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Na extensa obra de Calderson de la Barca, autos sacramentais, comédias, dramas e
obras curtas (entremeses, jacaras e mojigangas) (RODRIGUEZ e TORDERA, 1983) ¢ possivel
delimitar um corpus basico, nao muito extenso, como expressao do maravilhoso, em meta-
foras visivas de sonhos, visoes e aparicoes e intertextualiza-lo com a pintura do século
XVII, mais especificamente com Francisco de Zurbaran.

A consideracao etimologica do maravilhoso como mirabilia, prodigios, coisas admi-
raveis, é de interesse operacional, pois permite a apreensio de metaforas visivas, ligadas a
raiz mir (miror, mirair), como também aquelas relacionadas a speculum, specchio — espelho. Des-
se modo, um sujeito admira coisas prodigiosas, portentosas, ou diante do espelho, metafora
visiva, ‘mira” coisas admiraveis; enfim, um sujeito diante de coisas extra ordinem.

Delimitamos 0 nosso texto a expressao do sonho profético, de tradicao biblica,
exemplificado no auto-sacramental La protestacisn de la Fe; e os sonhos paralelos, quando o
sonho de dois sujeitos, aqui o cristao e 0 mouro, sao representados no auto-sacramental La
devocisn de la misa, expressoes barrocas do teatro dentro do teatro. E a estética horaciana ut
pictura poesis nos permite intertextualizar com a pintura de Francisco de Zurbaran, pintor
espanhol do século XVI1, cujos quadros A aparigz0 de Sao Pedro a Sao Pedro Nolasco, Visao de
Alonso Rodr#uez, Apoteose de S0 Tomss de Aquino e Viszo da Jerusalém Celestial sio exemplos
da teatralidade da memoria na pintura. Limitamos 0 nosso texto ao quadro Viszo da Jerusa-
lém Celestial.

La protestacion de la Fe, obra de 1656, refere-se a conversio da rainha Cristina Adol-
fo, da Suécia, ao catolicismo. E oportuno assinalar a conveniéncia do tema, sua significacio
historica, ideolsgica e doutrinal, justificativa para sua escolha. A oportunidade do tema nos
leva a outra obra de Calderon de la Barca, tendo como protagonista a rainha sueca: Afectos
de Odio y Amor, representada em 5 de marco de 1658. O Auto ¢ antecedido pela Loa La
Fabrica del Navio. O objetivo dessa apresentacao ¢ explicar, através das alegorias - Igreja,
Graga, F¢, Peniténcia, Esperanca, Contricao, Auxilio, Entendimento, Pensamento, Desejo,
Cuidado - o sentido do auto.

No auto, situacao 1 (Jansen, S. 1968, p.17), a musica e a Heresia se alternam em
canto e réplica; o canto, acompanhado pela Sabedoria, seguido da entrada de outras alego-
rias, - F¢, Oracao, Religiao, Peniténcia — formaliza a situacao 2; a saida da Heresia e o dialo-
go entre as demais alegorias, com menor interferéncia da musica define a situacao 3. Essas
trés situacoes iniciais sao interessantes porque preparam a entrada de Cristina, personagem
principal, “real”, nao alegérico e divide a obra em uma primeira parte alegorica, seguida da
situacao 4, cujos personagens sao Cristina e Soldados; as situacces 5 e 6 sao a representacao
do sonho; e todas as situacoes posteriores sao preenchidas pelo personagem Cristina e ale-
gorias. Ha, portanto, diferencas importantes entre as situacoes decorrentes da atuacio de
personagens e de alegorias. Destaca-se, portanto, a dinamica da representacao desse auto,
iniciado com alegorias em diferenca com a situacao 4 para evidenciar 0 personagem, a rai-
nha Cristina.

A presenca de inameras alegorias nesse Auto e em todos os demais de Caldersn de
la Barca explica-se pela necessidade de se concretizar abstracoes, para a compreensao de
todos os espectadores, letrados e iletrados. Uma vez que 0s autos sao sermoes representa-
dos, havia no dramaturgo essa preocupacao de formalizar o conceito abstrato em conceito
pratico. Em La Segunda Esposa, lemos:



LABRADORA: - Sermones
PUestos en verso, en idea
representable, cuestiones

de la Sacra Teologza,

que no alcanzan mis razones

a explicar ni comprende,

y el regocijo dispone

en aplauso de este dia. (p.427, 1)

Por isso, os significados estao explicados no auto La protestacicn de la Fe:

RELIG. -y puesto que iguales corren
las dos paralelas 1zneas

de las dos luces que hacen

lo real y la alegorza, (p.738, 1)

HEREJ. - y m4 daa, que ya vista

de este Soberano Alczzar

la Alegor/a y la Historia

tan una de otra se enlazan

que en metzfora Cristina

llegara ya de convidada

al prevenido banquete

donde la Mesa la aguarda. (p. 743, 2)

O proprio texto calderoniano desvela esses conceitos representados. Diz a
Castidade, no auto Suess hay que Verdad son:

CAST. - Que los dos parezcamos
lo que somos, esto es,

COMO personas tratarnos
alegsricas, y no

reales, pues con eso es llano

que no habiendo en los dos tiempo
ni lugar, daremos paso

a que la interpolacidn

(como si acabara un acto

y empezara otro) nos supla

la s/copa de los aos. (p. 1224, 1)

Esclarece a Castidade:

...haya un medio visible

que en el corto caudal nuestro

del concepto imaginado

pase a practico concepto

hagamos representable

a los teatros del tiempo. (p. 1215, 1)



E no auto EI Verdadero Dios Pan, define-se a Alegoria:

PAN.- La alegorza no es mzs

que un espejo que traslada

lo que es con lo que no es;

y est toda su elegancia

en que salga parecida

tanto la copia en la habla

que el que estz mirando a una

piense que ests viendo a entrambas.
Corre ahora la paridad

entre lo vivo y la estampa. (p. 1242, 2)

Desse modo, a alegoria estabelece uma relacao entre o visivel da representacao e o
invisivel dos conceitos representados; estes materializam as abstracoes em conceitos prati-
COs:

La alegoria es el vinculo existente entre dos diferentes planos de
realidad: por un lado la realidad visible de la escena, por el otro la
realidad invisible de la categoria del ser de la que la accion
escenificada no es mas que la representacion o reflejo. En relacion
con la vision que tiene el publico es real, pero en relacion con la
realidad que refleja es irreal. (PARKER, 1983).

