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Como comegar um trabalho? Como comecgar o que quer que seja? Mas
talvez comegar em si nao seja a parte mais dificil. Explicar o inicio € que parece
impossivel. Talvez seja melhor comegar com os primeiros passos?

Ingressei no curso de Letras com uma unica certeza: a de querer estudar
literatura. Alias, o que me atraiu para este curso especifico foi a descoberta de que
havia “uma faculdade para quem gosta de ler”. Foi assim que eu o defini a época, e
talvez seja assim que eu ainda defina uma parte dele até hoje.

Meu problema é que eu n&o tinha ideia do que eu queria estudar
especificamente. O mundo parecia grande demais e a vida curta demais — e ainda
parecem — para que essa escolha fosse possivel. Como poderia ser diferente? Eu
estava cercada a todo momento por Edgar Allan Poe, pelas tragédias gregas, por
Machado de Assis, por Alvares de Azevedo, Jane Austen, Cecilia Meireles... E
havia muito pouco — quase nada — que me apontasse para um caminho mais do que
para outros.

Entao, em 2014, eu comecei a estudar tupi como uma disciplina optativa. O
professor Eduardo Navarro nao falava apenas da lingua, mas do Brasil colonial
também. Foi meu primeiro contato mais aprofundado com este periodo da nossa
historia e com o choque de culturas de que se fez. Foi também a primeira vez que
ouvi falar da obra literaria do padre José de Anchieta. Aquilo tudo me encantava. No
ano seguinte, além das disciplinas de tupi, cursei também Literatura Brasileira V,
com o professor Hélio de Seixas Guimaraes, que incluiu o Auto de S&o Lourengo na
lista de leituras obrigatodrias para a disciplina.

Ainda em 2015, em comemoragado aos 80 anos da cadeira de Tupi na
Universidade de Sao Paulo, o professor Navarro organizou um pequeno coléquio
para seus alunos e orientandos e convidou-me a apresentar algo de meu interesse.
Meu primeiro contato académico com a literatura de Anchieta se deu naquele
momento. Escolhi comparar os diabos Aimbiré, Sarauaia e Guaixara, do Auto de
Sé&o Lourencgo, com o Diabo no Auto da Barca do Inferno, do mestre Gil Vicente.

O artigo nao ficou bom. Ali, entretanto, a semente comecgou a germinar. Ali,
decidi o que eu queria fazer no mestrado.

Em 2016, prestei a prova de selecao pela primeira vez, e fui reprovada. Ainda

nao tinha a profundidade necessaria para esta empreitada. Tampouco, tinha a



maturidade. No ano seguinte, agora um pouco mais madura e com uma lista de
leituras um pouco mais extensa, obtive éxito. Fui aprovada. Assim, finalmente teve

inicio a jornada que aqui relato.
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Resumo

DOMENE, Marina Gialluca. O Diabo em Anchieta: A representacao do diabdlico
no Brasil dos Quinhentos. Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de Filosofia, Letras

e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, 2020.

O presente trabalho pretende analisar a representacdo do Diabo no teatro do padre
José de Anchieta. As pegas Na festa de Sdo Lourengo (1587), Na vila de Vitoria
(1586) e Na aldeia de Guaraparim (c. 1592), escolhidas para esta pesquisa,
abarcam uma variedade de diferentes tipos diabdlicos, que correspondem tanto ao
imaginario europeu medieval — pautado pela religiosidade catdlica — quanto ao
embate entre as culturas ibérica e amerindia ocorrido nas colénias na América.
Embora a catequese promovida pelos missionarios jesuitas tenha sido parte do
processo de aculturamento imposto sobre os nativos, procuraremos aqui
compreender de que maneira os povos tupi, para quem as pecas de Anchieta eram
representadas, influenciaram ou contribuiram para a formacado do Diabo em cena.
Para tanto, sera preciso compreender as realidades ibérica e colonial do século XVI,
a formacgao do teatro quinhentista e a importancia do Diabo no pensamento cristao
do periodo. Desta forma, pretende-se discutir as caracteristicas de cada um dos

diabos presentes nas pegas acima mencionadas.

Palavras-chave: José de Anchieta; teatro religioso; teatro colonial; teatro medieval;
Diabo.



Abstract

DOMENE, Marina Gialluca. The Devil in Anchieta: The representation of the
diabolical in the 16th century Brazil. Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de

Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, 2020.

The present work intends to analyze the representation of the Devil in the drama
written by the jesuit priest José de Anchieta. In the plays Na festa de S&o Lourencgo
(1587), Na vila de Vitoria (1586) e Na aldeia de Guaraparim (c. 1592), chosen for
this research, incorporate a variety of different diabolical types, which correspond to
the medieval European imagery — determined by catholic religiosity — as well as the
clash between Iberian and Amerindian cultures which took place in the American
colonies. Although catechism, promoted by the jesuit missionaries, has been a part
of the acculturation process enforced over the natives, we will try to comprehend in
what ways the Tupi peoples, to whom Anchieta’s plays were performed, have
influenced or contributed to form the Devil on scene. Our starting points will be,
therefore, comprehending the colonial and Iberian realities in the 16th century, the
formation of 16th century drama and the importance of the Devil in the Christian
thought of the period. Thus, we intend to discuss each devil’s characteristics who is

present in the aforementioned plays.

Palavras-chave: José de Anchieta; religious drama; colonial drama; medieval drama;

Devil.



Sumario

Introducéao
1 O que fiz, por que fiz
2 Os pressupostos e critérios adotados
Parte | Contextos e conceitos
1 O contexto social e histérico do teatro de José de Anchieta
1.1. Circunstancias politicas e religiosas de Portugal no século XVI
1.2. O primeiro século da colonizagao portuguesa no Brasil
1.3. O amerindio e a colonizacao
2 O teatro medieval: O contexto artistico e os antecedentes do teatro no século XVI
2.1 O inicio do teatro na Europa e em Portugal
2.2 Géneros do teatro medieval
2.3 Os Quinhentos e o teatro em territério portugués
3 A teologia catdlica quinhentista
3.1 A Companhia de Jesus pelo século XVI
3.2 O catolicismo do século XVI e o Diabo
3.3 Representagdes diabdlicas na arte: O grotesco e o Diabo
Parte Il Analise do corpus
1 Na festa de Sao Lourenco
1.1 A peca
1.2 Guaixara, Aimbiré e Sarauaia
2 Na vila de Vitoria
2.1 A pega
2.2 Entre diabos e alegorias
3 Na aldeia de Guaraparim
3.1 A peca
3.2 Uma luta de quatro contra trés
O Diabo deixa a cena — Consideragoes finais

Referéncias bibliograficas

15
15
21
25
27
27
32
37
51
52
56
60
65
65
67
73
79
81
82
91
103
103
111
125
125
129
143
149






Introducao

1 O que fiz, por que fiz

O teatro do padre José de Anchieta se caracteriza pelo encontro de mundos:
a religido e a arte; a ldade Média e o Renascentismo; o branco europeu e o
amerindio.

Boa parte da literatura disponivel a respeito do teatro de Anchieta parece
corroborar uma de duas posigbes: a de que os povos nativos eram selvagens a
quem a luz da civilizagdo precisava ser trazida, ou a de que esses mesmos povos
foram vitimas de um processo de aculturamento e genocidio — o que, de fato, foram.
No entanto, ambos os posicionamentos parece reduzir os brasis' a um papel
meramente passivo na formagdo da nossa cultura, perspectiva esta que sera
evitada neste trabalho. Antes, parece-me que sua cultura afetou aquela que viria,
sim, a dominar e enfim extinguir os costumes nativos da terra, mas que nao
escaparia ilesa do embate.

Quando os portugueses chegaram ao Brasil, tinham um sistema de crengas
especifico, que incluia uma definicdo bem delineada do Diabo e do Mal e que foi
transformado pelo choque com a cultura amerindia. E é aqui que entra o teatro do
padre-dramaturgo, José de Anchieta.

De acordo com Décio de Almeida Prado, um dos grandes criticos do teatro
brasileiro, a Companhia de Jesus, fundada por Inacio de Loyola, tem por objetivo
“substituir uma religido (ou mitologia) por outra e um codigo moral por outro” (in
FARIA, 2012, p. 28). Os jesuitas tinha certeza da sua responsabilidade direta na

~ 2 , . G~
salvagdo dos povos com quem se depararam no século XVI, pois esta “ndo pode

' O termo “indios” tem sido considerado problematico por antropdlogos e por representantes de
povos tradicionais. Escolho, portanto, evita-lo. Adotarei os termos “brasis”, “amerindios” ou
“‘indigenas”, todos encontrados na fortuna critica, salvo em citagées diretas.

2 A salvagado aqui deve ser pensada como a entendem os cristédos catélicos até hoje: ao converter-se
ao cristianismo e praticar boas obras em vida, o individuo garante sua entrada no Paraiso apos a
morte. Para que pessoas de fora do contexto catdlico do século XVI pudessem alcangar a conversao,
os jesuitas tinham o objetivo de pregar o Evangelho e a doutrina da Santa Igreja em regides remotas

do mundo.



ser entendida como exclusivamente decorrente da Graca de Deus”, mas “da
devogao especial” dos povos (1994, pp. 75-76), diz Alcir Pécora.

A estas populagbes, era fungdo dos missionarios apresentar as bases da
doutrina cristd. Serafim Leite, padre jesuita, descreve a prioridade dada a “instrugao
de meninos rudes”, que poderiam tornar-se padres e assumir a funcdo de
evangelizadores para o préprio povo, “‘como lhes parecer mais acomodado as
circunstancias de pessoas, lugares e tempos” (LEITE, 1938. v. 1, p. 8). Isso significa
gque a Companhia estava disposta a abrir concessées, de forma a tornar a doutrina
mais atraente aos olhos dos gentios, contanto que fossem respeitados e mantidos
certos preceitos basicos da fé.

O primeiro contato do gentio com a fé cristd comumente acontecia através do
medo: do Diabo, do inferno, da ira divina. S6 depois de bem consolidado este
sentimento é que se apresentavam as nogdes de Gragca e do amor de Deus, como
se fossem necessarias duas conversdes, ao invés de uma. O critico César
Braga-Pinto n&o vé estas duas conversbes como contraditorias, mas
complementares dentro do projeto missionario, ja que visualizar primeiro o padrao
de Sata possibilitaria o vislumbre da bandeira de Deus, entendendo-se sua
necessidade e o contraste entre ambos. Para o autor, a dificuldade de compreender
a segunda tornaria a apresentacdo do primeiro necessaria. Diz ele que é “essa
narrativa temporal de ruptura e restauracdo que Anchieta procura traduzir para a
ordem simbodlica tupi” (BRAGA-PINTO, 2003, pp. 93-94).

Sabato Magaldi escreve que Anchieta ndo teria “sentido a vocacgao irresistivel
do palco” (1997, p. 16), mas feito-se dramaturgo por necessidade, enquanto era
poeta por vocacdo. Era, pois, o teatro uma das ferramentas de sua preferéncia em
sua empresa evangelizadora, sendo o género ja bem conhecido na Europa naquele
tempo. De acordo com o padre Armando Cardoso, ndo ha duvidas quanto ao
contato de Anchieta com o teatro vicentino (in ANCHIETA, 1977, p. 53).
Comparando os dois autores, José Freitas Nobre declara que aos seus versos, 0
padre “atribui musicalidade maior” do que a que se encontra em Gil Vicente (1974,
p. 80).

E preciso, entretanto, ressaltar que as pecas escritas por Anchieta sdo

consideradas por muitos criticos deficitarias em diversos aspectos caros a arte



dramatica. Sabato Magaldi atribuird essas limitagdes a um “primarismo quase
genético da literatura medieval” (1997, p. 16), a qual vincula esta obra, pela sua
autoria e por seus objetivos (Op. cit., p. 17).

O teatro na Idade Média, como em Atenas, diz Décio de Almeida Prado, é um
género (re)inventado a partir de rituais religiosos, visdo com a qual concordam
Lother Francisco Hessel e Georges Raeders (1972, p. 11). Prado afirma que o que
houve no Brasil foi um mero reaproveitamento do auto, uma forma pré-existente (in
FARIA, 2012, p. 37). Parte da premissa para esta pesquisa, entretanto, é que,
apesar de beber de fontes europeias, o teatro de José de Anchieta tem
singularidades que o diferenciam da tradi¢ao literaria ibérica na qual esta, sem
duvidas, inserido.

Décio de Almeida Prado também vé essas pecgas “como parte de uma festa
maior, que nem por ser religiosa deixa de ter lados francamente profanos e
divertidos” (Op. cit., p. 24). Estas festas maiores, dira Cardoso, ja eram um costume
dos brasis, que as celebravam quando da chegada de visitantes queridos e
passaram, sob influéncia dos jesuitas, a fazé-las também a padres, seculares
ilustres e principalmente reliquias religiosas® trazidas da Europa (in ANCHIETA,
1977, p. 51), de forma que as comemoragdes tornam-se o principal motor dos autos
(HESSEL; RAEDERS, 1972, p. 26).

Joaquim Caetano Fernandes Pinheiro, historiador da literatura, vé a nossa
literatura como “um garfo do tronco portugués, um angulo que se afasta do seu
vértice, a proporgcdo que se distancia a época do descobrimento e colonizagéao, e
pela forca das causas que modificam a indole e os costumes dos dois povos
co-irmaos” (PINHEIRO, 2007, p. 252).

De acordo com Carlos Nejar, outro historiador da literatura, José de Anchieta

foi, como adverte com justeza o historiador Oscar Gama Filho, em
Razdo ao Brasil, “a figura maxima do pré-barroco brasileiro, onde o
verso esta presente e a visdo do conjunto de sua obra nos deixa a
impressdo de que seus trabalhos melhoram de qualidade a medida
que se aproximam do paradigma barroco”. Se é verdadeiro esse
tragco anchietano, discordamos da assertiva de algumas vozes
criticas que acham seus poemas épicos superiores, como poesia, as
pecas teatrais, pelo simples fato de José de Anchieta ser tdo poeta

3 No catolicismo, as reliquias sdo materiais ligados as histérias dos santos, como restos mortais,
pedacos de tecido, entre outros objetos.



nas pecgas, que elas saltam fora da complei¢ao teatral, dos artificios
de retérica de sua época, para serem limpida poesia, com o
referencial de representacao que o teatro oferece e amplia. Tinha em
vista sempre os ouvintes, a cena no projeto de evangelizagéo.
Mesmo falho no todo, destaca-se pela beleza de fragmentos
antoldgicos. (NEJAR, 2007, pp. 28-29)

Escrevendo tanto para colonos quanto para nativos, o padre-dramaturgo
aproveita-se de elementos da cultura arcaico-popular, cobrindo-os de significados
religiosos. No caso das representagdes para os tupis, seu fim era evidentemente
converter seu auditério, tornando-se, nas palavras do professor Alfredo Bosi, “um
difusor do salvacionismo ibérico para quem a vida do selvagem estava imersa na
barbarie e as praticas se inspiravam diretamente nos deménios” (NEJAR, 2007, p.
92).

