasce.” Orfeu mostra que elafoi salva por
guem do “instrumento” se vale... A Natureza ja poderia gozar dos Dias felizes de antes, pois Orfeu,
para libertar-lhe, fica na nave da morte enquanto ela passa a nave da vida. O auto ensina que Cristo
reconcilia pelo sacrificio da cruz, toda a criacdo com o homem, idéia que podemos ver em Sao Paulo,
Colosenses, 1, 20.

% Apud El divino Orfeo, nota aos vv. 1273 — 1276, p. 296
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Redencdo em Androméday Perseo: aplicacao

A quarta parte € areparacdo do mal. Vai do verso 1298 até o final, verso 1790. Perseu reaparece
em cena e enfrenta primeiramente aMedusa. O embate entre 0 bem e 0 mal comega com a evidenciacéo
do que poderiaacontecer com Andémeda, apds seu pecado. Medusa peguntaa si mesma: ¢Qué aguardo
gue a gjecutarla/ no voy, pues cosa es sabida/ si la segui como culpa/ que como muerte la siga? (vv.
1302 — 1305). Perseu, por sua vez, pergunta-se: ¢Qué espero gque a dilatarla/ no voy, ya que no a
impedirla,/ por que pueda a sus Virtudes/ volverse restituida? (vv. 1306 — 1309).

Perseu confessa ser o disfargado amante de Andrémeda e, sabendo de sua desdita (culpa e morte),
intenta salva-la. A redencéo do género humano comega com a morte da propria morte (Medusa). Perseu
a enfrenta com um escudo, que é um espelho. Fazendo com que Medusa olhe para o espelho, faz com
gue elase veja “¢qué horrible, gqué temeroso,/ qué abominable, qué impia/ imagen es la que en esse/
magico cristal me pintas?” (vv. 1344 —1351). Essa estratégia é similar a que aparece no mito de Perseu,
guando Atena, paraevitar que o herdi fosse visto por Medusa, pds seu escudo por cimadele servindo-lhe
de espelho. Perseu, no auto, diz: “jOh, qué préprio esdela culpa no conocerseasi misma! Mirate bien,
gue tu ered/ la que en él te significas.”

O embate entre Perseu e Medusa ndo mede forca apenas. PBe ante os olhos aforca e eleganciada
argumentacdo de Perseu. Medusa pede que seja morta pela ferida de Perseu, ndo pela prépria vista:
“porque/ cuando con mi sangre tifia/ las flores, de cada flor/ nasca un aspid, que ojeriza/ de todo €l
orbe, no deje/ estancia que no sea Libia” .% Perseu responde: “ Aspid habra, que exaltado/ en €l Aire, con
su vista,/ a oposicion de latuya,/ la vida dé a quien le mira.” Diz Medusa: “ Antes que él a esa piedad/
llegue, llegard mi envidia/ a la gran Naturaleza,/ de quien Andrémeda es cifra, pues ya alcanzada de
todos,/ hacia el escollo caminan/ con ella a sacrificarla,/ funestos ecos |o digan/ de destemplados acen-
tos.” (vv. 1374 — 1392).

Aqui o0 auto sacramental caminha para o apice de tensdo. As didascélias indicam que devem soar
cajas e sordinas. Antes de Perseu matar a Medusa, ela re-afirma que o Deménio e ela conseguiram
realizar suaraivaeira. No mito, Medusa é decapitada com afoice que foi oferecida por Hermes (Mercu-
rio). Morta, amorte jaz.

Voltam em cena, de um lado, o Centro e os Elementos; do outro, Andrémeda, coberta por um véu
negro, medio desnuda. As virtudes e os coros de masica entram cantando. S8o dois coros das Hijas de
Sion. Conforme o Diccionario de los autos sacramentales de Calder6n, “Filhas de Si&o0” € umamencao
alsaias. Sido é a capital do reino messianico, porque “de Sido deve sair alel, e de Jerusalém, a palavra
do Senhor” (Is., 2, 3). Sion também significa“ monte ou timulo ou bem espelho”. E um dos trés montes
nos que foi fundada a cidade santa (com o0 monte do Calvario e o monte Moria) pelo que se chama
“montanhasanta’. No Novo Testamento, o nomefoi dado acolina sudoeste onde se encontrava o cenacul o.
O coro 1° fala sobre a que nasce para ser escandalo de si mesma; o coro 2° sobre a que nasce paraver-se

% Em hebraico se diz Phut, e se interpreta Africa. Libia é em hebraico Lubim, ou seja, coragdo do mar ou coragdes em plural. Na Escritura
este nome néo se encontra claramente citado a ndo ser nos Feitos dos Apéstolos. (...) Em tempos de Roboén os libios, aliados dos egipcios
foram inimigos de Israel e lutaram contra Jerusalém. (Diccionario de los autos sacramentales, p. 137)



de suaculpaarrependida. O primeiro coro diz: sinta, sofra, chore, gema. O segundo, fie, espere, vencae
viva. Andrédmeda repete que a flor de seus dias falece para a aurora, que pardas nuvens eclipsaram o
esplendor do Sol, que aauroratrocaseu riso, pelo pranto: “fuentey flor,/ Alba'y sol me imitan./ Hijas de
S6n, llorad mis desdichas’ (vv. 1440 —1444).