Nzo era possivel deixar passar desapercebida a importancia da Alegoria nos autos
calderonianos e, também, considerar as situacoes que precedem a analise da situacao 5,
representacao do sonho, metafora visiva, maravilhoso cristao. Portanto, seguindo-se 2s
alegorias, a situacao 4 se formaliza em diferenca. Informa a didascalia: “Tocan cajas y
clarines, y salen Soldados, y detras CRISTINA, vestida de corto, armada; y como lo dicen
los versos se va desarmando recibiendo plumas, espadas y bengala en fuentes.” (p. 735,1)

Na relacao leitor/espectador, os signos acusticos, sons de cajas y clarines devem ser
ouvidos logo apos a saida das alegorias Religiao, Graca, Fé e Sabedoria, pelo espectador. E
a entrada de Soldados e de Cristina se realiza em seqiiéncia e esta afirmada, na didascalia
pela conjuncao “y” reiterada. Cabe ao leitor “ouvir” os sons das caixas marciais e dos cla-
rins que precedem e/ou acompanham a entrada dos Soldados. Os signos acusticos sao de
significativa importancia, pois sons de caixas e clarins nao sao gratuitos: preparam o espec-
tador/leitor para receber um personagem de responsabilidades militares; aos signos acusti-
cos seguem-se os Soldados. Sons e Soldados antecedem a entrada de Cristina, ultimo per-
sonagem a entrar em cena. A ordem de entrada estabelece a hierarquia, y detr4s Cristina, ves-
tida de corto, armada. O traje caracteriza o personagem: traje curto, militar tznica de Marte,
como informa a réplica e niao o traje longo de dama da corte. Armada determina os signos
acessorios definidores, enfim, do personagem: ya que llegué a escarmentar / a quien negarme pre-
suma / obediencia, / ... el arné me quitad (p.735, 1). A réplica esclarece a autoridade e explica o
traje. O personagem esta armado de arn. Signos que se tornam simbolos do exercicio mi-
litar efetivo — el arn& — de autoridade legitima e do estado militar, respectivamente: toga ... no
menos el poder / estriba en la singular / toga que en la militar / t/nica de Marte. E, portanto, na
réplica do personagem que se explica 0 que é exiguo na didascalia..

Convém assinalar que nao ha nenhuma referéncia espacial; terminado o canto das
alegorias, elas se retiram e 0 espaco, na situacao 4, esta inteiramente livre para o persona-
gem Cristina. Ela estabelece o seu espaco, como personagem central e ¢ a atencao de todos.



Depreendemos, em seguida, um espaco virtual pela presenca dos signos da representacao:
(Llegan una mesa con libros, recado de escribir y una silla.) Logo, 0 espaco é um “escritorio”; e
como se trata de uma rainha, infere-se que o espaco ¢, também, um pal4cio, nio havendo,
porém, nenhum signo caracterizador. Aqui, 0 personagem determina o espaco e domina a
acao. Cristina, rainha da Suécia, mulher investida do poder, da acao militar e amante das
letras, ¢ convidada a sentar-se 2 Mesa para a ceia eucaristica.

Antecedendo o0 sonho, segue-se a réplica de Cristina, sua meditacao sobre predesti-
nacao em Santo Agostinho; e medita, também, sobre si mesma e se pergunta:

¢ tdmo ha de tomar de m7
satisfaccign de que erré

si de mi parte guardé

los ritos en que nac/? (p.736, 1)

Depreendemos a ideologia do texto, no auto-questionamento do personagem e,
mais ainda, pela leitura de Santo Agostinho. Essas duas circunstancias — questionamento
de sua religiao e o texto de Santo Agostinho — indiciam e preparam para o sonho e, conse-
qiientemente, para a cCONVersio:

Jqué sera

sentir un auxio cuando
Dios le env/a?,0h si yo fuera
tan feliz que mereciera,
(Durmiendo y despertando.)
mi discurso iluminando

ver algzn rasgo, mostrando
Cémo instruye y cémo advierte!
Pero, squé letargo fuerte

me da, cuando ver querza

de qué suerte Dios envza

un auxAio? (p.736, 2)

E Cristina sonha porque,como lemos no auto sacramental El pastor Fido:

.. para especulacisn

de los m4s altos misterios

se han de valer los humanos

de parzholas o ejemplos

que a su modo los expliquen. (p.1589, 1)

A situacio 6 ¢ o sonho, metifora visiva, expressao do maravilhoso cristao:

Abrese la nube, y se ve en ella un ETIOPE
vestido de indio, ricamente aderezado
sentado en una pea, leyendo un libro

Diferente da situacio anterior, aqui o espaco onirico esta definido: _4brese la nube. O
signo nuvem ¢é muito constante na expressao de espacos no teatro de Caldersn de la Barca,
sendo uma caracteristica da arte barroca para a situacao de personagens de sonhos e perso-
nagens celestiais, especificando uma relacao entre exterior/interior, material/mental, bai-



xo/alto, terreno/celestial, pois comme signe il sert 4 la designation dun espace, ou dune situation,
d une relation spatiale, como observa Huber Damish (1972, p.13).