No caso das pegas destinadas ao colono, o tipo de pregagao apresentada é
bem diferente. Acerca do Auto da Ingratiddo, escrito em portugués, Edith Pimentel
Pinto ressalta que o “mau comportamento [dos brancos] se traduzia em lutas entre
si, em abusos em relacido aos indios e em rebeldia em relagcdo as autoridades civis
e religiosas” (in ANCHIETA, 1978, pp. 198-199).

Esses “abusos” incluiam a escravizagdo de nativos, a principio protegidos
pela Igreja, mas nao pela Coroa, motivo de sangrentos conflitos entre padres e
colonos. A solugédo encontrada pelos jesuitas € comentada por Hessel e Raeders:

Sendo os indios naturalmente némades, esforcaram-se os padres
por fixa-los ao solo, sem o que a catequese estaria a beira de um
total fracasso. Dai a necessidade de organizar aldeias, o que seria
tentado com maior ou menor éxito, seguindo as pegadas da
exploracao do territério. Assim seria mais facil defender seus novos
discipulos contra o abuso de colonos inescrupulosos, e ainda
reuni-los para os exercicios religiosos e as representagdes teatrais.
(1972, p. 17)

Esta saida permitiria que indios vivessem agrupados, sobrevivendo da caga e
da pesca como lhes era habitual e sem precisar de investimentos do Estado ou da
prépria Coroa. O unico obstaculo, de acordo com Rosemeire Pereira, foi a
resisténcia indigena ao novo modo de vida — pois nestes aldeamentos estariam
sujeitos ao aculturamento do jesuita ou aos colonos que frequentemente tentavam
“resgatar” os brasis (PEREIRA, 2006, pp. 47-48).



Anchieta ndo se faz alheio aos conflitos que o cercam na colbnia, e nem
poderia. De fato, o pano de fundo histérico acaba, por vezes, até ajudando no
estabelecimento da data e local aproximados de uma determinada pega, como € o
caso do Auto de S&o Lourencgo, escrita pouco tempo apds a Batalha da Baia da
Guanabara. Apesar disso, a situagao politica na colénia ndo |lhe é crucial. Edith
Pimentel Pinto explana que

dado o carater religioso dos autos de Anchieta, e sendo o mével de
todo o drama a luta entre o0 Bem e o Mal, da qual sai sempre
vitorioso aquele, é explicavel que o foco de interesse esteja quase
sempre voltado para a figura do diabo e suas maquinagdes; dele s6
se desloca para incidir nas consequéncias e decorréncias dessas
magquinacoes. (in ANCHIETA, 1978, p. 222)

Tem-se noticia de doze autos que teriam sido escritos por Anchieta. Destes,
o Diabo figura em sete, e é “a origem do drama” (PINTO in ANCHIETA, 1978, p.
224) em seis, chamados por Flavio Aguiar “autos de enfrentamento”, em que se
veem “a apari¢cao de diabos e a explicitacdo cénica do conflito entre o Bem e o Mal”
(1998, p. 33). O Diabo encarnara “muitos vicios de que os padres acusavam 0s
indigenas” (PINTO in ANCHIETA, 1978, p. 225).

Este periodo, diz Alfredo Bosi em Dialética da colonizagdo, “é o tempo da
perseguicao implacavel a magia, tempo de caca as bruxas e aos feiticeiros, de resto
ndo s6 na Espanha e em Portugal” (1992, pp. 69-70), o que em parte justifica o
carater cébmico do Diabo, que, por sua vez, ndo se limita ao Novo Mundo.

O historiador Carlos Roberto Nogueira, desenhando a evolugao desta figura
na cultura ocidental, escreve que, a partir da Idade Média, o Diabo passa a ganhar
mais importancia nas dinamicas catdlicas através de uma polarizacdo do mundo
entre o Bem e o Mal, Deus e o Diabo. A Igreja “exclui e assimila ao Demdnio todos
os outros credos, processo em cuja elaboragcdo Satanas desempenha um papel tao
importante quanto o Messias” (NOGUEIRA, 2002, p. 26). Este processo ajudou a
preencher lacunas até entdo vazias deixadas por Agostinho e outros tedlogos no
panteon de deménios da Igreja (Op. cit., pp. 50-51).

O Diabo torna-se central na doutrina catdlica com a Contra-Reforma e passa
a integrar de maneira mais marcante a cultura popular, indo “do horrendo e

propriamente diabdlico a meras travessuras e perversidades” (Op. cit., pp. 50-51).



Sua representagdo sera discutida de maneira mais aprofundada no segundo
capitulo deste trabalho, em que a figura do Diabo sera abordada mais diretamente,
bem como no terceiro capitulo, em que serao tratadas as formas teatrais da Idade
Média.

Apesar de ser uma entidade digna de medo, o Maligno4 nunca deixa de ser
inferior a Deus e a outras figuras revestidas de santidade, de forma que acaba
assumindo um carater burlesco, ridiculo (NOGUEIRA, 2002, p. 45). Nos autos de Gil
Vicente, o deménio “ndo é s6 malévolo, € frequentemente galhofeiro, fanfarréo,
malicioso” (CARDOSO in ANCHIETA, 1977, p. 55), e esta légica encontra-se
também em Anchieta, onde “essa pitoresca e irrequieta galeria de deménios
apresenta-se organizada segundo os tradicionais padrbes medievais” (PINTO in
ANCHIETA, 1978, pp. 225-226).

A diferenca é que, em Gil Vicente, apesar de ser inferior a Deus e seus
representantes, o Diabo lutard até o fim para levar almas mortais ao Inferno. Em
Anchieta, tanto nas pegas em tupi quanto nas em portugués, ndo sdo as almas que
sdo punidas, mas o proprio Diabo, que “se reconhece antecipadamente vencido (...),
mas também reconhece, declaradamente, o poder de Deus” (Op. cit., p. 227).

Os brasis compreendiam de maneira bastante diversa os espiritos, que
tinham uma importancia crucial na cultura do tupi (CARDOSO in ANCHIETA, 1977,
p. 53): entidades diversas habitavam as matas e faziam parte de sua vida cotidiana.
Os amerindios ofereciam-lhes oferendas para apaziguar sua ira ou pedir sua
protecdo. Sua existéncia assumida tornou possivel a aceitacdo da ideia de Diabo
por parte dos nativos.

Sabemos que a Companhia de Jesus buscava tornar a Santa Doutrina mais
atraente para outros povos. A este respeito, o fildésofo Adone Agnolin levanta que o
efeito produzido ndo foi uma cultura europeia, nem tampouco uma cultura brasilia,
mas uma terceira, “um ‘encontro’ (necessariamente) tecido de equivocos,
implicitamente reconhecidos” (2007, p. 255), onde o mal-entendido torna-se, em
verdade, “uma experiéncia fundante da comunicacgao intercultural” (Op. cit., p. 255).
Espera-se, portanto, que o diabo que encontramos no Brasil é diferente do

encontrado na Europa, e diferente nas pecgas escritas em portugués das escritas em

4 Qutro nome para o Diabo.



tupi. O que acontecera com essa figura nas pecas bi ou trilingues, como o Na festa
de S&do Lourengo, sO sera possivel verificar com a analise mais detalhada da pega,
na segunda parte deste trabalho.

Quando José de Anchieta escreve seu teatro em tupi, castelhano e
portugués, tem alguns objetivos bastante especificos de evangelizagdo. Sua relagao
com seu publico é a de um pastor com seu rebanho e seu teatro é sua pregacéo. O
fato de sete das doze pecgas atribuidas a Anchieta trazerem o Diabo como figura
central aponta para a importancia teolégica e pedagogica dessa figura.

As caracteristicas atribuidas ao deménio sao diferenciais para entender que
lugar ele ocupa no universo de Anchieta, bem como as relagdes que estabelece.
Compreender o embate entre as forcas do Bem e do Mal, tema central e comum a
todas as pecgas analisadas, é essencial para compreender a propria obra do

padre-dramaturgo.

2 Os pressupostos e critérios adotados

Vérias questdes de natureza metodolégica devem ser discutidas nesta
pesquisa. A primeira é a prépria escolha dos textos. E atribuida a Anchieta a autoria
de sete autos de enfrentamento, isto é, sete pegas em que o Diabo aparece,
desempenhando um papel de destaque. A impossibilidade de analisar todas exige
uma limitagdo do numero de pecas. Ha, como se vera mais adiante neste trabalho,
certa repeticdo de tramas. Quando um mesmo enredo aparecer em mais de uma
peca, optaremos por aquela de maior complexidade, razao pela qual analisaremos
Na festa de S&o Lourencgo, cuja trama se repete em outros textos, sendo, entretanto,
mais complexa que outras pecas de enredo semelhante.

Tanto Na aldeia de Guaraparim quanto Na vila de Vitéria também veem seus
enredos serem adaptados de alguma forma a outras encenagbes. Além disso,
apresentam caracteristicas que as separam de outras pecgas, de maneira que a
analise dos dois textos sera significativa para a discussao do tema desta pesquisa.

Quanto a escolha da edicdo, adotarei o testemunho proposto por Maria de

Lourdes de Paula Martins, que editou com grande propriedade toda a obra de



Anchieta. Ela, entretanto, ndo traduziu os trechos em lingua estrangeira, o que
exigira de mim tradugdes livres, quando o texto estiver em espanhol. No caso dos
trechos em tupi e em latim, adotarei a tradugdo de Eduardo de Almeida Navarro,
que realizou, a partir do testemunho estabelecido por Martins, uma traducao literal
(mais adequada para um estudo como este do que a tradugao literaria proposta por
Guilherme de Almeida).

As edigbes do padre Armando Cardoso e de Edith Pimentel Pinto serdo de
grande importancia devido aos seus comentarios criticos. No caso de comentarios
complementares acerca de outras pecgas, recorrerei também a edicdo de Cardoso,
que inclui uma tradugao de todas as pecas, mas sempre comparando-a a edigao de
Martins.

A segunda questéo diz respeito a duvida quanto a autoria das pecgas, cuja
atribuicdo a Anchieta esta longe de ser um consenso, ja que os jesuitas nao
mantiveram este registro com afinco. Dado o objetivo evangelizador dos autos e
dado o propdsito deste trabalho, evitaremos esta problematica, ja que é possivel
que alguns autos tenham tido mais maos além das de Anchieta, e que outros sequer
tenham sido escritos por ele.

Entre manuscritos autografos e heterografos, encontramos algumas
caligrafias recorrentes. Cardoso registra que uma nota de rodapé dentre os registros
das ultimas pecas, em letra que “se parece com a do principal dos dois copistas do
manuscrito primitivo”, “nos atesta ser o Auto da Visitagcdo a ultima composicado da
vida de Anchieta, quando ele ja estava muito doente” (CARDOSO in ANCHIETA,
1977, pp. 31-32).

Décio de Almeida Prado afirma que n&o ha:

Com excegao de Bento Teixeira, autor fora de cogitagdo, (...) no
Brasil da segunda metade do século XVI ninguém com cabedal
literario bastante para responsabilizar-se por uma producao teatral e
poética tdo abundante. (PRADO in FARIA, 2012, p. 36)

Wilson Martins escreve:

O problema da autenticidade destes poemas é discutido pelo Pe.
Hélio Abranches Viotti, S.J., que a qualifica de indiscutivel. Isso
deixard de ser exato com referéncia pelo menos a alguns deles,
conforme, com prudéncia mais cientifica, faz notar Maria de Lourdes
de Paula Martins. Entretanto, acho menos surpreendente que, em



obra tdo volumosa, ndo se encontre uma unica assinatura do autor.
Anchieta, por sua educagéao, pelos fins a que visava, pela Ordem a
que pertencia, repetia, simplesmente, nesse voluntario anonimato,
um fendbmeno comum aos periodos em que o sentimento religioso
predominava sobre o estético. (1992. vol. 1, p. 35)

Com isso, conclui-se que a paternidade de Anchieta sobre as pecas a ele
atribuidas, “ndo sendo um fato ou uma certeza absoluta, € de longe, se ndo a unica,
a hipotese mais aceitavel” (Op. cit., p. 35).

Por fim, mas ndo menos importante, devo abordar a seguinte problematica:
até que ponto os autos podem ser considerados teatro brasileiro, ou mesmo
literatura brasileira?

Ja comentamos a conexdo da génese do teatro ocidental com a religido e a
opinido de Décio de Almeida Prado de que o mesmo processo nao se deu no Brasil.
Segundo Hessel e Raeders, ndo surgiu aqui um teatro autéctone, mas muito tempo
predominou um teatro de importacédo, de forma que poderia ser chamado de uma
espécie de pré-histéria do teatro brasileiro (1972, p. 11).

Magaldi descarta a ideia de que os autos jesuiticos tenham tido
descendéncia, mas reconhece seu “valor histérico indiscutivel” (1997, p. 24), e
compara-os ao inicio do teatro no resto do mundo. Nobre reconhece o
padre-dramaturgo como “o fundador do teatro nacional” (1974, p. 100). Entretanto,
Leite considera o fato de que “os Padres escreveram no Brasil as primeiras pecas
conhecidas e deram a arte dramatica, na colbnia nascente, o primeiro
desenvolvimento e arranco” tao certo quanto o fato de que “os Portugueses ja
representavam autos no Brasil, quando os jesuitas comegaram os seus” (1938. v. 2,
p. 599).

Antonio Candido adota ainda outro posicionamento:

Historicamente considerando, o problema da ocorréncia de uma
literatura no Brasil se apresenta ligado de modo indissoluvel ao do
ajustamento de uma tradicdo literaria ja provada ha séculos — a
portuguesa — as novas condi¢des de vida no trépico. Os homens que
escrevem aqui durante todo o periodo colonial sdo, ou formados em
Portugal, ou formados a portuguesa, iniciando-se no uso de
instrumentos expressivos conforme os moldes da mae-patria. (1976,
pp. 90-91)



A ideia de “manifestagbes teatrais” (partindo do conceito de manifestagoes
literarias proposto por Candido) parece estabelecer um meio-termo no debate.
Entretanto, esta perspectiva ignora a existéncia da prépria cena: pegas eram
escritas, pecas eram ensaiadas, pegas eram encenadas. E, se houve peca, se
houve cena, ndo se pode negar a existéncia de um teatro, ainda que este teatro
tenha produzido pouca tradigao.