Naversdo do mito, Cassiopéia, mée de Andrdmeda vangloriou-se de ser amais beladas nereidas.
Estas pediram a Poseidon que as vingasse. Poseidon, entdo, mandou a Etiépia um monstro destruidor. O
oraculo de Amon, consultado por Cefeu, pai de Andrdmeda, declarou que a destruicéo s terminaria se
Andrémeda fosse oferecida como vitima para ser sacrificada. Diante da insisténcia dos etiopes, Cefeu
teve de concordar com o sacrificio da filha e mandou agrilhoa-la em um rochedo. Regressando na oca-
sido de uma expedicdo contra as Gorgonas (a que mata Medusa), Perseu viu Andrémeda presa ao roche-
do e apaixonou-se por €ela, prometendo a Cefeu liberté-la se ele consentisse no casamento dos dois.
Cefeu concordou e Perseu casou-se com Andrémeda apés livra-la dos grilhGes.

Segundo Robert Graves, a fabula de Andrémeda foi deduzida, provavelmente de uma ilustragéo
grafica palestina ou Siria do deus Sol, Marduk, ou seu predecessor Bel, montado em seu caval o branco
e matando o monstro marinho Tiamat. Este mito também formava parte da mitologia hebréia: |saias
menciona que Jehovah (Marduk) despedacou a Rahab com uma espada: “ Desperta braco do Senhor,
desperta, recobra teu vigor! Levanta-te como nos dias do passado, como nos tempos de outrora. Nao
foste tu que esmagaste Rahab e fendeste de alto abaixo o Dragao? N&o foste tu que secaste o Mar, e
estancaste as aguas do grande abismo? Tu que abriste no fundo do mar um caminho, para por ai
passarem os resgatados? Por ai voltardo aqueles que o Senhor tiver libertado. Chegaréo a S&o com
canticos de triunfo, uma eterna alegria, cingir-lhes-4 a cabecga; o jubilo e a alegria os invadirao, a
tristeza e os lamentos fugir&o, sou eu, sou eu quem vos consolo! Como podes temer um mortal, umfilho
do homem, que acabaréa como a erva? Como esquecer 0 Senhor, teu criador, que estendeu 0s céus e
fundou a terra, para ndo cessares de tremer todo o tempo diante da célera do opressor que procura
fazer-te perecer? Mas do que vale a cdlera do opressor? Em breve o prisioneiro vai ser solto, ndo
perecera no carcere, e o pao ndo lhe faltara. Eu sou o Senhor teu Deus, que revolvo o mar e faco rugir
asondas,; eu me chamo o Senhor dos exércitos. Na tua boca coloquei minhas palavras, coma sombra de
minha mao eu te cobri, para estender o céu efundar aterraedizer a Sao: "Tuésmeu povo™” (Is. 51, 9-
16). Na ilustragdo a que se refere Robert Graves, Andromeda ao mesmo tempo nua e adornada com
joias, acorrentada a umarocha é Afrodite, ou I shtar, ou Astarté, alasciva deusa do Mar, “governante de
homens’. Mas ndo espera que asalvem; Marduk a acorrentou pessoalmente, depois de matar suaemana-
¢a0, a serpente marinha Tiamat, para impedir males piores.

O texto do auto sacramental mantém muitos paralelos com a narracdo mitica, mas € adaptado a
doutrinacristd. Andrdomeda esta arrependida pel o pecado, esta presa com as impias correntes do “yerro”
que o “Albedrio fabrica.” As Virtudes e os Elementos ndo mais a acompanham, deixando-a sem o leve
consolo das desditas, no eminente cume, em que por si SO descobrira o mar e vera afera antecipagédo da
morte: “la muerte muriendo antes a su vista”. Nesse lugar, didaticamente, ao céu e aos mares 0s motivos
da condenacdo sdo novamente pronunciados, mas em versos cantados. Andrémeda pergunta cantando e
0 coro responde. Andrdmeda e coro recuperam 0s passos para a desdita e o que a levara a salvacao.
Andrémeda pergunta, cantando: ¢Quién, cielos, me hd condenado? Resposta do coro: Pecado, muertey
error; (...) Andrébmeda pergunta: ¢Nada en efecto me abona? Resposta: Dios perdong; (...) Andrémeda
diz: Luego aunquetodo me culpa, podréis, Andrémeda, vos ser rescatada, puesDios. Diz o coro: Perdona,
lava, disculpa. Pergunta Andrémeda: ¢(Mas cdmo a Dios hallaré? Responde o coro: Con la Fe. Diz
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Andrémeda: Misericordia, Senhor, muera en tu Gracia, pues muero y que me valgan espero. Diz o
coro: La Fe, €l llanto, el Amor. Toda a re-memoracéo € sintetizada antiteticamente, na voz de todos:
Pecado, muerte y error,/ malicia, ignorancia y culpa/ perdona, lava y disculpa/ la Fe, el llanto y el
amor. (vv. 1510 —1549).