A nuvem esta sempre associada a movimento, por isso iniciando a situacio _4brese
la nube, para deixar ver o personagem bem caracterizado: um ETIOPE vestido de indio rica-
mente aderezado. Uma nova relacao espacial se estabelece, pois 0 personagem esta sentado en
una pesza — um lugar e, também, se especifica seu posicionamento nesse espaco: em atitude
de quem esta leyendo un libro. Como Cristina, no plano “real”, nio onirico, primeiro plano, o
Etiope também medita sobre um texto. Desse modo, 0 espaco onirico é a extensao e o
reflexo do espaco em primeiro plano, “real”. Na representacao, a rainha tem diante de si
um quadro e para o leitor/espectador Cristina faz parte, também, desse quadro. Represen-
tacao crista, cuja tradicao ¢ trazida a cena, como exemplo, como extra ordinem.

E no sonho, as figuras, aparentes fantasias, sao percursivas, atuantes; o Etiope reflete
0 questionamento de Cristina diante de um texto e a tradicao evangélica dos Atos dos
Apostolos (8:26-40) ¢ retomada. Para o espectador da época, um ETIOPE vestido de indio
ricamente aderezado deveria remeter imediatamente para o texto em questao. E, ao abrir-se a
nuvem, o quadro do sonho de Cristina, rainha da Suécia, com a figura do Etiope, seria logo
identificado, porque a voz do autor na didascalia remete aos Atos:

27. ¢ eis que um

homem etzpe, eunuco, mordomo mor
de Candaces, rainha dos etopes, 0
qual era superintendente de todos

0S Seus tesouros e tinha ido a
Jerusalém para adoraczo

28. Regressava, e, assentado no
carro, lia o profeta Isazas.

Desse modo, a caracterizacao do Etiope, sucinta na didascalia, se completa com o
texto dos Atos que o espectador do século XVII ja trazia como saber doutrinal. A relacio
leitor/texto sagrado ¢ semelhante nos dois planos: no primeiro plano “real” de Cristina e
no segundo, onirico, do Etiope. Ela deseja ver algzn rasgo, mostrando / ¢émo instruye y csmo
advierte! Ele se pergunta: esto que leo / s quien me lo explicar#? Observamos que a réplica de
Cristina nao esta dirigida ao Etiope, ela fala para si mesma, como em aparte:

CRIST. - (En sues0s.)
Aparentes fantaszas

sUm etope leyendo

me enseszas?

No, no os entiendo. (p. 736, 2)

Como o Etiope niao entende o texto de Isaias, Cristina nao entende o que vé em
sonhos; e ela nao entende porque nao ¢é catslica, como o Etiope nio é cristao; porém, para
0 espectador do auto, 0 mordomo-mor de Candaces oferece a transparéncia de significa-
ca0. Em cena, como icone, transforma-se em simbolo do converso, identificado, na didas-
calia, com signos: a nacionalidade, o traje. Portanto, a intertextualidade explica a transpa-
réncia da representacao para o espectador catolico de outrora e esclarece a polissemia dos
signos.

A situacao 6 se determina pela entrada em cena de outro personagem: Sale por detras
San Felipe, vestido de apdstol.



A seqaéncia entre as duas situacoes se estabelece pela pergunta do Etiope e a res-
posta do Santo; a caracterizacao do personagem ¢é também sucinta; para o espectador de
entao, a representacao do Etiope lendo ja estaria associada aos Atos e, conseqiientemente,
a0 apastolo Sao Felipe. O dialogo entre o Santo e o Etiope ¢ de carater doutrinal, exempli-
ficador, portanto, didatico: sermao representado. Cristina ¢ espectadora e sua pergunta ¢,
também aqui, como um aparte: ;Maestro a quien estudia envias/ gran Dios?

A ultima réplica do apsstolo é também dirigida a Cristina:

S. FEL.- En aquella fuente en cuanto,
pues no basta la del llanto,

vayas a ella y yo te dé

m4s industriado en la Fe

agua de Espzito Santo

(A CRISTINA)

Veny t/ la dicha espera

pues lees y discursos haces

del Eunuco de Candaces. (p. 737, 1)

Assinalamos na réplica do apostolo, um signo — fuente — ausente da didascalia inicial.
Signo que faz parte do cenario verbal e, ao ser enunciado pelo personagem, deixa apreen-
der, também, o gesto: aquella fuente. Gesto que obedece a un sentido de representacisn y no a la
espontangidad (DIEZ-BORQUE,J.M., 1975, p.67). No gesto indicativo e pela auséncia na
didascalia inicial, nao se pode afirmar se o signo fuente esta materialmente representado em
cena e todos os espectadores podem vé-lo,se apenas Sio Felipe e 0 Eunuco o véem; po-
rém, considerando a importancia do tema — o batismo do Eunuco, chamamento para o
batismo de Cristina, logo, a conversao de ambos, ele ao cristianismo e ela ao catolicismo,
pode-se afirmar a presenca do signo fuente; e nao apenas o signo, mas o signo do signo: a
fonte “¢” o batismo.

Comprovamos a estreita relacao e importancia entre dialogos e didascalias, portanto
entre texto e representacao. Na réplica de Sao Felipe ha uma convocacao, ven, a rainha e a
enunciacao da profecia, t# dicha espera; isto ¢, 0 batismo — a conversao — como o Etiope.