Talvez ndo tenha havido o que se poderia chamar de um sistema teatral ou
literario, mas a realidade € que a cena e o verso existiram com toda a concretude
que lhes foi possivel, e isso parece, sim, caracterizar, senao o teatro brasileiro, ao

menos um teatro brasileiro.



Parte |

Contextos e conceitos






1 O contexto social e historico do teatro de José de Anchieta

1.1 Circunstancias politicas e religiosas de Portugal no século XVI

O século XVI é um periodo extremamente turbulento na histéria de Portugal.
Em seu D. Sebastido, o desejado, Costa Brochado escreve que a “Renascencga, e
sobretudo as lutas religiosas, originadas pelo protestantismo” iniciaram uma série de
transformacgdes sociais que quebrariam “a disciplina moral dos povos” da Europa,
langando-os em uma profunda crise (1941, p. 37. Grifo do autor). Além disso, as
grandes navegacbes trouxeram a Portugal questbes muito particulares, que
agravaram a crise (Op. cit.,, p. 37): O autor menciona o choque entre a pobreza
portuguesa e os artigos de luxo trazidos da Asia; bem como o fato de muitos vardes
desejarem abandonar seus povoados e desbravar o Novo Mundo. Por isso, escreve
Brochado, “para nao perder a agricultura, foi necessario trazer escravos negros das
terras conquistadas, a razao de dez a doze mil em cada ano” (BROCHADO, p. 38).

Por conta disso, a conquista da América, escreve Ana Paula Megiani,
“‘chegou a ser vista como grande anuncio da chegada da nova era” (2003, p. 45),
esperancga esta que acabou voltada para a Coroa.

Megiani descreve em seu livro o “compromisso rigoroso” da Coroa no final do
século XV com a Igreja e com Deus (Op. cit., p. 66). Trés autores, H. Tuchle, C. A.
Bouman e Jacques Le Brun, escrevem: “A unido entre a Igreja e o Estado, a
interpenetragdo de uma na outra e vice-versa, a unidade religiosa em si mesma que
estava postulada, foram as constantes maximas da politica espanhola™ (1968, p. 8).
O mesmo pode ser dito a respeito de Portugal. Como consequéncia, a politica de
colonizagdo portuguesa estava intimamente ligada a empresa catequista. O
historiador Charles Boxer escreve em seu O império maritimo portugués:

A posicao da Igreja catdlica romana em Portugal e em seu império
ultramarino ja era poderosa em 1550, e foi reforgada pela
Contra-Reforma, a que Portugal aderiu imediata e
incondicionalmente. Os padres, em grande parte, estavam imunes a
jurisdicéo civil; as ordens religiosas e a Igreja possuiam cerca de um
tergo das terras disponiveis em Portugal, e muitas das terras mais

5 Tradugao livre do original em francés: “L’union entre 'Eglise et I'Etat, I'interpénétration compléte de
I'un par l'autre et inversement, I'unité religieuse elle-méme qui en était le postulat, furent les maximes
constantes de la politique espagnole.”



produtivas da India portuguesa; havia padres e prelados que
passavam a vida inteira na Asia, tendo, portanto, influéncia
constante que contrastava com os periodos trienais de permanéncia
dos vice-reis e governadores, o que € retratado pela rima popular
goense: “Vice-rei va, vice-rei vem, padre jesuita sempre tem”. Mas,
sobretudo, os portugueses tinham uma veneragao profundamente
arraigada pelo sacerdocio, o que se refletia neste outro dito popular:
“O pior religioso € melhor do que o melhor leigo”. (2002, p. 89)

Este trecho fala da dimensao da influéncia da Igreja junto a Coroa, e da
liberdade e poder conferidos aos padres nas colonias. De fato, até no Japao, colénia
em que o dominio portugués foi mais fraco e menos duradouro, a Igreja teve voz
decisiva. Em seu artigo “Some aspects of Portuguese influence in Japan”s, Boxer
argumenta que a influéncia religiosa teria sido vital no chamado “Século Cristdo” da
histéria japonesa, periodo que compreende os anos entre 1544 e 1640. Seus efeitos
abrangeram nao sé questdes politicas, mas também a introdugéo da arte europeia
(2010, p. 13).

Ora, uma relagao tao estreita entre Coroa e Igreja ndo nasceu da noite para o
dia. De fato, os reis e infantes portugueses havia muito dedicavam seu tempo, suas
energias e seus recursos em prol da Santa Sé, como Victorino Nemésio confirmara
em O campo de S&o Paulo: A Companhia de Jesus e o plano portugués do Brasil,
ao falar, por exemplo, do cuidado que reis e infantes tiveram para com as
universidades, entdo sob os cuidados e a administragdo da Igreja. No século XV, o
Infante D. Henrique comprou “casas mais amplas” para a Universidade de Coimbra,
em “béo ouro e justo peso” (NEMESIO, 1971, p. 141). Depois dele, o Infante D.
Pedro, ap6s ter visitado universidades em Paris’ e Oxforda, aconselhou seu irmao,
D. Duarte, a criar “dois colégios maiores, para pobres e ricos pagantes e vivendo em
comum” (Op. cit., p. 142).

Assim se proveriam bem os cabidos das Sés, que elegeriam bons
bispos, e se criaria um viveiro de letrados de que se abastecesse o
Rei — pois “a Sabedoria, que deve ser muito prezada”, “a muitos
tirou, e tira de malfazer’. E mestres que nado cobrassem dos

% Este artigo foi publicado no volume Portuguese merchants and missionaries in feudal Japan
1543-1640, que reune diversos trabalhos do autor. A paginagao do livro é inconstante, respeitando a
numeracao original de cada publicagdo, a despeito da ordem em que se encontram no livro.

” A Universidade de Paris foi fundada em cerca de 1170.

8 A Universidade de Oxford, a época, era chamada Oxdnia. Apesar de ndo haver data certa para sua
fundagao, documentos comprovam o ensino desde, pelo menos, 1096.



ouvintes, também como em Paris e Oxédnia. (Op. cit., p. 142. Grifos
do autor)

E nesse contexto que surge a Companhia de Jesus, de cuja historia
trataremos com maior aprofundamento. Por ora, basta que percebamos o quanto
sua presenga e poder na Peninsula Ibérica influenciaram o curso da Histoéria.

Fundada como parte da Contra-Reforma e propondo que o clero fosse, nas
palavras de Renato Cymbalista, em sua tese Sangue, ossos e terras: Os mortos e a
ocupacao do territorio luso-brasileiro — séculos XVI e XVII, “um exemplo de moral e
bons costumes para o resto da sociedade” (2006, p. 88), a Companhia chamou a
atengao de D. Jodo lll, que rapidamente a agregou a sua empresa conquistadora
pelos novos mundos.

Desde antes mesmo da constituicdo oficial da Companhia, o rei D.
Joao interessou-se pelo trabalho apostdlico, pela correcido moral e
pelo baixo custo dos jesuitas, trabalhando para que a Companhia se
instalasse nas colbnias portuguesas. Em 1549, a ordem chegou ao
Brasil, ansiosa por converter o gentio da terra. (Op. cit., p. 89)

O rei fazia questao de honrar e dar gragas pelos jesuitas mortos em terras
distantes. Cymbalista menciona “uma representacdo do martirio do jesuita Antonio
Criminal, na india”, colocada em 1550 na Capela Real em Lisboa (Op. cit., p. 91).
Em Jesuitas no Brasil (século XVI), de Luiz Gonzaga Cabral, lemos que foi o
monarca um protetor tao fiel da Companhia que Inacio de Loyola chamou-o, acima
de si mesmo, “pai da Companhia” (1925, p. 79).

E preciso abrir aqui um paréntese para falar deste “carinho” portugués pelos
filhos de Inacio, que nao estava restrito somente a familia real:

Sabemos o enthusiasmo e ao mesmo tempo a ternura do povo de
Portugal no segundo quartel do século XVI para com os filhos de
Santo Ignacio. Aquella autonomasia honrosa, com que os Jesuitas
foram conhecidos pelo nome de Apdstolos, sem mais epitheto,
nasceu em terras de Portugal desse anonymato popular que
caracteriza as formulas espontaneas dos sentimentos collectivos.
(Op. cit., pp. 78-79)

E assim, podemos entender porque Loyola chamaria D. Jodo Ill daquela
forma:

Com os proveitos e coisas magnificas do Oriente, a fama de
Portugal crescia. Inacio de Loyola ia tocando de perto, como colegial



de Santa Barbara e homem de ouvidos abertos as novas do orbe
imperial e religioso, o crescente hemisfério portugués. D. Jodo Ill, em
vésperas de ser o padroeiro hispanico dos apdstolos, era muito
falado. N&o sé Gouveia funcionava de seu “adiantado” teoldgico
naquela douta Paris, como, de varios quadrantes, sabios e fautores
de ambic&o o procuravam como a um sol. (NEMESIO, 1971, p. 47)

Os filhos de Inacio de Loyola ndo foram prestigiados pelo reino portugués
sem motivo. E preciso que se lembrem as estreitas relagdes com a Igreja e a fama
por sua devogao religiosa no fim da ldade Média. Considere-se evidéncia disso o
favor dedicado as universidades — instituicbes entdo ligadas a Igreja. A Santa Sé,
por sua vez, conferiu certos privilégios a Coroa portuguesa. Além disso, os jesuitas,
sendo uma ordem essencialmente missionaria, teriam chamado a atengao de um rei
catdlico e interessado na expansao dos seus territérios. Prova disso temos ao final
da primeira década de reinado de D. Joao llI:

Por volta de 1530, D. Joao Il ganhou de seu cunhado, o Imperador
do Sacro Império Romano Carlos V, uma preciosa reliquia: o
antebraco direito do santo [D. Sebastiao], levado de uma igreja por
ocasido do saque de Roma de 1527. Em 1531, o Papa Clemente VII
emitiu uma bula autenticando a reliquia e legitimando D. Joao IlI
como o seu proprietario, e absolvendo-o de qualquer pecado por
portar a reliquia fruto de profanagao da igreja romana durante o
saque de Roma, alguns anos antes. (CYMBALISTA, 2006, p. 227)

Por ocasido da morte de D. Jodo lll, a Companhia de Jesus ja estava bem
estabelecida no Império portugués e ja haviam sido enviadas ao Brasil algumas
figuras que viriam a ser muito importantes no processo de colonizagcdo. José de
Anchieta desembarcara em terras tupiniquins havia nove anos. Ele, um irmao’ a
época, e o padre Manuel da Noébrega haviam fundado a Vila de S&o Paulo de
Piratininga10 trés anos antes da morte do rei. De acordo com Queiroz Velloso, o
irmao do finado, cardeal D. Henrique, que havia se mostrado, a principio, contrario a
este estabelecimento, “era agora um dos seus mais fervorosos adeptos” (1935, p.
38).

Arcebispo dessa diocese [de Evora], apés a sua elevacdo a
metrépole, D. Henrique ali instalara, a pedido do infante D. Luiz, um
colégio de jesuitas, da invocacdo do Espirito Santo, com quatro

® O irméo, na estrutura da Companhia de Jesus, é o estudante que ainda n&o recebeu ordens, isto &,
que ainda nao se tornou padre.
' Nome da cidade de S&o Paulo na data de sua fundagéo, 25 de janeiro de 1554.



mestres de Latim e um de Teologia moral ou Casos de consciéncia.
(...) Quis entdo o cardeal ampliar o seu instituto, elevando-o a
categoria de Universidade, e neste sentido se empenhou junto ao
rei; mas o irmao recusou a licenga pedida, em face dos protestos da
Universidade de Coimbra. Consentiu, apenas, que em Evora se
criasse uma cadeira de Filosofia ou Artes, que principiou a ser
regida, no ano de 1556, pelo Pe. Inacio Martins, o celebrado Mestre
Inacio da Cartilha, que estava ensinando o quarto curso da mesma
disciplina no Colégio das Artes em Coimbra (...). (Op. cit., p. 38)

Foi apenas em 1558 que o cardeal teve consentimento da rainha, a viuva D.
Catarina, que atuava como regente, para enviar um pedido ao papa Paulo IV, e em
1 de novembro de 1559 os jesuitas tomaram posse de sua universidade (Op. cit., p.
38). Ela, também “desvelada protectora da Companhia de Jesus” (Op. cit., p. 39),
entregou-lhe o monopdlio sobre o ensino preparatério para o ingresso nas
Faculdades Maiores e depois incorporou o Colégio de Jesus e o Colégio das Artes a
Universidade de Coimbra (Op. cit., pp. 39-40).

Além dessa questdo, outra exigiu atengdo especial da rainha e do cardeal.
El-rei D. Sebastido tinha trés anos quando seu avdé morreu e sua educacgao
precisava ser confiada a um homem de confianga. Este trabalho poderia conferir
aos jesuitas uma posicdo de ainda maiores destaque e poder. De acordo com
Velloso, D. Catarina e D. Henrique tinham em mente que o mentor do futuro rei

deveria ser um religioso:

nao concordavam, porém, quanto ao Instituto a que devia pertencer o
mestre. A regente aconselhava dois: Fr. Luiz de Granada, da Ordem de S.
Domingos, ou Fr. Luiz de Montoya, da Ordem dos Eremitas de Santo
Agostinho; na opiniao de D. Henrique, o mestre devia ser um jesuita
portugués. (VELLOSO, 1935, p. 44)

Dois conselhos influenciaram a decisdo final de D. Catarina, avo e
responsavel: o de seu entdo confessor, o Pe. Miguel de Torres, Provincial da
Companhia de Jesus, e sobretudo o de sua camareira, D. Joana de E¢a, “por quem
tinha especial afeicdo, e que era tia afim do Pe. Luiz Gongalves da Cémara,
exactamente a pessoa proposta por D. Henrique para aquele importante cargo” (Op.
cit., pp. 44-45).

No inicio do capitulo discutimos a crise econdmica e moral que se abateu

sobre o reino e a esperanca depositada sobre a Coroa. De acordo com Ana Paula



Megiani, “a educacgao jesuitica vinha, seguramente, ao encontro do desejo de se
criar um futuro monarca voltado para as questdes da religidao e do resgate das
glérias passadas, entre elas possivelmente a da Guerra Santa” (2003, p. 125). Esta
mesma educacdo dada ao rei, Jacqueline Hermann caracterizaria como “a
extremada orientagdo religiosa” (1998, pp. 85-86) provida pela Companhia de
Jesus, dando nogao do quao rigido e presente seria o Pe. Luiz da Camara, mentor
escolhido para el-rei.

Em paralelo a crescente ascensdo dos jesuitas, as conquistas maritimas de
Portugal, gracas ao projeto de cristianizacdo da América e do Oriente, reforcaram o
mito do povo escolhido por Deus (Op. cit., p. 106). De acordo com Sénia Siqueira,
essa imagem tornou-se ainda mais poderosa com a integracdo da Igreja na
expansao (1978, p. 28), de forma que as determinagdes do Concilio de Trento, que
chegariam apenas em 1564, serviriam apenas para oficializar a posi¢ao de Portugal
como “defensor da fé” (MEGIANI, 2003, p. 126).