O Dembnio re-surge em cena sobre um dragao (como um monstro marinho) para finalmente
tentar realizar sua empresa. Nas Letras divinas, particularmente no Apocalipse, pelo nome “dragao” é
significado deménio: Apocalipse, 12, 3; 13, 1; 20,1; etc. A aparicdo do Dembnio é descritapor Andrémeda,
gue comove os afetos pintando as coisas com as palavras. “miro irritarse las ondas/ de esa azul selva
turqui,/ que siendo jardin de espumag/ iras otra vez arroja/ reventando por parir,/ aquel vestigio, que ya/
huella campos de zafir” (vv. 1550 — 1557). Da mesma forma, 0 Dem6nio a medida que vai se aproxi-
mando deAndrémeda, descreve o quefez com as ondas do mar (que abrasou e acendeu) e 0 que prentende
fazer com ela, metaforicamente, roubar “mayo al monte” (aformosura de que gozam os prados, montes
e Campinas, neste tempo, que alegram e maravilham a todos que o olham) e furtar “al valle su abril”
(més em que as plantas despertam para o amor). Pergunta o Dembnio: “¢Puede haber ya/ quién te dé
socorro?” (vv. 1586 — 1587).

Reaparece em cena Perseu, vindo do alto. Ele, aguele que anuncia “ que hay quién porque viva
ella/ e que “sabra exponerse a morir”; aguele que “é quem €” e “obra por si”, ndo tem mais necessi-
dade do disfarce. Os sentidos encobertos pela alegoria de Perseo (deus e Cristo) seréo mais umavez
revelados: “puedo con verdad decir/ lo de vida y alma, pues la vida y alma la di./ A ponerla en
libertad/ vengo, y |o he de conseguir/ puesya vencida la culpa/ de esa Medusa, a quién di/ la muerte...”
(vv. 1610 — 1619)

Perseu e Demonio fazem a batalha por Andromeda. Perseu vence o combate e o Demonio foge:
“ Ay de mi, que a visos de ciento en ciento/ que a rayos de mil a mil,/ deslumbrado a tanta luz,/ me fuerza
el temor a huir!/ Vientos, dadme vuestras alas,;/ mares, vuestro abismo abrid” (vv. 1645 — 1651).

Andrémeda/ Natureza humana esta redimida. O auto esta terminando. Todos voltam a servir e
obedecer & Natureza Humana. O mistério da Eucaristia vai ser celebrado representado pelas nlpcias
entre Perseu e Andémeda. Mas Perseu, nas batal has, foi ferido de morte, por isso, para que se cumpram
as bodas de quem a morte, morrendo, venceu, ou de quem morrendo pode vencer, triunfar e morrer, ele
terd de baixar em outra forma a Terra. Diz Andrémeda: “Centro, Elementos, Virtudes,/ acudid, pues,
acudid,/ ya que a primero estado/ me vuelve a restituir/ quién pecado, culpa y muerte/ muriendo vencio
por m” (vv. 1678 — 1683). O auto termina em festa, pois celebra a conversdo de um pecador. Todos
cantam e dancam para receber o esposo de Andrédmeda que restituiu a vida e a liberdade.

Mesmo com o drama terminado, Calderén faz os personagens narrarem o que passou... O Centro
pergunta a Andrdomeda: “ ¢No nos diras quién ha sido/ este vencedor feliz/ del monstruo del mar?’ (vv.
1700-1703). O Arbitrio convidaatodos para que cantem e dancem com €ele, poistem de pagar quem lhe
devolveu aliberdade. Canta: Viva el divino Perseo/ viva e segundo David; Viva el segundo Sanson,/ que
en lamas sangrienta lid/ venci6 al ciego gentilismo/ y al idélatra gentil. “David” € o amado, sacerdote,
musico, guerreiro, que encarnou o ideal darealezaem Isragl, prefigurando o Messias; “ Sanson” € 0 sol
fecundado, juiz de Israel cujo nascimento foi anunciado por um anjo, vencendo os filisteus.

Enquando todos cantam a salvacgéo da Natureza Humana, “ gragas a quem morrendo, venceu peca-

Charles Dickens: Um escritor no centro do capitalismo
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do, culpae morte”, abre-se um carro (Ultimadidascalia) que pde diante os olhos do publico um “emble-
ma’: “un altar, y en é uma Custodia, con angeles, que la tengan; y Perseo al pie del altar, y Medusa 'y
el Demonio asuspies’. A Custddia (por antonomasia, 0 adorno de prata, ouro e pedras preciosas em que
se leva 0 Santissimo Sacramento) carregada por anjos, Perseu ao pé do altar, Medusa e Deménio derro-
tados, evidencia a vitéria do Sacramento; nele esta o antidoto contra o pecado e a morte. Diz Perseu:
“Aqui, que alasvoces de la Fe/ me veras siempre acudir,/ aquestas espécies (frutos/ dela espigay dela
vid,/ siendo mi Carne y mi Sangre)/ son en las que he de vivir contigo: Antidoto de otro,/ que hizo tu
Estado infeliz.” (vv. 1732 — 1737). Demonio e Medusa estdo rendidos ante o Sacramento que restituiu a
condi¢do primordial & natureza humana.