A situacao 7 se define pela mudanca do cenario: (Cidrase la nube y despiértase Cristi-
na.); a réplica de Cristina ¢ de extrema importancia, pois descreve para o leitor/espectador a
mudanca da representacao, sem referéncia na didascalia explicita:

CRIST.- Oye, aguarda, no ligera
te desvanezca la esfera

del aire a nube, que hermosa

tanto, como misteriosa

vas desplegando a tu fin,

entre rasgos de n.car

hojas de jazmz y rosa. (p.737, 1)

Observamos a diferenca entre a didascalia mencionada acima e a cenografia verbal,
didascalia implicita, iconica — condiciona la organizacisn material de la escena — enunciada pelo
personagem. Delineia-se 0 espaco do sonho; pinta-se para o leitor, descreve-se para o es-
pectador e a transparéncia e leveza do espaco onirico é definida: la esfera/ del aire 0 nube.
Pode-se, entio, determinar a diferenca acentuada entre as didascalias explicitas, suscintas —



Abrese la nube e cidrase la nube — e a didascalia implicita, descritiva, na réplica do persona-
gem. Os aspectos iconico e dinamico sao consideraveis, pois, metaforicamente, apresentam
cores, depreendem-se luzes pela distincio entre os signos: aire, nube, carma, jazma y rosa. O
sonho termina.

No espaco onirico, observamos que Cristina é espectadora; e em uma nova relacao
espacial: alto/baixo, teatro dentro do teatro, destacam-se, em suas réplicas, as referéncias
a0 espaco do sonho: Aparentes fantasias’e”... empeso / con que me dormz haya el suezo / de los
auxilios trao / sombras a la fantasia, / y que a esotras se anticipe. O sonho ¢ fantasia, é imagina-
ca0 e se compoe de sombras ou fantasmas, pois as imagens do sonho sio vistas como som-
bras para que 0 homem as pense, para que reproduza suas imagens e as torne suas.

A imaginacao ou fantasia como sentido interno, percepcao imaginativa, necessaria
no processo cognitivo, ¢ fundamental na concepcao do teatro calderoniano. O Pensamento
se faz imagem e de acordo com a filosofia escolastica é impossivel pensar sem imagens,
sem criar fantasias. E ¢ o proprio texto de Calderson que esclarece:

PENS.- No lo dudes,

que siendo el Pensamiento a quisn acudes,
JQquién quita al Pensamiento

que finja fantaszas en el viento?

(In: No hay instante sin milagros, p.1348,1)

Porém, antes do personagem cair em sono mais profundo, antes de sonhar, na situ-
acao 5, anterior ao sonho, lemos a indicacao do autor: (Durmiendo y despertando). Esse dormir
e despertar assinala que a VVontade, como uma das poténcias da alma, ¢ a ultima a se entre-
gar ao sono. O Entendimento, como funcao cognitiva, é o primeiro:

Pero squé letargo fuerte
me da, cuando ver querrza
de que suerte Dios envza
un auxilio?

(Se duerme). (p. 736, 2)

O personagem nao pode continuar suas indagacoes. E a Memoria, perdida ao dor-
mir, se restabelece no espaco onirico e é 0 proprio personagem que justifica, na situacao 7,
por que sonhou:

Pues es claro

que, habiendo yo antes leido

esto en los libros, no ha sido

mucho, que en fe del empeso

con que me dorm7 haya el sueso

de los auxAios trado

sombras a la fantasa

y que a esotras se antecipe. (p. 737, 1)

Desse modo, 0 espaco onirico sendo mental, a representacao do sonho se da em
um espaco da memoria, teatro da memoria que deve ser rememorado pela rainha da Suécia.
Por isso Sao Felipe se dirige a ela



Ven y t7 la dicha espera,
pues lees y discursos haces
del Eunuco de Candaces.

Convém esclarecer que ¢ a filosofia de Tomas de Aquino que concilia Aristoteles
com a lIgreja, por isso a Memoria sera parte da Prudéncia, uma das quatro virtudes
cardeais.(PARKER, A. 1983, p. 64-5).

Francisco de Zurbaran. Visione della Gerusalemme celeste. Madrid: Prado, n° 39, Assieme cm179x223)

Devemos observar a estreita relacao entre teatro e pintura na expressao barroca do
“Siglo de Oro” das Letras e das Artes, o século XVII espanhol, dentro da estética horacia-
na ut pictura poesis, como ja mencionamos. A cena teatral ¢ poesia parlante e o quadro é poe-
sia muda. Como o sonho da rainha Cristina, com o quadro de Francisco de Zurbaran Viszo
da Jerusalém Celestial exemplificamos brevemente a estética barroca. Observamos o0 espaco
escuro da cela do religioso aparentemente adormecido, de joelhos; seu braco esquerdo,
apoiado sobre uma pequena mesa, apoia sua cabeca. Estaria lendo, pois tem diante de si
um livro aberto, sombreado, deixando ver iluminado apenas o canto superior direito em
forma triangular. O banco no canto esquerdo, composicao do mobiliario doméstico, con-
trasta em sua cor castanha com a veste iluminada do religioso. Notamos que as madeiras de
sua estrutura sao linhas paralelas a veste alva. Se tracamos uma vertical no centro do qua-
dro, vemos que ela deixa do lado direito, onde esta 0 anjo, a ponta iluminada do livro; a
cabeca do religioso 2 direita tem pequena parte sombreada; o lado esquerdo iluminado dei-