Este posto n&o duraria. A ruina do Desejado seria também a ruina de
Portugal.

O desastre da batalha de Alcacer Quibir, em agosto de 1578, declarou o fim
da dinastia de Avis. Sem que D. Sebastido jamais tivesse tido filhos, o trono sé
poderia ser ocupado por D. Henrique, que, sendo cardeal e de idade ja bastante
avancada, tampouco poderia deixar um herdeiro. D. Henrique reinou por cerca de
um ano e meio, até sua morte em 31 de janeiro de 1580. Sua posigao na Igreja
Catolica definiu a prioridade dos assuntos da fé em Portugal, e por isso a posi¢cao

dos jesuitas em nada foi alterada.

1.2 O primeiro século da colonizagao portuguesa no Brasil

Mencionamos anteriormente as relagdes dos jesuitas nas colbnias
portuguesas em Goa (india) e no Japao. No comego do século XVI, a situagdo nas
colonias asiaticas exigia especial atengdo da Coroa portuguesa. Se a condigdo do

Brasil parecia entdo ser mais estavel e menos vantajosa, “n&o é, pois, de se admirar



que, — descoberto o Brasil, — seu imenso territério ficasse, nos primeiros annos,
quasi de todo abandonado”, como escreve Augusto Tavares de Lira (1941, p. 15). O
tal “abandono” durou cerca de trés décadas, quando as ameacas holandesa e
francesa ao territério impeliram D. Jo&o Il a agir, como registra Nemésio:

Se a viagem de Martim Afonso em 1530 a costa do Brasil
demonstrava da parte da Coroa o ja decidido propésito de ocupar o
territorio definitivamente, as repetidas mensagens de Gouveia a D.
Joao lll, com pretexto nas tomadas e nos crescentes indicios das
ambic¢des francesas, constituiram de certo um incitamento precioso.
Foi ele que, avisado por um frade, preveniu o Rei de que um principe
de sangue e outros franceses se propunham instalar no Brasil uma
verdadeira colbénia, convidando franciscanos e armando ja galedes.
Como havia milhares de aventureiros a espera de uma aberta, o
perigo avolumava-se. (1971, p. 32. Grifo do autor)

Na primeira metade do século passado, o padre jesuita José Maria de
Madureira escreveu que “os primeiros colonos eram, nao raro, criminosos
condenados a deportagdo” (1929, p. 376), isto €, ao degredo. O rei sabia que essa
populacdo — pequena, mal equipada e com histérico de desobediéncia e desprezo
pelas leis — ndo bastaria para constituir a colénia e nem para proteger o territorio.
Decidiu-se entao pelo sistema de capitanias hereditarias, que mesclava elementos
feudais e capitalistas e ja havia sido implantado nas “ilhas da Madeira e dos Acores,
e foi aplicado com menor éxito no arquipélago de Cabo Verde e, durante curto
espaco de tempo (1575), em Angola” (BOXER, 2002, p. 101).

Boxer afirma que os donatarios teriam uma série de privilégios juridicos e
fiscais, tais quais

o direito de fundar cidades e de |hes atribuir direitos municipais; o direito da
pena capital para escravos, pagados e cristdos livres das classes mais
baixas; o direito de cobrar impostos locais, exceto no que se referia a
mercadorias (como o pau-brasil) que se constituiram em monopdlio da
Coroa; o direito de autorizar constru¢des, como de engenhos de agucar, e
de receber dizimas sobre determinados produtos, entre os quais o agucar e
o peixe. (Op. cit., p. 101)

Lira registra como o sistema funcionava: “as capitanias eram inalienaveis e
transmissiveis ao filho vardo mais velho do primeiro donatario, e nao partilhadas
com os demais herdeiros” (LIRA, 1941, p. 19).

A respeito do fracasso desse sistema no Brasil, referido por Lira, Boxer

escreve que



as quatro capitanias setentrionais, situadas entre a Paraiba do Norte
e o Amazonas, nao foram ocupadas durante o século XVI, ainda que
os donatarios, a quem haviam sido distribuidas, tivessem tentado,
em vao, fazé-lo. Das oito restantes, apenas Pernambuco, no
Nordeste, e Sdo Vicente, na extremidade setentrional, conseguiram
vencer os “problemas de denticdo” dos primeiros tempos, e
tornaram-se centros de crescimento populacional e econdmico
relativamente importantes. As demais, ou foram abandonadas em
consequéncia de ataques indigenas ou vegetaram numa
obscuridade total, com pequeno numero de colonos que mantinham
uma posicado precaria em locais isolados da faixa litordnea. (2002,
pp. 100-101)

Boxer explica ainda que os donatarios a quem foram feitas as primeiras
concessbes em 1534 nao pertenciam a alta nobreza e nem eram grandes
comerciantes. Eram membros de familias educadas e da pequena nobreza, a
maioria sem recursos com que fazer progredir as terras, mesmo com os privilégios
juridicos e fiscais concedidos pela Coroa (Op. cit., p. 101).

Em 1549, a Coroa tomou mais uma medida: o envio de Tomé de Souza, que
assumiria o cargo de governador-geral. De acordo com Boxer, ele veio para fundar
uma capitania nova, na regidao da Bahia, que ficaria sob administracao do rei. Além
disso, viriam com ele “alguns missionarios jesuitas, encarregados de converter os
amerindios e educar e reformar os costumes dos colonos” (Op. cit., p. 101).

O seu dominio, entretanto, limitava-se a terra. Os nativos ndo estariam sob a
égide dos donatarios, mas sob a “do rei e do papa” (SPOSITO, 2013, p. 96), como
esclarece Fernanda Sposito em sua tese. Madureira registra, entretanto, que os
interesses da Coroa se limitavam as riquezas materiais,

deixando por completo ao clero secular e regular a tarefa de instruir
0s povos deste novo paiz, quer na conversio dos indigenas, quer no
trabalho mais ingrato e mais cheio de difficuldades e de fortes
opposicdes, o de conservar na fé, dentro dos limites da moral, da
justica e da humanidade, os colonos e seus descendentes. (1929, p.
356)

Isso levou a um fendmeno muito comum na América Latina, mas talvez unico
no mundo: a criacdo de uma escola anterior a fundacdo de um aldeamento. De

acordo com Madureira, “assim aconteceu em S. Paulo, assim occorreu na Bahia, de



modo a ndo haver, no decorrer dos tempos, povoagao alguma de certa importancia
que nao tivesse o seu collegio ou eschola” ( Op. cit., pp. 389-390).

Os aldeamentos foram vilas administradas por jesuitas onde eram reunidos
amerindios de diversas tribos diferentes, para que fossem catequizados e
convertidos. Era uma tentativa de impedir que os nativos — de cultura nébmade —
abandonassem o local onde estivessem assentados os missionarios e perdessem
assim a fé que neles tivesse sido plantada. Teria sido o sistema perfeito, pois ali os
brasis continuariam vivendo da pesca, da caga e de alguma agricultura, como ja era
comum para muitas tribos. A Coroa nao teria, portanto, que sustenta-los. Teria
funcionado, “se ndo ocorressem as tentativas de resgates de aldeados por parte dos
colonos e, se os indios ndo reagissem contra o novo modo de vida prestes a se
estabelecer”, como escreve Rosemeire Pereira (2006, pp. 47-48) em sua
dissertagdo. Uma de suas consequéncias foi “um imenso abismo entre indios e
brancos, que s6 se aprofundou cada vez mais no decorrer das atividades da
Companhia no Brasil” (Op. cit., pp. 152-153).

O abismo se deu porque os jesuitas eram incapazes de compreender a
cultura dos nativos. O padre Manuel da Nobrega, por exemplo, era extremamente
pragmatico e muito imediatista no que concernia aos indigenas. Seu objetivo era a
total destruicdo daquela cultura. Um homem, entretanto, soube ser mais brando:
Anchieta, de acordo com Segismundo Spina em Da Idade Média e de outras idades,

percebia a necessidade de contemporizar com os costumes do
gentio (“Por isso, parece grandemente necessario que o direito
positivo se afrouxe nestas paragens” — dizia na sua carta de
Piratininga em 1554); cria na bondade dos indios, cuja rebeldia e
ferocidade advinham do abandono espiritual em que estavam, e a
conversao teria resultados proficuos mediante a asticia e a
obstinagéo. (1964, p. 155)

Discutiremos mais sobre as relagdes entre colonos, jesuitas e brasis logo
adiante. Por ora, resta-nos comentar o que escreveu o jesuita Fernao Cardim"’
sobre a qualidade das terras tupiniquins. Ele as compara com as terras
portuguesas.

Este Brasil he ja outro Portugal, e nao fallando no clima que he muito
mais temperado, e sadio, sem calmas grandes, nem frios, e donde

" Este texto foi escrito em meados da década de 1580, mas s6 veio & luz no século XX.



os homens vivem muito com poucas doengas, como de colica,
figado, cabega, peitos, sarna, nem outras enfermidades de Portugal;
nem fallando do mar que tem muito pescado, e sadio; nem das
cousas da terra que Deus ca deu a esta nagcdo; nem das outras
commodidades muitas que os homens tém para viverem, e
passarem a vida, ainda que as commodidades das casas n&o sio
muitas por serem as mais dellas de taipa, e palha, ainda que ja se
vao fazendo edificios de pedra e cal, e telha; nem as commodidades
para os vestido ndo s&o muitas, por a terra ndo dar outro panno mais
que de algoddo. E nesta parte padecem muito os da terra,
principalmente do Rio de Janeiro até Sao Vicente, por falta de navios
que tragdo mercadorias e pannos; porem as mais capitanias sao
servidas de todo genero de pannos e sedas. e andao os homens
bem vestidos, e rasgdo muitas sedas e veludos. Porem esta ja
Portugal, como dizia, pelas muitas commodidades que de la ja lhe
vém. (...) Sobretudo tem este Brasil huma grande commodidade para
0s homens viverem que nao se dao nella persobejos, nem piolhos, e
pulgas ha poucas, porem, entre os Indios, e negros da Guiné ach&o
piolhos; poreém, nao faltdo baratas, tragcas, vesperas, moscas, e
mosquitos de tantas castas, e tdo crueis, e peconhentos, que
mordendo em huma pessoa fica a mao inchada por tres ou quatro
dias maximé aos Reindes, que trazem o sangue fresco, e mimoso do
pao e vinho, e mantimentos de Portugal. (CARDIM, 1980, p. 59)

Percebe-se que o que mais incomodava o padre era a escassez de produtos
préprios da cultura portuguesa e que, portanto, ndo seriam facilmente achados aqui,
sobretudo em capitanias mais afastadas da Bahia. No primeiro século da
colonizagdo, a fauna e a flora do Brasil foram motivo a um sé tempo de

estranhamento e de medo para os portugueses, bem como .seus habitantes.



P . . ~ 12
1.3 O amerindio e a colonizacao

A situacgdo da colénia portuguesa na América no século XVI comega a tomar
forma. Agora é preciso discutir mais detalhadamente que posicdo ocupavam os
nativos desta terra no Quinhentos. Na |dade Média, apesar de certo discurso
universalista13, a Igreja buscava aumentar seus rebanhos. Em I/magens da
colonizagdo: A representagéo do indio de Caminha a Vieira, o historiador Ronald
Raminelli escreve que

qualquer pessoa poderia ser admitida entre os cristdos, caso
aceitasse abandonar os antigos costumes e abragasse uma nova
ortodoxia. Deste modo, o mais repugnante dos homens, seja
barbaro, pagao ou herético, seria alvo do proselitismo cristdo. (...) Os
seres monstruosos e os homens selvagens, defendeu Santo
Agostinho, teriam capacidade de entender os evangelhos e se
converter ao cristianismo. Para o tedlogo, a diferenca entre os
monstros, os pagaos e os cristdos seria em grau, ndo em espécie.
(1996, p. 34)

Raminelli também afirma, entretanto, que houve quem pensasse o selvagem
como alguém menos que humano, tentando estabelecer a diferenga entre a alma
humana e a alma animal. Ja se sabia da existéncia de povos “ndo-civilizados” antes
da chegada do homem branco a América. E houve pensadores que os
entendessem como a “antitese do artificialismo préprio da convivéncia em
sociedade” (Op. cit., p. 37), em uma natureza que seria a perfeita criagdo de Deus.
Na segunda metade do século XVI, Michel Eyqguem de Montaigne ajudou a dar

novos contornos a esta questao, escrevendo que “o selvagem viveria em um estado

'2 Dentro desta segéo, o leitor encontrard uma descrigéo do ritual antropofagico e uma discussdo
acerca de suas implicagdes na cultura amerindia. Ndo pretendo aqui escrever um tratado de
antropologia, mas tentar perceber as relagdes que se deram no Brasil-Col6nia, para que entendamos
melhor o mundo no qual o padre Anchieta escreveu sua obra. E preciso garantir que tenhamos a
antropofagia em mente ao falar das relagdes entre colonizadores e nativos. Além disso, esse
costume sera mencionado mais de uma vez pelos diabos que o jesuita coloca em cena, o que o
torna especialmente importante para o estudo que aqui proponho.

3 O universalismo é a doutrina que prega que toda alma sera salva pela bondade e graga de Deus,
considerada herética por boa parte dos cristdos ainda hoje.



de pureza edénica, sem as manchas do pecado original, sendo uma antitese do
mundo da corte e da cidade” (Op. cit., p. 37).

Também houve, ainda na ldade Média, quem pensasse que esses povos
viviam sem controle sexual, sem Estado e sem Igreja, associando-os inclusive ao
demdnio. Sob esta perspectiva, o selvagem “seria a contrapartida das normas
sociais € um alerta para os perigos advindos com o fim da vida em sociedade” (Op.
cit., p. 35).

E assim, ao contrario de santo Agostinho, enquadraram os
selvagens entre os seres com alma de animal: homens
degenerados, incapazes de receber a salvagdo divina e tomar
decisbes. Portanto, os humanos poderiam aprisiona-los,
domestica-los, recorrer a sua forca de trabalho e, até mesmo,
mata-los, caso fosse preciso. (Op. cit., p. 35)

Os pensadores medievais distinguiam um selvagem, que seria uma
regressdo ao estado animal, de um demdnio, um servo do Diabo. “O selvagem
diferenciava-se dos anjos decaidos, dos diabos, por ignorar o pecado, ou melhor,
por ndo saber o que € pecar. Ele ndo possuia faculdades racionais, ndo possuia
consciéncia e estava livre dos sentimentos de culpa” (Op. cit.,, p. 36), escreve
Raminelli.