Segundo Tesauro, autoridades dos Santos Padres, dos sacros comentadores, dos textos can6-
nicos tornam veneravel o conceito. Os dois autos estudados terminam comprovando o raciocinio
com outro saber.
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Autoridade em El divino Orfeo

El divino Orfeo terminacom o autor dirigindo acenafinal por meio dasindicacdes dasdidascalias.
A NaturezaHumana é levada a nave da | greja (dourada, com flamul as e bandeirinhas brancas e encarna-
das, pintados nelas o sacramento e por “fanal” [ €l farol grande que el navio o galera Capitana lleva en
el remate de la popa, para gue los deméas que componen la armada puedan seguirla de noche, guiados
por su luz’, Aut.] um Calice grande com uma hostia). O Principe diz ndo se importar que a Natureza se
V4, ja que, sendo inconstante, sempre havera a possibilidade de pecar e voltar a sua prisdo. Calderén
aproveita-se desse argumento, paraterminar o auto, pondo em cena a autoridade dos decretos do Con-
cilio de Trento, que definem a“novalel” dos Sacramentos.

Orfeu, ndo por meio do canto (a didascdlia indica representado), confirma o decreto sobre o0s
sacramentos, da sesséo V11 do Concilio de Trento, de 03 de marco de 1517. Conforme o texto do Conci-
lio, a doutrina da Justificagdo (santificac&o interior do homem pela graga, a restituic&o ao pecador do
estado de graca) esta ligada aos sacramentos, instituidos por Jesus Cristo. Orfeu, nos vv. 1331 — 1336,
confirmando a idéia de Santo Tomas que 0s sacramentos tém o poder de causar a Graga pela segunda
santificacdo ou que os sacramentos da novalei conferem a Graga, afirma gque 0s Sacramentos assegura-
réo a Natureza Humana sua permanéncia na nave davida.

Todos, os Dias e a Natureza, posicionam-se em torno da cruz (&rbol mayor). Em uma elevacéo
esta o Dia 5° (criac8o da multidao de seres vivos) com um escudo onde se |€ Sacramento. O quinto dia
€ o diade Corpus Christi, diaem que Cristo instituiu 0 Sacramento da Eucaristia, na Ultima ceia. E de
guem declara: sdo sete Sacramentos, nos quais o0s Dias alcancam maior realce, mas, por obra de um
maior Amor, nessaHostiae nesse Célice, debaixo de*“ espécies’, sao Pao e Vinho, Corpo e Sangue. O dia
5° cofirma outro decreto de Trento que determina a exceléncia do santissimo sacramento da Eucaristia:
“en la Eucaristia existe el mismo amor de la santidad antes de comunicarse: pues aun no habian rece-
bido los Aposteles |a eucaristia de mano del Sefior, cuando €l mismo afirmé con toda verdad, que lo que
les daba era su cuerpo.”® A Eucaristia é o fanal em que os raios brilham e aluz derrama. Principe das
Trevas treme, Inveja pasma, Leteo deslumbra-se, a Natureza exalta, Orfeu voltaa cantar: “A la nave de
lavida/ la Naturaleza pase...; “Puesla nave dela lglesia/ esdelavida la nave’. O Principe ealnveja,
sofrendo, contrastam com o deleite dos outros personagens no final do auto. A Inveja diz: “Nuestros
pesares no pueden [acabar],/ mas basta que el auto acabe...” (vv. 1375 - 1376).

E termina, com todos cantando e repetindo: “ A la Nave de la Iglesia/ |a Natural eza pase,/ buen
viaje,buen pasaje;/ pues la nave de la Iglesia/ es de la Vida la nave, / buen pasaje, buen viaje.” (vv.
1382 - 1384).

% Cf. Capitulo 111 da Sessdo XII1, El sacramento de |a Eucaristia, de 11/10/1551, do Concilio de Trento.