xa ver a expressao serena do religioso. O descanso trangiilo é abencoado pelo Anjo que
aponta, em seu gesto, para 0 espaco onirico: a Jerusalém Celestial. As vestes do Anjo em
tons claros de rosa, com drapeados irregulares da manga do braco direito e da parte inferior
do traje contrastam com o tom azul e drapeados mais estreitos da estola que envolve o
braco esquerdo e se deixa cair nas costas, da a volta pelo corpo e se prende na cintura. A
pequena ponta da estola em drapeados verticais contrasta com os semicirculos da faixa.
Claros-escuros delineiam o movimento drapeado das vestes. O Anjo tem parte de suas
vestes iluminadas, como também o rosto e parte das asas pela luz irradiada da Jerusalém
Celestial. A posicao curvada do religioso, apoiado sobre a mesa estabelece o jogo de som-
bra e luz: o lado direito interno de suas vestes mostra a sombra; o lado esquerdo, voltado
para 0 espaco onirico, mostra o drapeado da veste alva organizado pelo claro-escuro. A
teatralidade da cena delimita o espaco terreno e 0 espaco da visao. Primeiramente, o Anjo,
a direita, estabelece uma nova situacao teatral ao entrar na cela. O seu gesto de béncao e
déitico, mostrando a Jerusalém Celestial, delimita mais um espaco dentro da representacao:
0 espaco celeste que se mostra dentro de uma nuvem iluminada, signo do celeste. O olhar
do espectador percorre a cena do angulo esquerdo superior — a Jerusalém celestial —, abre-
se para contemplar os dois personagens e se envolve no jogo de claro-escuro, no contraste
das cores e contempla, medita.

A leitura iconografica leva-nos a um terceiro momento de leitura: a intertextualida-
de do quadro nao s6 com a estética horaciana ut pictura poesis, como ja observamos; também
a ideologia contra-reformista, o objetivo de propagar a fé crista e divulgar como exempla os
mirabilia da tradicao crista frente aos reformadores.

Trazemos mais um exemplo da teatralidade barroca, na representacao do espaco
onirico: os sonhos paralelos, 0 sonho de dois personagens, em sincronia: 0 auto La Devocisn
de la Misa, talvez de 1637. Outro auto que ilustra essa particularidade de sonho é Sues0s hay
que Verdad son, de 1670: sonho do padeiro e do copeiro que José, no Egito, interpreta.

O tema ¢ historico e se refere as lutas da Reconquista entre cristaos e arabes e esta
registrado na Crénica Geral, do rei Afonso X. Ha personagens, alegorias e sombras. Consi-
derando a necessidade de dividir o texto em situacoes, para efeito operacional, lé-se a di-
dascalia explicita, voz do dramaturgo:

Tocan dentro una caja, y sin salir nadie al

tablado, dicen, a un lado ALMANZOR y su gente
y al otro el CONDE GARCI-FERN.4ANDEZ,
con masica triste.

O primeiro signo ¢é acustico — Tocan una caja; observa-se a singularidade da repre-
sentacao sonora: apenas uma caixa. A espacialidade situa a acao: dentro e é reiterada em y sin
salir nadie al tablado. Essas referéncias espaciais permitem opor dentro e fora do tablado,
onde se colocavam os carros para a apresentacao dos autos, na festa sacramental barroca.
Dentro se refere ao espaco interior dos carros abertos, onde se realizava parte da acao:

La construccion del escenario, con carros que podian abrirse y
cerrarse independientemente, sin ocultar la escena de la vista, se
prestaba perfectamente a este uso simbolico del decorado.
(PARKER, A. p.89)

Embora haja dauvida quanto a data do auto aqui analisado, interessa-nos observar
que até 1645 eram apresentados quatro autos em Madri e cada autor de comedias, isto ¢, as
companhias de atores, se responsabilizava por dois autos cada um. A partir de 1647 ou



1648 o numero de autos apresentados foi reduzido a dois, e cada autor de comedias se encar-
regava de um. (SHERGOLD, N.D. e VAREY, J. E., p. 107)

Nzo havendo memorias de apariencias para o auto em questao, podemos, entretanto,
depreender a utilizacao dos carros. As memorias deixadas por Calderson a partir de 1659
permitem melhor visualizacao para o leitor e dao a oportunidade de verificar a orientacao
expressa do dramaturgo na pintura e decoracao dos carros.

Considerando a didascalia, pode-se verificar que esta a un lado Almanzor y su gente/y
al otro el Conde Garci-Fernandez con mzsica triste, isto é, um carro para a atuacao espacial de
cada personagem. E, além da delimitacio espacial, o personagem castelhano tem para
acompanh4-lo um motivo musical que indicia seu estado de animo, como também de seus
comandados e, por extensio, de toda Castela: con mzsica triste. Portanto, o signo acustico é
indice da derrota das lutas pela reconquista. Opondo-se 2 musica, ecoa (Dentro) o grito de
guerra de Almanzor: A sangre y fuego, soldados/ publicad/ Todos: Arma, arma, guerra (Cajas)
(p.246) A réplica de TODOS, evidentemente, é a resposta dos soldados de Almanzor, se-
guida pela percussao de caixas que devem ecoar o grito de guerra. E a réplica do Conde
(Dentro) se opoe a de Almanzor: Con l4rimas y suspiros/ moved del cielo la esfera.

Segue-se entao o signo acustico, indice da derrota, motivo musical, clamor do ven-
cido: Mus.- (Dentro) Ten de nosotros, Sesor,/ misericordia y clemencia. A enunciacao do Conde e a
Musica, apreensao dos castelhanos, desvelam a intensificacao dos sentidos. E, de acordo
com Ignacio de Loyola em seus Exerctios Espirituais, é preciso chorar lagrimas verdadeiras,
tirar de dentro do peito o suspiro da dor para se elevar a esfera celeste; ser, entao, capaz de
ouvir com 0s ouvidos a musica imaginada, criada pelos sentidos para expressar o sofri-
mento do pecador pelas suas culpas. O auto, em leitura histérica, permite que o “historial”
deixe apreender o alegorico e a metafora vela e revela o objetivo didatico-doutrinal.