De acordo com o padre Simao de Vasconcelos, “os nativos eram feras
selvagens e desumanas, vivendo “ao som da natureza, ‘nem seguem fé, nem lei,
nem rei’14, sendo estes os freios e os parametros de todo ser racional” (Op. cit., p.
27). A suposicao de que os amerindios vivessem sem religido apoiava-se na
auséncia de imagens ou de templos. Serafim Leite descreve que os jesuitas
“lembravam-se que os Portugueses acharam na india e no Japao idolos, bonzos e
pagodes, ndo encontrando o mesmo, inferiram que os indios do Brasil ndo
possuiam religiao alguma. Os ritos, que achavam, atribuiam-nos a feiticaria e
bruxedo” (LEITE, 1938, v. 2, p. 15).

Esta suposicdo, entretanto, desmoronou quando Manuel da Nobrega, em
1549, descreveu pela primeira vez uma ceriménia amerindia de comunicagdo com
os antepassados da tribo, experiéncia que

o fez meio assustado e confuso, pois a cerimbnia que presenciou
contrariava sua opinido de que os indios nao tinham fé nenhuma e

4 O autor cita o Tratado da Terra do Brasil (1576), de Pedro de Magalhdes Gandavo.



eram como tabula rasa, papel branco onde se poderia escrever a
vontade. De todo modo, Nébrega forneceu boa descricdo de alguns
aspectos desta festa. (VAINFAS, 2001. v. 1, p. 216)

Simao de Vasconcelos elaborou argumentos para comprovar a origem
europeia dos brasis e que, portanto, poderiam converter-se e ndo deveriam ser
escravizados, a fim de que pudessem ouvir a Palavra. Ele e os padres Yves
d'Evreux e Manuel da Nobrega concordavam quanto a ascendéncia comum dos
europeus e dos americanos € que 0S povos carregariam consigo a semente da fé
crista.

D’Evreux acreditava que os amerindios sempre tiveram conhecimento de
Deus e dos vestigios deixados por Ele na natureza, mas nao da sabedoria divina e
nem da doutrina crista. O jesuita Ferndo Cardim concorda: “Este gentio parece que
nao tem conhecimento do principio do Mundo, do diluvio parece que tem alguma
noticia, mas como nao tem escripturas, nem caracteres, a tal noticia € escura e
confusa” (1980, p. 87). Serafim Leite escreve que os jesuitas estavam de acordo em
negar que os amerindios tivessem conhecimento da Criagdo do mundo por Deus
(1938, v.. 2, p. 15). Cardim acreditava que os nativos nao tinham religido, mas
reconhecia que havia entre eles a nogao de imortalidade da alma e da existéncia de
um Paraiso apos a morte (1980, p. 87).

A argumentacao de Simao de Vasconcelos, citado por Raminelli, entretanto,
ia em diregao oposta: “Em seu coracgao, existia a semente da ‘verdadeira religiao’
plantada por Deus. Aos padres, caberia cultivar o gréo e esperar o florescimento da
fé” (1996, p. 41). Antes mesmo da chegada dos inacianos, testemunhos de viajantes
ja registravam a possibilidade de catequizar os nativos. Os jesuitas julgavam que
sua missao implicaria, portanto, em “ndo atuar sobre a natureza dos nativos, mas
sobre a degeneragédo promovida pelos séculos de isolamento, pelos desmandos de
Satad e pela longa permanéncia na América” (Op. cit.,, pp. 41-42), assumindo a
postura que, veremos em capitulo posterior, caracteriza a relagado dos cristdos com
outros povos neste periodo.

Para alcangar este objetivo, os filhos de Loyola precisavam convencer os

brasis a “abandonar os ‘vis costumes’, converter-se e morrer como cristdos. Deste



modo, a vida dos ‘selvagens americanos’ seria absorvida pela temporalidade crista,
dividida entre o passado, o presente e o futuro” (Op. cit., p. 31).

Os nativos brasileiros eram — e ainda hoje sdo — considerados primitivos ou
“atrasados” pelos brancos. Este atraso foi atribuido, no século XVI, aos diabos e
feiticeiros, que os levavam a danagao. Cronistas relataram a tragédia causada por
essas figuras. Escreve Raminelli:

A fome e a penduria dizimaram-nos aos milhares, enquanto os filhos
de Deus se alimentavam da melhor maneira, possuiam belas vestes,
eram temidos e admirados. O desconhecimento do cristianismo
também foi apontado como responsavel pela situacido, pois os
cristdos nao eram acometidos pelas intempéries relatadas pelos
amerindios. (1996, p. 33)

Os registros sobre as religides tradicionais do Brasil ndo sdo muito comuns,
motivo pelo qual Segismundo Spina escreve que

os jesuitas estao incriminados de haverem deturpado as concepgdes
religiosas e mitoldégicas dos indios do Brasil. Descontadas as
devidas reservas, ndo podemos omitir que Anchieta nos deixou
preciosos informes acérca da feitigaria, da demonologia (o Corupira,
0 Igpupiara, o Baetata), do diluvio e da mitologia em geral. Aos
pajés, medicine-man, que Nobrega tanto perseguia, refere-se
Anchieta com freqiiéncia. (1964, p. 151)

Através dos tratados disponiveis, descobrimos que os missionarios e colonos
chamaram demodnios aos espiritos da floresta. Nao eram necessariamente
malévolos, mas eram sem duvida perigosos. Os indios acreditavam no poder da
comunicagdo com o mundo espiritual. Capistrano de Abreu comenta que o chefe (ou
cacique) tinha autoridade nominal, mas “maior forca cabia ao poder espiritual’
(1969, p. 48). Aqui, retomo o que escreveu Ronaldo Vainfas, ja citado neste texto:

o fez meio assustado e confuso, pois a cerimbnia que presenciou
contrariava sua opinido de que os indios n&o tinham fé nenhuma e
eram como tabula rasa, papel branco onde se poderia escrever a
vontade. De todo modo, Nébrega forneceu boa descricdo de alguns
aspectos desta festa. (2001. v. 1, p. 216)

Neste sentido, Renato Cymbalista registra:

Segundo relatos, a comunicagdo com os espiritos dava-se por meio
dos maracas, as cabagas magicas mantidas pelos indios, as quais o
pajé tinha o poder de dar voz. As cabagas previam o futuro e



orientavam as decisdes dos indios de guerrearem com seus
inimigos. (2006, p. 325)

Serafim Leite completa, afirmando que as cabacas — ou cabacos — “devem-se
considerar mais como objeto magico do que idolo filolégico a quem se adore. (...)
No Auto de S. Lourengo exorta o Anjo aos indios a acabarem com feitigos, a
desprezarem augurios nas aves e feras da floresta e, também, a que ndo adorem a
palmeira” (1938. v. 2, p. 20).

Vainfas descreve como a comunicacao se dava:

Pregava entado o dito feiticeiro ou, por meio dele, o ancestral morto,
para que os indios ndo mais trabalhassem, que os alimentos
nasceriam da terra por si mesmos e as flechas cagariam sozinhas no
mato. Que as velhas se tornariam mogas, que haveriam de matar e
comer seus inimigos, que os grandes guerreiros se tornariam
imortais — e tudo isso dizia em verdadeiro frenesi que contagiava a
aldeia inteira, sobretudo as mulheres, contou Nobrega, que as viu
endemoniadas, contorcendo-se no chdo e espumando pela boca.
(2001, v. 1, p. 216)

Esses espiritos foram descritos pelos europeus que chegaram ao Brasil. De
acordo com Metraux, separavam-se em duas categorias: os anhanga (ou Agnan,
em textos mais antigos), comparaveis aos génios e deménios das mitologias
europeias (comparagdo com a qual “todos os antigos missionarios concordam” —
METRAUX, 1979, p. 45), e os iurupari (também chamados Yurupari por alguns
autores)15, que compreendiam os espiritos dos mortos (1979, p. 46). “E verdade que
0s missionarios e viajantes confundiam-nos constantemente, fazendo de Yurupari e
de Agnan ora uns diabos, ora um nome coletivo, que designava o mundo dos
avantesmas” (Op. cit., p. 45), diz ele. O autor diferencia os dois termos, e finda
dizendo: “O Yurupari amazénico é um espirito dos bosques, espécie de ogre ou de
divindade, de acordo com cada uma das tribos, em nenhum caso representa algum
papel que tenha relagdo com a alma dos mortos” (Op. cit., p. 47).

Eis o que diz Ferndo Cardim a respeito da relagédo entre os indigenas e esses

tais espiritos:

'® Recorrerei preferencialmente as grafias anhanga e iurupari, a ndo ser em citagdes diretas,
respeitando a grafia empregada pelo autor. Justifico minha escolha diante do registro fonético
adotado por Eduardo de Almeida Navarro em seus estudos da lingua tupi.



e tém grande medo do demonio, ao qual chamam Curupira,
Taguaigba, Macachera, Anhanga, e é tanto o medo que lhe tém, que
sO de imaginarem nelle morrem, como aconteceu ja muitas vezes;
ndo no adoram, nem a alguma outra creatura, nem tém idolos de
nenhuma sorte, somente dizem alguns antigos que em alguns
caminhos tém certos postos, aonde |lhe offerecem algumas cousas
pelo medo que tém delles, e por ndo morrerem. Alguma vezes lhe
apparecem os diabos, ainda que raramente, e entre elles ha poucos
endemoniados. (1980, p. 87)

A verdade é que os anhanga16, como registra Metraux, sao de fato a raga de

espiritos acusada de “assaltar as pessoas vivas; os tupinambas viviam em perpétuo

terror de uma agressao por parte dele” (1979, p. 47). Mas mesmo os Turupari17 eram

vistos com receio e desconfianga (Op. cit., p. 48) pelos brasis.

Metraux destaca, entre as varias espécies de anhanga existentes, o Kurupira,

que

conheceu uma extraordinaria fortuna, sendo ainda hoje célebre em
todos os paises onde é falada a lingua geral. (...) As opinides a seu
respeito freqlientemente diferem muito, embora todos acordem em
fazé-lo um gnomo da floresta, protetor da caga e, em geral, bastante
mal disposto a respeito dos homens. Da-se-lhe, de acordo com o
local, aspecto diverso: a sua mais conhecida figura, porém, é a de
um homenzinho que anda com os pés para tras. (Op. cit., p. 50)

Quando um indio era pego por um desses espiritos na mata, acreditava-se

que seria morto ou surrado. Estes ferimentos, causados por um acidente, fera ou

batalha ou por alguma moléstia que o acometesse, seria tratado com zelo. Se,

todavia, estivesse a beira da morte, ja ninguém lhe prestaria cuidados,

“pois, desde o0 momento em que a morte era inevitavel, ja ndo havia
mais a necessidade de alimenta-lo ou cuidar dele”. Quando, porém,
o doente entrava em agonia, seus parentes precipitavam-se sobre
ele com tal ardor que, muitas vezes, acabavam por sufoca-lo. Os
que nao podiam aproximar-se do moribundo atiravam-se ao chao
com toda a forga. Ao mesmo tempo, prorrompiam de todas as partes
“urros, gritos e lamentos mesclados com uma musica tao variada
em sons agudos, baixos e infantis que era impossivel o coragdo nao
enternecer-se”. (Op. cit., p. 105)

' Esta grafia foi consagrada por Anchieta em sua arte gramatica e em seus textos, registrados em
diversos testemunhos, tais quais o de Armando Cardoso, Eduardo Navarro e Maria de Lourdes de
Paula Martins. Optarei, portanto, por esta variante, em oposi¢gado a encontrada em alguns textos

tedricos, anhanga.

7 Recorro aqui mais uma vez a grafia escolhida por Anchieta em seus escritos.



Por ocasido de alguma morte, as mulheres choravam aos brados,
especialmente as mais velhas. Entre os homens, nenhuma lagrima era vertida,
senao entre os velhos, se acaso fosse um companheiro a partir (Op. cit., p. 105).
Tinham os brasis grande pressa de enterrar o corpo e acontecia-lhes de preparar o
velério de alguém que ainda nem tivesse dado o ultimo suspiro. Apos o
sepultamento, ofertavam comida e bebida na tumba do morto por um longo tempo —
até que estivesse completamente decomposto.

Uma vez que a vida terrena de alguém se encerrasse, sua alma teria um
destino definido. Renato Cymbalista escreve:

Até aqui, trata-se de uma construcao relativamente simples do além:
as almas dos valentes iam para as terras dos antepassados ou da
imortalidade, situada em regido distante; as almas dos covardes
vagavam pela terra atormentada de Jeropari ou Anhanga, que se
tratava de uma dimensao invisivel da mesma terra que os vivos
habitavam, pois Anhanga atormentava também os vivos.
(CYMBALISTA, 2006, p. 302)

Esta terra de imortalidade a qual se refere Cymbalista € a Ybymarde’yma
(NAVARRO, 2005, p. 315), a “terra-sem-mal’ dos tupis, onde nao haveria
sofrimento, fome ou sede. Nao sem certa dificuldade, os missionarios jesuitas a
associaram ao conceito catdlico do Paraiso, com a dificuldade de ir além do
aparente paradoxo da Ybymarae’yma:

S6 ha uma contradicdo nessa construgdo — que estabelece a terra
sem mal ao mesmo tempo como um lugar fisico e como uma
dimensao temporal e escatoldgica — para culturas como a nossa,
que cindiram tempo e espaco em duas categorias irreversivelmente
separadas. (CYMBALISTA, 2006, p. 305)

A propria inconsisténcia de muitos missionarios em afirmar que os
amerindios nao tinham credo e nem rituais é sinal dessa incompreensao. Mais do
que isso, muitas vezes viam o pouco que compreendiam como habitos barbaros e
demoniacos. A proépria existéncia e cultura dos pajés, as vezes também chamada
pajelanga18, foi tomada como “uma das inumeras manifestacées do Diabo” (Op. cit.,

p. 325). Os pajés, por sua vez, entenderam o risco real que 0s europeus

'8 Pajelanga foi o nome empregado pelos cronista, bem como historiadores e criticos. N&o pretendo
emprega-lo aqui de forma pejorativa, e sim como uma referéncia a este sistema de mitos e crengas
que seria fortemente reprimido pelos europeus.



representavam a sua cultura e religido. Iniciou-se, pois, uma grande disputa entre
padres catdlicos e pajés pelo “papel de mediadores entre 0 mundo dos vivos e o dos
espiritos, dai vinha a impossibilidade de convivéncia entre os dois grupos” (Op. cit.,
p. 326). De fato, essa convivéncia se deu com pouca frequéncia, pois 0s pajés eram
comumente némades e solitarios: viajavam de aldeia em aldeia, onde atuavam
como guias espirituais e recebiam acolhimento. Cymbalista comenta:

Possivelmente a forma mais organizada de resisténcia a
cristianizacdo das almas e dos territorios foram as santidades,
protagonizadas por pajés que arrebanhavam indios dos territérios
colonizados, evocando a vontade dos antepassados e guiando os
indios em transitos permanentes. (Op. cit., p. 327)

Para pregar a doutrina cristd para os tupis, 0s missionarios precisaram
encontrar maneiras de traduzir conceitos da teologia europeia para a lingua
brasilica. Vimos como isso se deu com a ideia de Paraiso. Também vimos a palavra
“diabo” ganhar o som de fiurupari e, principalmente, de anhanga. Para traduzir o
nome de Deus, os missionarios buscaram na lingua tupi palavras capazes de
descrever a Sua forga.