Autoridade em Andrémeda y Perseo

O auto termina com mais agudezas. Todos sdo convidados a prosseguir afestareligiosa, que €
a“vidasem fim”, coroada pelos “rayos de Ofir%, las flores de mayo y las rosas de abril”, lembranca
dos anos floridos da formosa Andrémeda, dos primeiros versos do auto. Virtudes, Elementos e Arbi-
trio anunciam novas metéforas da Eucaristia, que nos remetem a regifes e passagens biblicas do
Antigo Testamento, e outras referéncias histéricas e retdricas. O Centro diz: “Miel en boca del ledn”.
O “ledo” é um simbolo polivalente. Santo Agostinho usa fregiientemente este simbolismo: “cristo foi
chamado Iedo por um mativo, o diabo por outro ... avida humana sobre aterra € umatentacdo e o ledo
davoltas buscando a quem devorar; ndo o ledo de Juda, sendo o diabo, nosso inimigo” (Sermao 4, 33).
O ledo € imagem do abismo devorador, do mundo subterraneo, quando o homem percebe em sua
angustia mortal lefes rugentes que abrem suas fauces contraele (Salmos 22, 14) e exclama“ Salva-me
das fauces do ledo.” A Ciénciadiz: “Jeroglifico feliz de dulzura e fortaleza”. Segundo Covarrubias,
“hieréglifo” é aescrita escul pida que os egipcios usavam para significar seus conceitos, especialmen-
te os concernentes “afalsareligido deles’. Esse termo também se usava como sinbnimo de simbolo e
emblema. Calderén, mais uma vez, encontra uma maneira de afirmar que o sacramento também esta
nas letras pagas. A Gracadiz: “ Cristal puro em Rafidin”. “Rafidin” é o que se reclina, ou o que cobre
0 solo, ou 0 que soltaas méos. Lugar de acampamento dosisraelenses entre o deserto de Sin e o Monte
Sinai, onde o povo murmurava contra M oisés porque careciam de agua, e onde, M oisés por ordem de
Deus fez brotar 4gua das rochas (Exodo, 17, 1 - 2, Numeros, 33, 14 — 15). A Vontade diz: “Rocio en
candida piel”. “Rocio” metaforicamente, se toma pelainspiragéo divina, ou santos pensamentos, pré-
prios para apagar o incéndio das paixdes. A Inocéncia diz: “ Socorro de Abigail”. “Abigail” é mulher
de nabal que socorreu a Davi efoi sua segunda esposa, episodio mencionado por Sao Jerénimo, Beda
e Rabano Mauro.®” No auto La primer flor del Carmelo, com o ajuste etimolégico que Calderdon
freglientemente faz em seus autos, Abigail éfiguradaVirgem Maria. A Aguadiz: “ Agua endul zada en
Amara.” “Amara”, amargo, amargura, corresponde a quinta etapa dos israelitas no deserto. Moisés
lancando seu bastéo na agua, adocou-a. 0 Fogo diz: “ Rayo encendido en Setin.” “ Setin” sdo expansoes
ou acoites, lugar em Moab de onde Josué mandou exploradores, Ultima estacdo dos israelitas no
éxodo, no Egito (NUmeros, 25, 1; Josué, 2, 1 etc.). O Ar diz: “Llovido mana en Oreb.” “Oreb” é o
nome dado algumas vezes ao Monte Sinai em certas passagens das Escrituras ao pé do qual deus
revelou seu nome e concluiu a alianca com o povo hebreu, dando-lhe as Tablas da Lei. A Terradiz:
“Fértil palma en Efrain.” “Efrain” é o que frutifica ou o que cresce. Nome do segundo filho de José.
por haver recibido a bencéo de seu pai em vez o seu irmdo mais velho Manasés, Efrain, na tradicéo
cristd, é considerado uma figuragdo da entrada dos gentios na Redengdo. Finalmente, seguindo o
decoro dos personagens, o Arbitrio, para continuar fazendo o povo rir, diz: “Pan, que hunca encare-
ce,/ aunque no llueva en abril.”

O uso e 0 gjuste de lugares e textos a correta ocasido é a agudeza prescrita para terminar 0s
sermdes fundamentados em conceitos predicaveis. As “autoridades’ que Calderén usa para finalizar o
auto comprovaaaplicagdo do procedimento. As passagens biblicas do velho Testamento, as palavrasem

% Ofir: “cinzas ou incineracdo ou frutificagdo.” E o nome de um pais citado na Biblia como produtor de ouro fino (1 Reis, 9, 26 — 28).
Funciona como metonimia do ouro e das riquezas. (Diccionario de los Autos sacramentales, p. 163).
%7 Cf. Diccionario de los Autos sacramentales, p. 12



sentido metaf 6rico e a presenca de simbol os do universo pagdo mostram como Calderén usa e acomoda
sua erudicao as coisas sagradas.

Todos prostrados ouvem de Perseu que aguele era 0 manjar que queria dar ao banquete de suas
bodas. Todos entéo cantam: “ Que viva sin fin/ y coronen su frente/ los rayos de Ofir,/ las flores de mayo/
y lasrosas de abril.” (vv. 1786 — 1790). Em climade festa (tocan chrimias), os carros sao fechados, e o

auto acaba.
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Conclusao

Os dois autos sacramentais que foram analisados tém a mesma estrutura. O argumento
nasce nas “humanas letras’, em que o conceito alegdrico “faz luz as divinas letras’. Dois mitos sdo
adaptados a doutrina crista e apresentam a historia da natureza humana segundo a Teologia: criagéo,
queda e restauragdo. Os personagens miticos, Orfeu e Perseu, Euridice e Andromeda, Aristeu e Medusa,
s80 metaforas de Deud/ Cristo, Addo/ Natureza humana, deménio/ serpente. HAum paralelismo evidente
também entre 0s outros personagens dos dois dramas. Em El divino Orfeo, os personagens Prazer, L eteo,
os sete Dias cumprem amesmafungdo que os personagensArbitrio, Fineu, Inocéncia/ Vontade/ Ciéncial
Gracal Elementos de Andromeda y Perseo.