Por outro lado, quando ressaltamos a polissemia do signo teatral, compreendemos a
acumulacao de significados, e podemos afirmar que o signo acustico ¢ apenas um dos elementos
da estrutura de uma manifestagao teatral. (BOGATYREV P. p. 83).

Segue-se a réplica de Almanzor que especifica 0 espaco e 0 tempo da acao, com-
plementando o cenario: — Haced alto, hasta que el dza/ a estos montes amanezca.

A importancia da cenografia verbal se mostra e verificamos que o dramaturgo dis-
poe desse recurso para estar, também, na elocucao dos personagens, de onde inferimos a
importancia das relacoes texto/representacao. Os signos dia e amanezca permitem apreender
e situar, em diferenca. a acao no tempo: é noite ainda. O signo espacial montes esta precedi-
do do deitico estos, delimitando mais estreitamente a acao no espaco e indicia, também, o
gesto indicativo do personagem. Segue-se o clamor do CONDE, — No dejen toda la noche/
de clamar las voces vuestras./ (Cajas.) — cuja enunciacao completa a referéncia temporal de seu
opositor. Para o espectador, espaco e tempo se materializam na representacao; para o leitor,
uma vez que a didascalia nao situa a acao, a relacio espaco-temporal s6 é apreendida no
tempo linear da leitura. E, as caixas percussivas, opondo-se a voz clamante de Garci-
Fernandez, seguem-se as vozes de Todos: Arma, arma e M4. piedad, piedad,/ favor, favor. Ao
grito de guerra, precedido de caixas percursivas, 0 clamor expresso pela musica é reflexo da
debilidade do Conde. Opaem-se vozes e musica, caracterizando a alternancia das acoes e a
delimitacio dos espacos. E interessante, pois, destacar a oposicio final, quando a enuncia-
ca0 das réplicas se reduz a poucas palavras, evidenciando a ameaca e confianca de Alman-
zor e seus soldados e a inseguranca e impossibilidades do CONDE castelhano:

TODOS. - Guerra, guerra
ALM. - Todo ser4 horror.
CONDE.- Sea todo,

MUS.- ;Misgricordia y clemencia!
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UNOS.- Piedad, piedad

OTROS.- Arma, arma.

UNOS.- Favor, favor

OTROS.- Guerra, Guerra. (p. 246, 1)

A 0posicao evidente no campo semantico: guerra, horror, arma e misericordia, clemencia
(masica), piedad, favor deixa transparente, para o leitor, o final da situacao, quando a sonori-
dade e o ritmo, tao patentes, delimitam o espaco de vencedor e vencido.

A situacao 2, bastante extensa, especifica-se pela mudanca de personagens; apre-
senta 0 Anjo e a Seita, alegorias que vao recordar ao leitor/espectador dados historicos
sobre 0s muculmanos, a invasao arabe e a Reconquista; explica o sentido do auto, manten-
do o carater didatico-doutrinal da obra:

ANGEL.- Eso har4

la metfora mzs cierta,

si sobre estar en pecado

alguna virtud le enmienda.
SECTA.-Pues aunque en,
Gracia y Pascual

varios sentidos penetras,

yo sin buscar m4s sentidos

que militar en tu ofensa,

mis esperanzas pondré

en Almanzor,que es quien reina
hoy en Csrdoba, y quien hoy
estas campaszas intenta

que de la antigua Numancia
ruinas son, cuyas trompetas
apenas oys Castilla

cuando a su op4sito intenta

su Conde salir,haciendo

de armas, plaza en Santisteban
de Gormaz,en cuyo campo

casi a la vista las tiendas

estzn esperando al alba. (p. 250, 1)

Podemos depreender da didascalia explicita Salen el Angel y la Secta luchando que cada
alegoria deixa seu respectivo carro, o do Conde e o de Almanzor, e a luta se d4 no tablado,
pois ao final da situacao, lemos:

(\WVa cada uno por su lado.),

(Canta el .ANGEL hacia um carro

y representa SECTA a otro)
ANGEL.-Conde ilustre de Castilla
SEC.-Rey de Csrdoba, la bella
ANGEL ;-Invicto Garc/~Fernzndez
Godo, atlante de la Iglesia? (p. 250, 2)

A situacao 3 caracteriza-se pela mudanca do cenario:
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Abrense las tiendas de campasa y en la una se ve al CONDE, vigjo venerable,
armado, sentado, durmiendo, y en la otra a ALMANZOR, en una silla,
tambiem durmiendo. (p. 250, 2)

Os espacos se delineiam, tiendas de campanha abertas para que deixem ver seus ocu-
pantes: o Conde, vigjo venerable, armado e Almanzor; e o tempo se define como sendo ainda
noite, pois o signo durmiendo, polissémico, caracteriza, também, a nao acao dos persona-
gens, o cessar das lutas, o aguardar do confronto, enfim uma calma temporaria. Observa-
mos que a caracterizacao do Conde castelhano é mais especifica, opondo-se a do arabe.
Vigjo venerable ¢ uma caracterizacao de personagem bastante freqiente em Calderson. O si-
gno armado é extremamente indiciador e deixa perceber, em diferenca, o personagem Con-
de, representado na primeira situacao, onde Castilha esta despreparada, desarmada para o
enfrentamento.