O trovao é uma forca da natureza de poder irrefutavel para as culturas
antigas do mundo. Os amerindios sem sombra de duvida o temiam e respeitavam.
Diziam que “provocava as tempestades e enviava o raio, ndo sendo como o vulgar
dos homens” (METRAUX, 1979, p. 41), mas resta-nos a duvida se de fato teria sido
um deus para eles tal qual quiseram acreditar os missionarios. Metraux revela a
posicdo de Ferndo Cardim, que considerou “Tupan como um deus particular e
acrescenta que é dele que os selvagens pretendem ter recebido o pau de cavar e as
plantas pelos mesmos cultivadas” (Op. cit., p. 40), e que o jesuita nao teria sido o
unico “a confundir o demdénio do trovao com o herdi-civilizador” (Op. cit., p. 40).

Serafim Leite acrescenta que:

O temor dos trovbes. Temor que poderia ser simplesmente motivado
pelos males, ndo imaginarios, das tempestades e raios, que fendiam
as arvores da floresta, ou poderia ser medo, que envolvesse ja a
ideia de um Ser Superior ao homem, motor desses trovées: medo de
“Aquele que troveja”. Para Anchieta, os indios ndo adoravam criatura
nenhuma, “somente os trovdoes cuidam que sdo Deus’”. Se esta
identificagdo fosse rigorosa, seria uma forma idolatrica. Nao devia,
porém, existir tal identificacao, que implica ja conhecimento da ideia



de Deus, e os Iindios, diz Cardim, ndo tém nome préprio com que
expliquem a Deus. (1938. v. 2, pp. 16-17)

Os jesuitas atribuiram, portanto, ao nome Tup& o sentido de sagrado,
misterioso e excelente (METRAUX, 1979, p. 40), e escolheram este termo para
nomear em tupi o Deus cristdo, de forma a remover a nocao de idolatria da
concepgao jesuitica a respeito dos amerindios.

Acerca de outros aspectos da cultura tupi, os padres também teceram
comentarios. Cardim escreve em seus Tratados que tanto os homens quanto as
mulheres desta terra andavam nus, em um “estado de innocencia nesta parte, pela
grande honestidade e modestia que entre si guardao” (1980, p. 89). Nao significa,
porém, que nao tivessem senso estético: enfeitavam-se, fazendo uso “de varias
invengoes, tingindo seus corpos com certo sumo de uma arvore com que ficam
pretos, dando muitos riscos pelo corpo, bragos, etc., a modo de imperiaes” (Op. cit.,
p. 90). As roupas, trazidas da Europa e impostas pelo homem europeu, nédo se
tornaram um habito. Usavam-nas por cerimdnia ou mera obrigag&o.

Apesar de chocante, os jesuitas ndo julgaram tao ofensiva a questdo da
nudez quanto outros aspectos da cultura indigena, estes sim considerados
verdadeiramente demoniacos. O mais demonizado dentre os costumes tupis foi,
sem sombra de duvida, a antropofagia, isto €, o consumo da carne de um inimigo
em uma festa ritualistica.

Os prisioneiros de guerra levavam uma cordinha ao redor do pescogo — e
uma mao atada a ela, no caso dos homens, para que se |Ihes evitasse a fuga (Op.
cit.,, p. 96) — ao serem levados até a tribo, onde eram recebidos com adornos e com
o festejo das mulheres, que o cumprimentavam ao costume dos tupis (Op. cit., p.
96). O prisioneiro passava alguns meses em cativeiro, sendo muito bem tratado, até
gue chegasse o dia de seu sacrificio. Para a festa, eram convidadas tribos vizinhas.
Um guerreiro da tribo seria escolhido para golpear a cabega do prisioneiro,
matando-o. Sua carne seria entdo cortada em pedagos, assada em uma grelha e
entdo dividida entre os presentes. Os guerreiros mais valentes teriam prioridade
sobre os pedacos mais nobres e as mulheres e criancas restaria um ensopado feito

a partir dos miudos.



O Unico a ndo comer seria o proprio executor, que passava por um ritual
especifico e assumia um novo nome, 0 que seria um sinal de grande honra tanto
dentro quanto fora da aldeia, bem como uma protegao: a alma do morto ndo poderia
vingar-se se nao soubesse seu nome. Cymbalista descreve o ritual:

O matador ficava em pé o dia todo em siléncio. Era apresentado a
cabeca do morto, do qual tiram um olho com cujos nervos seus
pulsos eram untados. A boca era cortada e colocada no brago do
guerreiro como pulseira. Depois disso, o matador recolhia-se.
Iniciava-se entdo um periodo de resguardo, em que protegia-se para
nao ser atormentado pela alma do morto. O ritual da renomeacéao e
recolhimento tinham também um significado de morte para o
guerreiro: os outros tinham o direito de “herdar” os seus pertences,
se ele tinha algo de bom, até o guerreiro ficar sem nada, o que
acontecia também quando alguém morria na aldeia. Depois se deita
na sua rede como doente, e na verdade ele o esta de medo, que se
nao cumprir perfeitamente todas as ceriménias, o ha de matar a
alma do morto. Eduardo Viveiros de Castro aponta que o matador
também morria, pois qualquer tipo de transicao violenta significava a
morte para esses indios. No luto, o guerreiro deixava o seu cabelo
crescer por alguns dias. (2006, pp. 310-311)

De acordo com Cymbalista, este ritual era motivado pela vinganga e servia de
base para a proépria cultura tupi (Op. cit., p. 307): suas guerras ndo se davam por
poder ou por terras, mas por inimizades milenares e desejo de vingar a morte de
parentes e antepassados. Escreve Raminelli:

A sede de vinganca era hereditaria entre os silvicolas, fazendo-os
percorrer longas jornadas, atravessando matas, desertos e serras,
para capturar os inimigos e ingeri-los em um repasto canibal.
Gandavo descreveu os naturais do Brasil como homens bem
dispostos e de boa estatura. A guerra fazia parte de seu cotidiano,
pois nao temiam a morte e enfrentavam qualquer peleja. (1996, p.
70)

A antropofagia foi considerada especialmente demoniaca pelos europeus, e
foi, portanto, o primeiro costume indigena que os padres buscaram erradicar.
Entretanto, “a vinganga provou-se mais forte até do que a antropofagia. Mesmo
apos os indios abrirem mao de comer seus inimigos, procuravam enterrar 0s
cadaveres dos inimigos para quebrar suas cabecgas” (CYMBALISTA, 2006, p. 311).

Ronald Raminelli comenta a visdo que o europeu tinha do nativo:

Porém, eram pouco afeitos ao trabalho e viviam descansados,
preocupando-se somente em comer, beber, e matar os “contrarios”.



Para os colonos, a desonestidade, o vicio e a luxdria eram
amplamente aceitos pelas tribos. Em contrapartida, as comunidades
recusavam-se a colaborar nos empreendimentos coloniais e ganhar
seu sustento por intermédio do trabalho. Os indios preferiam vender
uns aos outros para obter mercadorias do que labutar nos engenhos
e nas propriedades administradas pelos lusos: (...). Deste modo,
garantia Gandavo, o comércio se restringia a troca entre cativos e
mercadorias de procedéncia européia. (1996, p. 70)

Ja discutimos a visdo europeia de que os brasis estavam, na melhor das
hipoteses, muito atrasados no tocante a evolugdo da sociedade humana. A
antropofagia foi considerada absolutamente barbara e demoniaca pelos brancos,
mas a raiz deste costume nado deixou de ser aproveitada por eles. Retomamos o
que ja foi posto por Raminelli: “O pendor indigena para as disputas intertribais
facilitou o dominio portugués sobre o novo territério. Os colonos se aliavam a uma
tribo, para depois incentiva-la a capturar os inimigos” (Op. cit., p. 70).

Raminelli escreve:

Os tedlogos espanhdis consideravam os canibais como inabeis para
distinguir e perceber as rigidas categorias do mundo natural, ou
melhor, a divisdo entre os homens e os animais. Os indios
desprezavam-nas e comportavam-se como se a carne humana fosse
um alimento qualquer. Aristoteles ja concebia os barbaros como uma
espécie humana inferior. A natureza destinou esses individuos a
funcdo de obedecer, sendo portanto escravos naturais. (Op. cit., p.
66)

Os tedlogos na época compreenderam que O pecado era a causa da
escraviddao e da serviddao, pois nenhuma delas estava presente antes dele. “O
pecado promoveu a hierarquizagao da sociedade humana e a existéncia de homens
livres e escravos” (Op. cit.,, p. 67). Entretanto, a Igreja definiu que os amerindios
deveriam ser catequizados, ao invés de submetidos, com o argumento do potencial
de conversao do indigena. Dizer que o efeito ndo foi o esperado € o minimo, pois
para “os colonos, os silvicolas confundiam-se com feras brutas” (Op. cit., p. 69). Os
colonos encontraram certo eco no discurso de alguns jesuitas. De acordo com
Raminelli, o debate

descreve uma inversao curiosa, pois os colonos empregavam a
catequese como forma de legitimar a escravidao. Nesse sentido, o
discurso escravista mistura-se as coisas da fé: a vida e a conversao
tornaram-se argumentos em favor do cativeiro dos tapuias. Os
apelos dos colonos do Norte ndo deixam duvida sobre a ilimitada



criatividade dos colonizadores, pois empregavam qualquer
subterfugio para convencer as autoridades coloniais sobre a
necessidade do cativeiro. (...) Depois de alguns anos de convivio
com os naturais da terra, o padre Manuel da Nébrega concluiu que a
conversao pelo convencimento era inviavel. Por intermédio da
palavra, jamais os missionarios alcangariam suas finalidades.
Nobrega insistiu na catequese por meios pacificos durante longos
anos e depois encontrou na sujeicdo o caminho apropriado para
persuadir o gentio a abragar o cristianismo. (Op. cit., pp. 72-73)

Anchieta se op6s ao mestre, e sua argumentagao estaria “com os preceitos
defendidos por santo Agostinho e os defensores da conversdo do gentio. A lei da
natureza promoveria a aptiddo dos amerindios a catequese. Assim, bastaria a
intervengao dos religiosos para fazer arder a chama da fé” (Op. cit., p. 43). De fato,
os indios convertiam-se com certa facilidade. “O padre Rui Pereira considerava o
Brasil um paraiso na Terra, pois no espiritual € no corporal ‘ndo ha mais que pedir”
(Op. cit., p. 43), ja que os indigenas conheciam “tdo bem a doutrina na sua lingua
quanto os portugueses e demonstravam tanta devogdo que emocionavam o0s
jesuitas” (Op. cit., p. 43).

Apesar disso, o projeto missionario nao foi bem-sucedido e a frustragao levou
muitos padres “a conceber os indios como barbaros, como seres destituidos de
entendimento” (Op. cit., p. 74). Esse esteredtipo era transmitido nas cartas anuais
ao rei e a Roma e nas ilustragdes das histérias da Companhia de Jesus. As
gravuras comumente traziam a imagem de criancgas tupis. Raminelli escreve que,
“ao contrario dos anjos barrocos, os pequenos amerindios possuem asas de
morcego e montam em jacaré, onga, dragdo e monstros” (Op. cit., p. 75):

Os jesuitas difundiam essas imagens, mesmo sendo contrarios a
escravidao e defensores da catequese dos americanos. O prototipo
de barbaro era um mecanismo de legitimagdo das teorias
aristotélicas e, no entanto, os missionarios incentivavam a sua
permanéncia. (Op. cit., p. 74)

Boa parte dessa frustragao veio com a resisténcia violenta de alguns grupos
ao catecismo:

Entre os martires do Novo Mundo, houve seis portugueses
sacrificados no Brasil. Alguns deles nao foram identificados e
morreram entre 1554 e 1633, todos vitimas das atrocidades
brasilicas. Mathias Tanner mencionou os nomes dos seguintes
padres: Pedro Correa e Jodo Sousa, mortos em 1554 entre os



carijés; Francisco Pinto, falecido em 11 de janeiro de 1608 em
Ibiapanae; e Antonio Bellavia Siculus, em Pernambuco em 4 de
agosto de 1633, assassinado com um fuzil. Tanner aproximava,
assim, os crimes perpetrados pelos indios do Brasil, indiciando que
as atrocidades ocorridas na colbnia seriam semelhantes a tantas
outras envolvendo jesuitas em varios continentes. (Op. cit., p. 75)

Os martirios também foram tema de diversas ilustragoes. Ronald Raminelli
encontrou na Biblioteca Nacional de Lisboa gravuras de religiosos sendo torturados
por pagaos no Japao e no Canada, além dos rituais antropofagicos brasilicos (Op.
cit., p. 95).

Os proprios rituais realizados pelos pajés, mencionados anteriormente, se
transformaram, de maneira que

se continuavam a dizer, em transe, que (...) as velhas voltariam a ser
mogas, se insistiam em que ali ninguém precisaria plantar, colher ou
cacar, se insistiam em pregar a guerra contra os inimigos, passaram
também a dizer que, com o triunfo iminente da Santidade, nao
haveria mais padres, nem cativeiro de indios. Os portugueses seriam
todos mortos ou se tornariam escravos dos mesmos indios que
entdo cativavam. (LEITE, 1938. v. 2, p. 219)

Essa resisténcia era invariavelmente associada a presenca e influéncia
diabdlicas entre povos ainda sem a protecao divina, a serem ambas combatidas
pelos missionarios com todo o fervor. Discutiremos essa questdo com maior

profundidade no préximo capitulo.






2 O teatro medieval: O contexto artistico e os antecedentes do teatro no
século XVI

Para falar sobre o teatro escrito por Anchieta na América portuguesa
quinhentista, é preciso discutir seus precedentes cénicos. Este capitulo, portanto,
sera dedicado a discussao do que foi o teatro em Portugal antes da chegada do
homem portugués ao Brasil. Sua histéria. Seus géneros.