A loa, nos dois autos, é apresentada na forma de um concurso engenhoso que se desenvolve em
torno de uma quest@o enigmatica. Em El divino Orfeo: “que letra humana ou divina carrega o melhor
atributo que celebrao maior dos mistérios?” Em Andromeda y Perseo: “qual € a coisa menor do mundo
gueinclui em si amaior e se achamaior e menor ao mesmo tempo?’ A funcéo daloa, nos dois autos, é
anunciar o tema e propd-lo na forma de um argumento engenhoso. As duas loas, que comparamos ao
exordio de um serméo, estdo construidas com muitas referéncias biblicas e canonicas.

A narracao, nos dois dramas, comega com a encenacdo da Criagdo. Em El divino Orfeo, as mes-
mas etapas descritas no Génesis 1, 1 — 30 sdo colocadas em cena. Em Andrémeda, a primordialidade da
natureza humana na Criagcdo aparece metaforizada pelos atributos, beleza, majestade, inteligéncia etc.,
gue os Elementos e as Virtudes ddo a Andrébmeda (o mais perfeito “exemplar” que viu o sol). Nos dois
autos, acenaé antitética, pois Calderdn torna evidende o contraste entre 0 Bem e 0 mal nacaracterizacéo
das personagens (Orfeu canta, Andromeda é bela, Leteo éfeio, Dembnio étrai¢oeiro etc.), na decoracdo
dos carros (o carro negro do Principe das Trevas, o carro azul da lgreja, o carro da criagéo etc.). Em um
sermdo construido com um conceito predicavel, a dificuldade forma uma divida, as vezes, uma amea
ca, que gera uma expectativa na audiéncia. Por analogia, chamamos dificuldade a expectativa gerada
pelo plano de vinganga do Principe das Trevas/ Inveja e Dem6nio/ Medusa.

A encenagdo da Tentac&o e do Pecado e da transformagéo, nos dois autos, corresponde a passa
gem do Génesis 3, 1 — 24. Na parte correspondente a Tentacdo, ocorre a elucidacdo das vérias alegorias
envolvidas e a explicacgo dos sentidos das letras humanas e das divinas. Os verdadeiros sentidos da
metafora e dos personagens sdo esclarecidos pel os proprios personagens em cena. Didaticamente, eles
explicam gque ha“ verdades en sombras envueltas’. Em um serméo, o desenlace tem como funcéo fazer
ver uma agudeza na passagem que parecia dificil ou absurda e tornar claro o que parecia dubio. Dessa
maneira, por analogia, chamamos desenlace a parte do auto sacramental que esclarece a presenca dos
personagens miticos ha encenacdo dafesta da Eucaristia. O Pecado também corresponde ao desenlace.
A parte mais dramética é a das transformac6es que a natureza humana sofre. Depois de comer o fruto, a
nova condi¢a@o da natureza humana a faz sofrer, perder os atributos, a eternidade, a graga santificante.
Essa parte prepara a aplicacéo, a nova reflexdo que dara nova énfase ao que esta sendo apresentado.

A nova reflex@o € o sato do Génesis para as cenas de ultrgjes e ressurrei¢do, descritas pelos
evangelistas (Mateus 27, 27 — 66 e 28, 1 — 20; em Marcos 15, 16 47 e 16, 1 — 19; em Lucas 23, 26 — 56
e24,1-50; em Jodo 19, 17 — 42 e 20, 1 — 30), no Novo Testamento. Aplica-se, por exemplo, em um



sermdo, uma fébula profana a uma passagem da Escritura, e a passagem da Escritura ao tema. No auto
sacramental, a cena de ultrgjes e o caminho da cruz sdo figurados pela luta de Orfeu/ Perseu contra a
Invejal Medusa e Principe das Trevas/ Demonio. A novareflexdo é “quem morrendo destruiu a morte”.
A morte de Cristo, nas figuras de Orfeu e Perseu, restaura a vida da natureza humana corrompida pelo
pecado, que significa reconciliar pelo sacrificio da cruz, toda a criagdo com o homem.

Um serméo constitido por um conceito predicavel termina com o peso das palavras de uma auto-
ridade. Citar uma autoridade serve para dar nova énfase as idéias que se prega ou para confirmar o que
foi dito. Em El divino Orfeo, Calderdn, na ultima cena, pde diante dos olhos um célice grande com uma
héstia e confirma o decreto de Trento que determina a exceléncia do santissimo sacramento da Eucaris-
tia. O autor madrileno langa méo, portanto, da autoridade dos decretos tridentinos. Em Androméda y
Perseo, na Ultima cena, Virtudes, Elementos e Arbitrio anunciam metéf oras da Eucaristia, que nos reme-
tem aregides e passagens biblicas do Antigo Testamento e outras referéncias histéricas. Calderdn, por-
tanto lanca méo da autoridade das Escrituras.