Os personagens, dormindo em suas tendas de campanha, a tranqiilidade tempora-
ria, favorecem o sonho. Retomando as ultimas réplicas da situacio anterior: Angel.-Conde
ilustre de Castilla./ Secta.-Rey de Cordoba, la bella./ Angel.-;Invicto Garci-Fernandez,/ Godo, atlante
de la iglesia? e considerando a situacao 3:

CONDE.- ( En sues0s.)
¢Quién me nombra?
ALM .- ( En suens) ;Quiéen me llama?

Observamos que as alegorias que ocuparam a situacao 2 permanecem em cena,
quando se abriram as tendas de campanha e que ha continuidade bastante estreita entre as
duas situacoes 2 e 3; a representacao alegorica prepara e introduz o sonho dos dois perso-
nagens; estes respondem ao chamamento das respectivas alegorias. A Vontade vencida pelo
sono, o Entendimento discernindo, a Memaria mantém a expectativa da guerra e o Pensa-
mento cria, em fantasia, as imagens do sonho:

ANGEL .- (Cantando.)
Despierta a mi voz.
SECTA .- Despierta

a mi aceno. (p.250, 2)

Ha diferenca entre 0 chamamento do Anjo cantando e o da Seita pelo acento; a
emissao da voz pelo canto — a musica continua associada ao Conde — ou pela enunciacao é
um signo caracterizador dos personagens, pois o0 acento da Seita deve referir-se 2 maneira de
falar dos invasores.

CONDE.- ;Quién, quién eres,

divina inspiracisn bella,

que iluminas mis sentidos

de la noche?

en las pardas sombras negras. (p. 250, 2)

Distinto do sonho da rainha da Suécia, que assiste a representacao do sonhado e, s6

ao final, Sao Felipe se dirige a ela, aqui ha o dialogo entre os personagens e as alegorias,
enriquecendo e dando mais dinamismo 2 representacao dentro da representacao, ao teatro
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dentro do teatro. E a réplica do Conde, didascalia implicita, descreve o Anjo para o leitor,
reiterando o0 que esta sendo visto pelo espectador. Luz e sombras se opsem na expressao
barroca; nas sombras da noite, resplandece o Anjo, iluminando, também, os sentidos. E
preciso passar pelos sentidos, com veeméncia sentir a dor da derrota, chorar lagrimas senti-
das, ouvir musica triste e a imagem da memoria, definida na noite e no sonho, cria fantasias
e responde ao clamor daquele que sente intensamente e se exercita na dor con lagrimas y sus-
piros. Porém o locus, a composicao de lugar, referencial para o Conde, por ele enunciado, ja
esta determinado anteriormente: del cielo la esfera. E da esfera celeste que vem o Anjo para
auxiliar Castela: o teatro da memoria se representa. A indagacio do Conde, alterna-se a de
Almanzor; podemos, entao, observar que ambas indagacoes se iniciam de modo idéntico:
;Quidn, quid eres,? questionamento indiciador do desconhecimento. A réplica de Almanzor
identifica a Seita, descrevendo-a, como fez 0 Conde, estabelecendo a oposicao entre as
alegorias:

ALM.- ,;Quien, quien eres,
caduca sombra funesta,

que en las fantasmas del sueso
nueva pesadez aumentas?
(p.250, 20)

Divina inspiracisn bella se opae a caduca sombra funesta; o Anjo ilumina, a Seita nueva pe-
sadez aumenta(s); porém, na oposicao notoria entre luz e sombra, apreendemos uma distin-
cao fundamental: o Anjo transparece na luz e a Seita ¢ sombra funesta. O Anjo ¢ o guardi-
a0 dos castelhanos, enviado de Deus, atendendo ao clamor veemente do Conde porque

Createur est unique, unique sa Providence. Et les ordres hiérarchi-
ques sont seulement ses révélateurs et ses messagers. (ROQUES, R.
1970, p. XLVII)

Esse Anjo, mensageiro da Providéncia, pertence, junto com os Principados e 0s
Arcanjos, a terceira e ultima hierarquia celeste, de Dionisio Areopagita. E observa Roques:

L’univers hiérarchique est exclusivement celui du sacré et du consa-
cré, que constituent, d’une part et de maniere purement spirituelle
(ou inteligible), les ordres angéliques, d’autre part et de maniere a la
fois spirituelle et sensible, les ordres de la hiérarchie humaine.
(XLIV)

Da oposicao entre Anjo e sombra funesta, depreendemos, também, a distincao en-
tre inteligivel e sensivel, inferindo-se que o Conde com seu clamor perpassa intensamente
os sentidos, alcanca o inteligivel e 0 Anjo se Ihe apresenta no sonho. Almanzor se mantém,
por suas ameacas, no plano do sensivel; dai a patente diferenca da Seita e de sua caracteri-
zacao como caduca sombra funesta. Por outro lado, é preciso considerar a polissemia dos sig-
nos sombra ¢ fantasmas. Além de metaforas visivas do sonho de Almanzor, expressao do
sensivel, conferimos com Tomas de Aquino, Summa Theolsgica, I, LXXXIX, art.1, que a
mente amplia seu conhecimento das coisas per conversionem ad phantasmata. A imagem da
mente é percepcao e memoria do representado na situacao 1, para 0s dois personagens —
plano do sensivel - mas a diferenca se acentua extremamente em Anjo e Seita, no sonho,
espaco mental, teatro da memoria, onde cada um tem o seu papel. O Conde alcanca o inte-
ligivel e 0 Anjo se representa; Almanzor permanece no sensivel com caduca sombra funesta,
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especificando, ainda a hierarquia humana, pois 0 Conde com seus rogos e fé alcanca o inte-
ligivel. Segue-se a identificacao do Anjo, como guardizo:

ANGEL.-(Cantando.) De tu fe y religion
espitu soy que alienta

con los suaves acentos

de dulces clusulas tiernas

tu valor, para que acudas

a la piadosa defensa

de la honra de Dios, cuidando

de los triunfos de la Iglesia (p.250, 2)

A tensao entre cristaos e mouros se representa:

SECTA .- De tu espzitu valiente

alma soy que altiva intenta

con las horrorosas voces,

idiomas de mi soberbia,

encender tu pecho en iras

porque en rencorosa ofensa

del crucificado Cristo,

a Castilla a cobrar vuelvas (p. 250, 1)

E também notério que as réplicas das alegorias definem com muita evidéncia o pla-
no inteligivel do Anjo e, portanto, o nivel superior da hierarquia humana do Conde; como
também o plano do sensivel, a hierarquia humana, em que se encontra Almanzor, ¢ eviden-
ciada pela Seita. Tudo isto, evidentemente, dentro da ideologia catolica dominante.

ANGEL. - (Cantando.) Al arma, al arma Castilla,
pues Dios sus gentes te entrega.

SECTA. - Al arma, al arma, Almanzor

que Alz su valor te presta

ANGEL - (Cantando) Lidia, pues,claman do al cielo
diciendo en l4grimas tiernas

SECTA - Lidia, pues diciendo al son

de cajas y de trompetas

MUS. Y _ANGEL. - Ten de nosotros Sezr,
misericordia y clemencia

SECTA. - A sangre y fuego,soldados

Pro seguid

TODOS. - Arma, arma, guerra

(Cajas.)

MUS.- Piedad, piedad.

TODOS. - Arma ,arma

MUS. - Favor, favor

TODOS. - Guerra, guerra. (p. 251, 1)

Distinguimos diferentes etapas no espaco onirico: ao dialogo entre as sombras do
Conde e de Almanzor com 0 Anjo e a Seita, respectivamente, segue-se a contenda entre as
sombras das alegorias; a enunciacao do Anjo, acompanhada pela musica, repetindo a situacao
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1, opoe-se expressamente a da Seita e a de Todos; e finalizando, apenas a musica se opoe
ao grito de guerra. Assinalamos que 0 espaco onirico continua o espaco “real”; como espa-
c0 mental é também espaco de representacao e estende a ilusao teatral como teatro da me-
moria, apelando para os sentidos do leitor/espectador — ver e ouvir — luz e sombra, musica
e gritos de guerra — para que cada um veja, ouca e sinta intensamente, criando espacos
mentais, estendendo, também, em si e para si, a representacao barroca. E a alternancia en-
tre 0s signos acusticos — a diferenca na réplica dos personagens, das alegorias, a musica
clamorosa e os gritos de guerra — delineiam a teatralizacao do espaco, pela sua extensio na
teatralidade. Desse modo, podemos depreender dois sistemas de signos: o sistema de ex-
pressio/representacao de Castilha, do Conde, do Anjo, da igreja catslica; e, em oposicao,
arabes, Almanzor, Seita, Ala. Finalmente, a alegoria Seita ¢ um signo de cuja polissemia se
estabelece o impeto pela guerra; a marcante diferenca de religioes; e 0 mais significativo: a
falsa religiao, frente a verdadeira religiao, a catolica.

Como paradigma desse Auto, encontra-se nos Exerctios Espirituais de Ignacio de
Loyola, no quarto dia, da segunda semana, a meditacao de duas bandeiras, a una de Christo,
summo capitan y sezor nuestro; la otra de Lucifer, mortal enemigo de nuestra humana natura. (p.238)

O sonho do Conde castelhano, embora paralelo ao de Almanzor, é uma modalida-
de de sonho profético — cumpre-se a ajuda divina aos castelhanos — cuja teatralidade se
estende em espacos diversificados e opostos, para exemplificar a doutrina agostiniana de
auxilio, como em La Protestacisn de la Fe. A réplica do Conde aclara essa afirmativa, na situa-
cao 4:

CONDE.-Pero qué dudo que el cielo
mis deseos favorezca

con sus auxilios, si es

mi fe mi mayor empresa? (p.251,1)

A leitura da obra calderoniana nos permitiu assinalar a teatralidade da memoria,
dentro da tradicao classica da arte da memoria, o teatro dentro do teatro; a representacao
do espaco onirico — 0 sonho da rainha Cristina da Suécia, a oportunidade do tema dentro
da ideologia contra-reformista, sua conversao ao catolicismo, sonho profético de tradicao
biblica, no auto La protestacién de la Fe, de 1656. E na recuperacao da memoria historica da
Peninsula Ibérica, como tantas obras de Lope de Vega, de Tirso de Molina, Caldersn de la
Barca tem como tema a Reconquista do territorio hispanico, usurpado pelos diversos po-
vos arabes que ali chegaram. O auto La devocién de la misa, de 1637 exemplifica em sonhos
paralelos, nao apenas as lutas entre mouros e cristao: representa a luta entre o cristianismo,
a Igreja e a Seita, entre Deus e Ala. Desse modo, a representacao mostra a mais que milenar
tradicao crista frente aos reformistas.

O espaco onirico representado nos autos nos permitiu intertextualizar a teatralidade
da memoria no teatro de Caldersn de la Barca com o quadro Viszo da Jerusalén Celestial de
Francisco de Zurbaran, dentro da estética horaciana ut pictura poesis: 0 teatro é pintura par-
lante, 0 quadro é muda poesia.
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