Gil Vicente é considerado por alguns o patriarca da dramaturgia portuguesa,
afirmacao que, como veremos, é extremamente problematica, pois, para ser aceita,
nao pode haver sombra de duvida de que tenha existido teatro em Portugal anterior
ao mestre quinhentista. Em sua Infrodugéo a histéria do teatro portugués, Duarte Ivo
Cruz admite que “seria impossivel surgir, assim de repente, uma tdo acabada
férmula dramaturgica” (1983, p. 16).

Cleonice Bernardinelli justifica o titulo de patriarca dado a Gil Vicente:

O teatro portugués anterior a e contemporaneo de Gil Vicente se
restringira a representacdo de momos e entremeses, de grande
aparato cénico mas sem valor literario, a certos esbogos dramaticos
(provavelmente nao representacdes) de Anrique da Mota, incluidos
no Cancioneiro Geral de Garcia de Resende, e a pouco mais. A obra
de Gil Vicente é, pois, a primeira manifestacao séria e continuada de
teatro em Portugal. No teatro espanhol ja ele encontraria um pouco
mais: as éclogas de Juan del Encina e as comédias de Torres
Naharro, nas quais visivelmente se inspirou. (1984, p. 8)

Essa afirmagao nao € menos problematica. Luiz Francisco Rebello escreve:

o facto de se haver perdido a maior parte dos monumentos da
literatura dramatica francesa anterior ao século XV nao significa que
ela inexistisse, assim como ao longo hiato que se verifica no teatro
espanhol entre o Auto dos Reis magos (datado da segunda metade
do século Xll) e os esbogos dramaticos de Gomez Manrique (século
XV) também nao pode atribuir-se igual significado. (1977, p. 15)

A argumentagao de Thomas Hart segue a mesma logica. Diz ele que

Se nao se conservam textos dramaticos portugueses que sejam
anteriores ao Auto da visitagdo vicentino, isso ndo quer dizer que
ndo houve manifestagbes teatrais em Portugal antes de Gil Vicente.
Podemos estar seguros de que, na ldade Média, existiu em Portugal
um teatro liturgico em latim e mais tarde, sem duvida, também em



portugués. A prova & dada por varios documentos eclesiasticos que
proibem ou limitam tais representagdes.’ (1983, p. 13)

Ao comentar proibicdo similar na india, Mario Martins escreve que “o
arcebispo de Goa nao legislava para realidades inexistentes” (1986, p. 99), de forma
que so nos resta concluir que seria esse também o caso em Portugal.

Escassos como sao os documentos a respeito do que existiu antes do século
XVI em Portugal, ainda os ha. Rebello também comenta que “o testemunho mais
antigo que se conhece de manifestagbes teatrais na Idade Média portuguesa
transporta-nos quase aos primordios da nacionalidade: ao ano de 1193, para maior

= ”

exactidao” (1977, p. 25), de forma que fica provada a existéncia de teatro anterior ao
século XVI em Portugal.

A postura que adotamos néao é, portanto, a de compreender Gil Vicente como
0 pai da dramaturgia portuguesa; antes, como um mestre, ultimo representante em

Portugal do teatro medieval.

2.1 O inicio do teatro na Europa e em Portugal

Na Europa medieval, a arte dramatica comega a ressurgir. E, tal como na
Grécia Antiga, o renascimento do teatro europeu se da por meio da religiao. Hermilo
Borba Filho descreve o fendmeno da independéncia deste teatro em relagdo ao
mundo classico:

N&o seria exagéro dizer-se que as paixdes do drama grego — porque
sao proprias do homem — foram os elementos com que contaram
todos os outros dramaturgos do mundo até os dias de hoje, com
excecao do periodo medieval, em que o cristianismo e mais
restritamente o catolicismo forneceu ao teatro as histérias de santos,
os temas biblicos e a paixado de Jesus Cristo. (1950, p. 95)

' Tradugao livre do original em espanhol: “Si no se conservan textos dramaticos portugueses que
sean anteriores al Auto de la visitacion vicentino, esto no quiere decir que no hubiera manifestaciones
teatrales en Portugal antes de Gil Vicente. Podemos estar seguros de que en la Edad Media existio
en Portugal un teatro litirgico en latin y mas tarde, sin duda, también en portugués. La prueba la dan
varios documentos eclesiasticos que prohiben o limitan tales representaciones.”



A liturgia catolica €, em si, bastante teatralizada, de forma que o formato da
propria missa ja sugere certo nivel de encenagdo. A Igreja precisava traduzir sua
teologia e seus dogmas para a populagdo, correndo o risco de perder seus fiéis
caso falhasse nessa tarefa. Donnalee Dox reconhece que “padronizar o ritual cristao
no nivel institucional exigiu sistemas simbodlicos que podiam dar a performance
cerimonial da missa um significado imediato para fiéis cultos e incultos”® (2004, p.
49). Era o teatro o meio mais direto de fazé-lo, como escreve Hermilo Borba Filho:

Valendo-se do drama, como meio de propagacgao das idéias cristas,
a Igreja féz com que a arte do teatro adquirisse uma dignidade
especial, servindo a fins religiosos, respeitaveis, com a tentativa de
utilizar a beleza do drama classico na causa de Cristo, introduzindo
nos oficios sagrados verdadeiros quadros vivos representativos dos
episodios das vidas de santos, entremeando o cantico com
pequenos dialogos biblicos, para ilustrar a Missa. (BORBA FILHO,
1950, p. 95)

A transicdo da missa para a pecga de teatro € lenta, e o drama religioso
medieval certamente traz tanto elementos cénicos como ritualisticos oscilando
bastante entre os dois ambitos (FISHER-LICHTE in GERTSMAN, 2008, p. 255).
Preso a esfera ritual religiosa, o teatro medieval n&o sera, de acordo com Anatol
Rosenfeld, citando Gustave Cohen, um bom contador de historias:

Gustave Cohen salienta que a Idade Média n&o sabia se limitar a um
s6 momento do longo sacrificio de Jesus. “Nao consegue concentrar
sobre este momento todo o esforco da imaginagdo dramatica, [...]"
(...) perde-se em detalhes e episddios, desenvolve todas as coisas
desde a origem até ao fim, do berco ao tumulo. (COHEN apud
ROSENFELD, 2017, p. 45)

Uma figura, entretanto, salta aos olhos, como vimos: a de Jesus Cristo. A
celebragado da Pascoa é o ponto de partida das representagdes (BERTHOLD, 2000,
p. 186) e, aos poucos, passa a ocupar boa parte da encenagdo. A Natividade
também conquista um espaco de prestigio entre as representagoes.

Ja no século IX, escreve Borba Filho, alguns profissionais integravam a cena
religiosa: os jograis, trovadores e menestréis “juntaram-se ao drama cristdo, dando

nascimento ao mistério liturgico, provavelmente antes do século X, quando ainda

20 Tradugéo livre do original em inglés: “standardizing Christian ritual at the institutional level
demanded symbolic systems that could give the ceremonial performance of the Mass immediate
meaning for learned and unlearned worshipers”



era costume entre os padres interpretar nos tempos os oficios, segundo o
Evangelho do dia” (1950, p. 97). Ja nesse periodo, o autor prossegue, “0 drama
sagrado foi deslocado do interior do templo, porque certas cenas causavam riso e
atraiam grande numero e pessoas, para um tablado colocado no atrio, numa
tentativa de aproximar-se do publico” (Op. cit., p. 97).

Entre os séculos X e XIlI, essa cultura liturgico-teatral se amplia, e dois
fendbmenos curiosos se dao. O primeiro € a importancia social que adquirem os
padres dentro das cortes e castelos. Eles se tornam capelaes e contadores de
histérias e passam a ser o centro do entretenimento entre os nobres. O segundo é
que a ampliagdo dessa cultura liturgico-teatral exige mais escritores. Por isso, a
Igreja recorre aos especialistas da poesia e do canto vulgares (ZUMTHOR, 1989, p.
91). Essa poesia, de acordo com Claude-Alain Chevalier, tem por caracteristica
principal o seu aspecto dramatico. Ele escreve:

Ao longo de toda a Idade Média, os textos que ndés chamamos
literarios parecem ter sido, sem excec¢des, destinados a funcionar em
condi¢cdes cénicas: a titulo de comunicagcdo entre um cantor, um
recitador, um leitor e um auditério. O texto tem literalmente um
“papel a desempenhar” na existéncia social.? (1982, p. 11)

No século XlIlI, o teatro religioso medieval € mais uma vez expandido, com a
inclusdo de pegas que nao estavam diretamente ligadas as festas do ano liturgico,
seja em tema ou performance. Nao deixavam de ser pegas essencialmente cristas,
mas passavam a conquistar independéncia com relagao aos procedimentos oficiais
da lIgreja. Algumas pecas ja davam sinais de que os lagos liturgicos seriam
rompidos, processo acelerado, de acordo com Lynette Muir, com a introdugéo de
discursos vernaculares nas pecas. Ela escreve que ha “uma quantidade
consideravel de pecas desconexas escritas para uma ocasiao que nao podemos

indicar e um propdsito que ndo podemos adivinhar: obras-primas flutuantes em um

2! Tradugéo livre do original em francés: “Tout au long du Moyen Age, les textes que nous appelons
littéraires semblent avoir été, sauf exceptions, destinés a fonctionner dans des conditions scéniques:
a titre de communication entre un chanteur, un récitant, un lecteur et un auditoire. Le texte a ainsi,

littéralement un “réle a jouer” dans I'existence sociale.”



mundo de férmulas ordenadas™ (MUIR, 2003, p. 28). Essa é a mudancga que
possibilitara a existéncia de um teatro tal qual o de José de Anchieta.

O século XIllI traz mais uma inovagao importante. A figura de Jesus Cristo,
que até entdo aparecia na cena apenas através de simbolos, “agora aparece em
pessoa como parceiro que fala e atua, e a linguagem vernacula traz vida aos rigidos
textos liturgicos”, de acordo com Margot Berthold (2000, p. 196).

E também no século XIV que as pecas extralitirgicas em latim s&o forcadas a
abrir espagos para o teatro em lingua vernacula ou bilingues, que tinham como
principais atores e autores os aldebdes, ao invés de padres (MUIR, 2003, p. 32).
Nesse século e no inicio do século seguinte, a guerra, a peste e a fome impediram o
crescimento estrondoso das formas de drama religioso, que tiveram que esperar até
meados do século XV e inicio do XVI para ocuparem as pragas das cidades e
aldeias livremente. Considerando o carater popular e quase extraoficial dessas
pecas, o autor era geralmente desconhecido, de forma que ndo ha autores
medievais notaveis (COHEN, 1926, p. 34).

Berthold continua a discutir inovagdes na préoxima virada de século, e diz:

Nos ciclos da Paixdo dos séculos XV e XVI, entretanto, que
frequentemente tinham a duracao de varios dias, o Inferno assumiu
um papel mais importante e provocativo, muitas vezes beirando a
violéncia crua. (...) O poder do Inferno, que aguardava imperadores e
reis da mesma forma que sacerdotes indignos, usurarios, prostitutas,
assassinos e alcoviteiras, era assim reconhecido. (2000, p. 198)

Como se vé, o teatro medieval europeu tem sua origem enraizada, de
maneira inconcussa, na religido, o que explicara a variedade de géneros religiosos a

serem estudados a seguir.

2 Tradugéo livre do original em inglés: “a considerable amount of unattached plays composed for an
occasion we cannot pinpoint and a purpose we cannot divine: floating masterpieces in a world of
ordered formulae.”



2.2 Géneros do teatro medieval

A cultura teatral que se consolida no século X e que enchera os olhos, as
pracas e as igrejas da Peninsula Ibérica por cerca de 600 anos esta tdo longe de
ser monoétona quanto de ser homogénea. Diversos géneros tiveram seu devido lugar
de destaque na cena ibérica medieval, e cinco deles serdo especialmente
importantes para nds. Por enquanto, o termo “teatro” é pouco comum. De acordo
com Claude-Alain Chevalier, as linguas medievais ignoravam ainda esse termo, Ele
escreve que

em lingua latina ou vulgar, dizia-se jeu, spiel, ludus, termos de
extensao tdo grande que ainda estao em nosso vocabulario. O jogo
e festa, e a festa constitui uma dimensdo ambigua da sociedade.
Sua energia se dispersa simultaneamente de duas maneiras opostas
e complementares, (...). Entretanto, do grave ao cémico, ndo ha
oposi¢ao constante, nem, talvez, claramente sentida pelo homem do
século XIIl, do século XIV.? (1982, p. 13)

O autor define a palavra “jogo”, no vocabulario medieval, como uma
‘representacdo dramatica”. Ele sugere que o teatro coOmico tenha derivado do drama
religioso (por vezes chamado jogo) ou dos jongleurs (os malabaristas)
(CHEVALIER, 1982, p. 83). Podemos aqui acrescer a referéncia de Hermilo Borba
Filho aos jograis (1950, p. 97) mencionada anteriormente. Ambas as hipoteses sao
possiveis e serdo pertinentes para nos, quando falarmos do diabo no proximo
capitulo.

O titulo de “auto” sera conferido a inumeras pecgas ao longo do tempo,
extrapolando até mesmo os limites do Quinhentos e do teatro dito medieval. E um
nome comum para diversos géneros: mistério, moralidades, milagres e episodios
pastorais (SPINA in VICENTE, 1970, p. 30). Silvio D’Amico define o auto, em sua
Enciclopedia dello spettacolo, como uma “composi¢cédo espanhola de argumento

religioso, em verso e com arte musical, analoga aos mistérios e representagoes

2 Tradugao livre do original em francés: “en latin ou en vulgaire, elles dirent jeu, spiel, ludus, termes
d’extension aussi grand alors qu’ils le sont encore dans notre usage. Le jeu est féte, et la féte
constitue une dimension, ambigué, de la société. Son énergie se dépense simultanément de deux
maniéres opposées et complémentaires, (...). Pourtant, du grave au comique, il n’y a pas d’opposition
constante ni, peut-étre, nettement sentie par 'lhomme du Xllle, du XIVe siecle.”



sacras do resto da Europa” (1954. v. 1, p. 1161). Patrice Pavis, por outro lado, ndo
percebe o auto como um evento ibérico isolado do resto do continente:

Pecas religiosas alegodricas representadas na Espanha ou em
Portugal por ocasido de Corpus Christi e que tratam de problemas
morais e teoldgicos (o sacramento da eucaristia). O espetaculo era
apresentado sobre carrogas, e mesclava farsas e dangas a histoéria
santa e atraia o publico popular. (...) Tiveram grande influéncia sobre
dramaturgos portugueses (Gil Vicente) ou espanhdis (Lope de Vega,
Tirso de Molina, Calderdn, etc.). (2005, p. 31)

Considerando a abrangéncia desse termo, nossa discussdo se voltara a
quatro importantes géneros de teatro medieval. As moralidades, os mistérios e os
milagres sao “géneros do drama sacro cujas histérias eram extraidas da Biblia ou
de episddios da vida dos santos” (Op. cit., p. 20) nas palavras de Hermilo Borba
Filho. Massaud Moisés os define como a “representacdo de breves quadros
religiosos alusivos a cenas biblicas e encenados em datas festivas, sobretudo no
Natal e na Pascoa” (MOISES, 1977, p. 50). Borba Filho acrescenta:

as moralidades, onde se figurava a luta do Bem contra o Mal — ou
seja — a luta do poder divino com Satanas, sendo os personagens
simbdlicos, retratados por meio de alegorias. Essas representacdes
eram levadas a efeito num enorme tablado: o altar ficava no centro:
o Paraiso, a uma determinada altura e o Inferno no outro lado. Eram
muito simples os efeitos cénicos: um bastao, por exemplo, simulava
o asno em que Cristo andou. Milhares de espectadores
permaneciam diante do tablado, ajoelhados, gemendo e orando. As
portas da cidade eram fechadas e, assim, todo o mundo vivia o
mistério. (1950, p. 97)

De acordo com Jodo Roberto Faria, as personagens da moralidade “sao
abstracdes e alegorias do vicio e da virtude. A intencao didatica e moralizante se
sobrepbe a qualquer preocupagdo com a intriga, que as vezes simplesmente
inexiste” (1998, p. 181).