O serméo formado por um conceito predicavel apresenta o tema com um argumento engenhoso,
Ou sgja, apresenta a matéria sacra em metéforas formadoras de um sentido tropol6gico, alegérico, ou
anagdgico. Nos dois autos mitol 6gicos que analisamas, é possivel ler esses sentidos. No sentido aleg6-
rico, sob o véu metaférico do drama sacramental, escondem-se os mistérios da fé, a Eucaristia e a
Redencao. No sentido tropol 6gico, o auto sacramental pde em cena os bons exempl os da politica catéli-
ca, avitoria do Bem sobre 0 mal, do belo sobre o feio, do discreto sobre o néscio, do prudente sobre o
imprudente etc. No sentido anagdgico, a morte de Cristo nos da a entender os segredos das coisas
celestes e eternas.

Os autos sacramentais sdo representacdes engenhosas que louvam a presenca de Deus no sacra
mento eucaristico, a esséncia da consagracdo e da comunhéo e os efeitos da Gragca. Como afirma o
proprio Calderon: “siendo siempre uno mismo €l asunto, es fuerza caminar a su fin con unos mismos
medios, mayormente si se entra en consideracion de que estes mismos medios, tantas veces repetidos,
siempre van a diferente fin en su argumento”. Sempre 0 mesmo tema: a Eucaristia/ Redencéo; sempre 0s
Mesmos meios. amesma estrutura, as aegorias, as citacfes biblicas, as agudezas, a el egancia dos versos
metrificados, o uso de tropos e figuras, a presenca dos emblemas e simbolos, o antagonismo das perso-
nagens, a eutrapelia dos tipos néscios, a preocupacdo didatica para facilitar o entendimento da gente
iletrada, a decoragdo dos carros... Vale lembrar que os sermdes apresentados com conceitos predicaveis
sempre langcam méao dos mesmos meios: 0s procedimentos sempre se repetem.

A engenhosidade dos autos sacramentais provoca maravilha, deleita e ensina. Pela circunstancia
em que eram apresentados, pelo modo que eram concebidos, pelo estilo, devem ser associados ao género
demonstrativo e ao estilo temperado. Sabemos que a amplificacdo presta-se melhor aos discursos
epiditicos. Vérias cenas dos autos sao descritas e ao mesmo tempo representadas. Essaé umamaneirade
amplificar o texto. Vale lembrar que segundo frei Luis de Granada, o encargo principal do pregador €
comover os afetos, maravilhando e ensinando. Amplifica-se para conseguir essas trés coisas.

A funcéo delectare, fungdo propria dos discursos temperados, de sermdes constituidos por con-
ceitos predicaveis, é central em um auto sacramental. Segundo J. A. Hansen

naapropriacdo catdlicado aristotelismo e do ut pictura poesishoraciano, reciclou-se jesuiticamente,
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na doutrina e na pregacao do sermao sacro, para o controle damaravilha fantastica, a prescricao que
veta os hibridismos estilisticos (...)"; “a apropriagdo contra-reformada prop0s que em géneros
oratorios populares, como o serméo, a maravilha so deveria ser efetuada como licenga poética, e
somente quando houvesse uma finalidade teol 6gica para a figurag@o, demonstrada como um mila-
gre da natureza para fundamento da fantasia.®

A sessdo X111 do Concilio estabel ecia que o sacramento da Eucaristiadeveria ser adorado pelofiel
cristéo e celebrado com singular veneracdo e solenidade. “ Es sin duda muy justo que haya sefialados
algunos dias de fiesta en que todos | os cristianos testifiquen con singulares y exquisitas demostraciones
la gratitud y memoria de sus animos respecto del duefio y Redentor de todos, por tan inefable, y clara-
mente divino beneficio, en que se representan sus triunfos, y la victoria que alcanzo de la muerte.”

A sessdo VI, de 13 dejaneiro de 1547, mostrava que avinda de Jesus, prometidaantesdalLei eno
tempo dela, era paratodos (incluindo judeus e gentios). Os autos sacramentais mitol 6gicos de Calderén
ndo representam fébulas, mas “averdade” com fébulas cristianizadas, que colocam em cena os sentidos
das letras sagradas. Testemunham com exceléncia a inefabilidade do Redentor, proporcionam conheci-
mento, deleitam com a engenhosidade das metéforas e, com docilidade, levam a audiéncia/ publico ao
fim que se desgja.

E interessante notar que, nos primeiros autos sacramentais escritos por Calderon, os personagens
graciosos como o Prazer e o Arbitrio tinham uma participagdo minima nas encenagdes. Também, nos
primeiros autos, ndo era central a preocupacao didatica de justificar 0 uso das letras humanas, de tornar
as alegorias transparentes, como vimos nos dois autos que analisamos. Os dramas sacramentais da se-
gunda metade do século XVII parecem divertir mais, parecem aplicar mais tropos e figuras, parecem
colocar mais agudezas em cena. Um estudo comparativo dos autos sacramentais que analisasse aimpor-
tancia e a participacdo dos personagens graciosos nos dramas sacramentais, que analisasse também a
variagdo elocutiva do texto, ou sgja, o intervalo de aplicacdo de tropos e figuras aos lugares comuns,
poderiarevelar-nos como a agudeza foi sendo aplicada por Calderdn até se tornar no principal artificio
para se obter a“formosura sutil”.

Sem se limitar a oferecer quadros vivos da historia biblica, ou simplesmente ensinar as verda-
desdafé cristd, osdramas sacramentais apresentavam em um texto de ficcéo o discurso hermenéutico.
Em outras palavras, o drama como ficgdo apenas humana, alegoriain verbis, encenavaas alegoriasin
factis. ParaCalderon, as*letras humanas” estéo aptas a ensinar, porque passam a ser veiculo e espelho
docente das verdades da fé cristd, para representar os principios da alegoria factual dos textos da
doutrina catélica.

Calderdn, quando adapta mitos paraencenar o temada Eucaristia e prop8e colocar em cenaalego-
rias e personagens alegoricos, visa provocar um determinado efeito e fim. Um drama sacramental ndo
pode ser entendido literalmente. Os artificios que o poeta madrileno usa em seus textos ensinam o
publico aver o que estasendo figurado. O publico aprende que asfabul as apresentam averdade disfarcada.
Nos dois autos que analisamos, Calderdn faz os proprios personagens da representacdo anunciarem
quais os sentidos envolvidos. Com a explicitagdo do que é “sombra’ e do que € “verdadeiro”, o texto
didaticamente mostra que Deus realiza as consonancias perfeitas no mundo, escondendo a verdade nos

% Cf. Prefécio do livro Teatro do Sacramento de Alcir Pécora, p. 29-30.
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sentidos metaféricos. Mostra também a limitagdo de uma leitura literal, mera sombra da “verdade”,
leitura propria dos homens néscios...

Conforme Frel Luis de Granada, o orador cristdo usa aformosura do estilo e variedade das maté-
rias, para deleitar, comover e impelir os fiéis atrabalhar. Ensinar € facil, porém consternar os ouvintes
com os afetos e transformar 0 &nimo, isso € sd para os grandes engenhos e mais favorecidos das musas:

Porque la ruda y necia muchedumbre ha de ganarse con largas oraciones: pues, para que ella no
solo sepa y entienda, sino que haga lo que queremos, importa aterrarla 'y conmoverla, no solamente
con silogismos, sino tambien con afectos y con gran golpe de eloquencia: la qual pide, no un
razonamiento breve y angosto, sino acre, vehemente y copioso” (Frei Luis de Granada, p. 49).

Decorosamente, 0s autos sacramentais colocam em cena a sacralidade da teologia-politica crista
contra-reformista. Decoro, nos autos sacramentai's, € perceber que cada personagem tem um ethos, cada
um tem uma lingua adequada, de preferéncia instruir com prazer, deleitar ensinando, usando uma lin-
guagem “temperada’, clarae ao mesmo tempo ornamentada. Ha, nos autos mitol 6gi cos, uma quantidade
enorme de engenhosidades e agudezas, em todos os niveis do texto e nos cendrios. Calderon de laBarca
consegue ser “agudo” e“didatico”, pois explicita a Verdade oculta por tras das figuras al egbricas; como
poeta, coloca em cena, aplicando engenhosamente “todos os tesouros da elogiiéncia’; como tedlogo,
sabe que o ser divino se revela de varias maneiras.

Por fim, valere-afirmar que 0 auto sacramental € umarepresentacdo quetem umamissao catequética
e pedagdgica. Como pde em cena o tema da Eucaristia naforma de um conceito predicavel, faz com que
as “humanas letras’ adquiram os sentidos alegoricos dos métodos interpretativos do Cristianismo. Vi-
mos que para Tesauro, o conceito predicavel € um modo agudo de apresentar a Palavra Divina, fundado
em metéaforas formadoras dos sentidos alegoricos (tropol égico, alegérico e anagdgico). As fébulas de
Orfeu e de Perseu, lidas ao pé da letra, apresentam o sentido literal ou o histérico; se ultrapassarmos a
literalidade do mito, no nivel tropolégico, Orfeu e Perseu simbolizam a vitéria da virtude sobre o mal;
no sentido alegorico, designam a elevacdo da mente piedosa ao céu; no sentido anagogico, veremos a
ascensdo de Cristo junto ao Pai Eterno, umavez que triunfou sobre o deménio e as forcas do mal.

El divino Orfeo e Andromeda y Perseo levam aos letrados e aos iletrados, as autoridades da
jurisdicao eclesiastica e as da jurisdi¢do civil, a verdade sublime das Escrituras, o dogma da
transubstanciacdo, alegorizado em um mito pagdo. Vale lembrar que para Calderon a alegoria “no es
mas que un espejo que traslada/ 1o que es con 1o que no ed y esta toda su elegancia/ en que salga
parecida/ tanto |a copia en latabla/ que el que estd mirando a una/ piense que esta viendo a entrambas’
(El verdadero Dios Pan, p. 1242). A realidade espiritual se reflete analogicamente no drama alegorico.

A matériado texto realiza-se em todos os nivel s da representacdo. Ela esta contidanas “ memorias
de las apariencias’, nos carros magnificamente decorados; nas didascédlias, nas caracterizacdes
emblematicas dos personagens, nas metaforas, namusica, enfim, em todas as partes. “ O todo sem a parte
nado € todo; a parte sem o todo ndo é parte...”
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