Os mistérios sao um espetaculo verdadeiramente publico e coletivo, em que
clero, intelectuais, nobreza e povo colaboravam na montagem e encenagdo. O
mistério tratara “apenas dos temas relacionados com as escrituras” (BORBA FILHO,
1950, p. 97), isto é, contara histérias ligadas ao trajeto de Cristo, de Moisés ou de
outras personagens biblicas, sem desviar-se ou criar novas tramas, conferindo-lhe

carater de verdade.



Similarmente, os milagres baseiam-se na vida dos santos, narrando
episodios biograficos, também sem grandes desvios criativos. De acordo com
Hermilo Borba Filho, o género pretendia-se “um drama césmico, onde a prece, isto
€, a eficacia da prece, fosse um simbolo” (Op. cit., p. 99). Ele escreve:

As solucdes, que deveriam servir a mistica, eram representadas de
uma maneira brusca, com o aparecimento da divindade em alegorias
simplistas, “a esfera superior substituindo a inferior o momento em
que a psicologia estava longe de haver dito a ultima palavra. Os
poetas medievais ndo tentaram explicar a esséncia do milagre, o
enigma permanecendo um dogma que teria de ser aceito pelo
espectador, supostamente crente”. (Op. cit., p. 99)

A critica, como vimos, percebe e assinala a forte presenca de alegorias neste
drama religioso medieval. Esse recurso talvez parega, a um par de olhos do século
XXI, desnecessario, pobre. Alfredo Bosi justifica:

Para a consciéncia moderna e, especialmente, para a estética de
filiacdo realista que vai do humanismo de Goethe a Croce e ao
primeiro Lukacs, o uso da alegoria é residuo de uma antiga
subordinacao da arte a outros fins — religiosos, politicos ou morais; e,
como tal, converte-se em uma negacdo da autonomia poética.
Alegorizagdo, para essa linha de pensamento, € o dominio do
abstrato sobre o concreto da livre expressao do sujeito. (1992, p. 80)

Jodo Adolfo Hansen escreve a alegoria como modalidade de elocucéo e
ornamento do discurso (2006, p. 7). Em seu Dicionario de teatro, Patrice Pavis
define-a de maneira mais direta:

Personificacdo de um principio ou de uma idéia abstrata que, no
teatro, é realizada por uma personagem revestida de atributos e de
propriedades bem definidos (a foice para a Morte, por exemplo). A
alegoria é usada sobretudo nas moralidades e nos mistérios
medievais e na dramaturgia barroca. (2005, p. 11)

Ambas as definicdes podem ser aplicadas a este contexto de teatro medieval
sem que uma se oponha a outra. Como veremos, sobretudo em Na vila de Vitéria,
peca escrita por Anchieta e analisada neste trabalho, a alegoria encontra-se
presente também no teatro produzido em terras tupiniquins. Sérgio de Carvalho
escreve, citando Alfredo Bosi:

O teatro de catequese, ao contrario, seria voltado para as
exterioridades da religido e concebido a partir de um codigo para uso
do povo (e nao uso proprio), promovendo um pacto arcaizante com a



forma alegorica a servigo da legitimagao do poder: “A alegoria foi o
primeiro instrumento de uma arte para as massas criadas pelos
intelectuais organicos da aculturacao”. (CARVALHO, 2015, p. 15)

De acordo com Faria, “os elementos coOmicos que originalmente apareceram
no interior das pegas medievais, com o passar do tempo ganharam autonomia e
constituiram um género a parte”. Este, o nosso quarto género, € a farsa, desde o
principio representada ao ar livre. Sua encenacdo estava frequentemente
relacionada ao Carnaval, o que Ihe confere também um publico menos nobre e mais
urbano. De acordo com Silvio D’Amico, o nascimento da farsa data do século XV,
mas suas origens remontam ao teatro greco-latino (1954. v. 5, p. 39). Georges
Minois a descreve menos sofisticada que os outros trés:

A farsa e o jogo do Carnaval nao requerem grandes esforgcos
intelectuais, porque consistem em pecgas curtas, de duzentos a
quatrocentos versos, com poucos personagens sem nome proprio.
(2003, pp. 198-199)

E curioso notar que o teatro medieval tem poucas caracteristicas
consideradas essenciais pela critica do teatro moderno, a comegar pela forma.
Patrice Pavis define, em seu Dicionario, que a estrutura — ou forma — de uma peca
teatral pode ser classificada como “aberta” ou “fechada”. A chamada forma fechada
€ a mais conhecida; € estabelecida por uma fabula (ou argumento) bem estruturada
em torno de “uma sequéncia de episddios em numero limitado e centrados todos no
conflito principal” (PAVIS, 2005, p. 174). A abertura da forma, escreve o dicionarista
francés, “conduz quase que a uma total destruicado [da forma fechada], de modo que
obras tao diferentes quanto as de Shakespeare, Bunchner, Brecht ou Beckett
recebem as vezes o vago roétulo de obra aberta” (Op. cit., p. 173).

Como veremos, essa classificagdo também se aplica as pecas do teatro
medieval e as de Anchieta, sobretudo ao Auto de S&o Lourengo, que néo estao
planejadas com base em um conflito, mas em uma moral, de maneira que os
episodios possam parecer aleatdrios e desconexos em certa medida. Décio de
Almeida Prado escreveu que “a coeréncia e a homogeneidade nao constituiam,
como se percebe, tracos distintivos dos espetaculos jesuiticos” (in FARIA, 2012, p.
24).



Dos autos de Anchieta, os mais curtos sdo os mais coerentes e uniformes no
que diz respeito a unidade de a9é024. Contudo, nédo se pode considerar que o0s
episodios encenados estejam completamente entregues ao acaso, de forma que a
estrutura da peca ndo é inteiramente aberta. E importante entender que estas
categorias ndo existem em sua forma pura, mas sempre mescladas umas com as
outras (PAVIS, 2005, p. 174).

Nao obedecendo aos preceitos que pautam o teatro moderno, a obra de
Anchieta — bem como o teatro medieval como um todo — sera considerada pobre
aos olhos contemporaneos. O objetivo desta se¢ao era chamar a atencao do leitor
para os aspectos que, de fato, podem definir estas formas dramaticas que nos
propusemos a estudar, lancando um olhar critico sobre as circunstancias artisticas e

teatrais do século XVI.

2.3 O Quinhentos e o teatro em territério portugués

O teatro medieval ndo finda, na Peninsula Ibérica, com o inicio da Idade
Moderna. Tanto em Portugal quanto na Espanha, os séculos XV e XVI trazem um
novo estagio do desenvolvimento de formas teatrais em transformagdo, com Juan
del Encina, Lucas Fernandez, Bartolomé de Torres Naharro e Gil Vicente (SURTZ in
SIMON, 1991, p. 203), dos quais apenas o ultimo encenou para a corte portuguesa.

Apesar de ser autor de um teatro cortesdo, o mestre Gil Vicente é também o
autor de um teatro, nas palavras de Massaud Moisés, “primitivo, rudimentar e
popular’ (1977, p. 53). O dramaturgo portugués busca suas inspiragoes diretamente
nas formas que acabamos de discutir para escrever pecas como as da Trilogia das
Barcas, o Auto da Alma e as Farsas da India e de Inés Pereira, entre outras, e ainda

A 25 P . P . ~
outros géneros . Além disso, José Augusto Bernardes descreve a ligacdo do

2 Em sua Arte Poética, Aristoteles propde que obras dramaticas tenham unidade no tocante a agéo,
0 que significa que a trama da pecga deveria estar centrada em um unico conflito.

% Para suas tragicomédias e comédias, tais quais Cortes de Jupiter, entre outras, Gil Vicente buscara
outras fontes teatrais.



mestre com um “teatro francés de carater burgués e comunal que teve o0 seu
periodo aureo na segunda metade do século XV” (2003, p. 42). O critico justifica:

Torna-se impossivel explicar o dominio que o dramaturgo possuia da
farsa (nas suas vertentes tematicas mas também na sua
configuragdo técnico-formal) sem admitir o seu contacto com as
farsas francesas que, em alguns casos, o precederam (algumas
delas bem de perto, quer em termos de representagcdo quer em
termos de fortuna editorial). Assim ocorre também com a moralidade,
O mistério, a sottie, o sermao burlesco, o pranto, etc. Qualquer
destes géneros (...) se encontrava ja na tradicdo dramaturgica que
se exprime em francés mas também em outras linguas do norte da
Europa, entre os finais do século XIV e inicios do século XVI.
(BERNARDES, 2018, p. 206)

Gil Vicente foi, no comego do século XVI, um dos protegidos da rainha D.
Leonor". Estava indubitavelmente ligado ao poder, de forma que seus autos podem
ser interpretados, segundo Bernardes, “como uma resisténcia ao desmoronamento
da hierarquia tradicional que caracterizava o Portugal economicamente camponés e
mentalmente cruzadistico de Quinhentos” (2003, p. 42). Dividido entre dois tempos,
e em conflito pela sua posi¢cdo, o mestre do teatro portugués parece estar também
dividido entre “satirizar a mudanca e acreditar nela” (Op. cit., p. 11).

Na satira, o dramaturgo era muito bem versado. Nao poupava ninguém.
Através de personagens-tipoz7, “toda a sociedade quinhentista era passivel da
censura que nosso autor néo lhe poupa” (Op. cit., p. 11). O dramaturgo tinha, em
suas moralidades e farsas, uma profunda “liberdade com que criticou e ridicularizou
os ‘pecadores’ do seu tempo, localizados no clero, na aristocracia, na nascente
burguesia e mesmo nas classes mais pobres” (FARIA, 1998, p. 183). Nao se
dedicava a critica das estruturas sociais vigentes, como a Igreja, mas satirizava
ferozmente o desvio das normas que a regiam, como se vé nas figuras do Frade, do
Auto da Barca do Inferno, e do Bispo, do Arcebispo, do Cardeal e do Papa, do Auto

da Barca da Gloria.

% Casada com o rei D. Jo3o Il, a rainha D. Leonor (1458-1525) foi a maior protetora de Gil Vicente.
Era extremamente devota e jurada as boas obras, tendo dedicado muito de sua vida a construgéo de
monumentos e edificios dedicados a Igreja.

27 Os tipos sdo personagens humanas com tragos coletivos de um determinado grupo, sem
entretanto serem dignas de distingdo de qualquer espécie (TEYSSIER, 1985, p. 123). Ndo tem
especificidades e nem nome que as separem do grupo ao qual pertencem.



A analise das pecas de Anchieta comprova que parte desse espirito dividido
e critico esteve presente também no padre-dramaturgo. N&o se trata tanto de uma
critica social, mas de uma critica moralizadora de natureza absolutamente religiosa.
Um dos objetivos era corrigir a conduta moral de pessoas que estivessem fugindo a
l6gica da religido. Como homem dividido entre dois tempos, o padre-dramaturgo
também tera que lidar com as transformacgoes trazidas pelos Quinhentos.

Sua obra, evidentemente, ultrapassou os limites da corte e de Lisboa. O
teatro popular acompanhou o que se via encenar nas camadas mais altas da
sociedade portuguesa. Dentro das naus que desbravavam os mares em direcao a
novos mundos, o teatro servia bem. No ambiente hostil do alto-mar, em que os
recursos sao escassos e disputados por homens e ratos, em que a vida esta a todo
o tempo ameacada pelo excesso, tanto quanto pela falta de ventos, o medo
resultava em uma sociabilidade e em um sentimento de solidariedade tao escassos
a bordo quanto o proprio alimento. Aqui, o estabelecimento de padrbes religiosos
morais era uma das ferramentas de capitdes e de padres a bordo para evitar
conflitos. Fabio Pestana Ramos escreve que os perigos do oficio, associados “ao
carater duvidoso dos tripulantes, obrigava os oficiais a manterem uma disciplina
rigida a bordo, visando conter possiveis atos de violéncia com violéncia” (2001. v. 2,
p. 910).

Além disso, Ramos ainda comenta que o medo das forgcas da natureza
levava os homens a buscar uma boa relagdo com o sagrado, tornando o objetivo
das encenacgdes 0 mais pratico possivel: “a fungdo de festejar os santos era a de
buscar sua protegcdo contra o0 mau tempo e as intempéries do dia-a-dia no mar, e
nao solidarizar-se com os companheiros” (Op. cit., p. 909).

As consequéncias do teatro presente nas naus portuguesas é o surgimento
de um teatro ndo autoral, produzido entre os préprios colonos, ja em solo
estrangeiro, que sera aproveitado pela Companhia de Jesus. Serafim Leite
comenta:

O teatro foi introduzido no Brasil pelos colonos, que representavam
nas igrejas, a moda portuguesa, os seus autos, arranjados ali
mesmo, ou, mais provavelmente, levados de Portugal. Os
Portugueses ja representavam autos no Brasil, quando os jesuitas
comegaram os seus. (...) Mas é igualmente certo que os Padres
escreveram no Brasil as primeiras pecas conhecidas e deram a arte



dramatica, na colbnia nascente, o primeiro desenvolvimento e
arranco. (1938. v. 2, p. 599)

A respeito do encontro entre a religido catdlica europeia e as religides
asiaticas, Mario Martins escreve que:

Alids, o gosto popular (e vicentino), que embarcava nas naus de
Lisboa, era depois ajudado pelos costumes asiaticos das festas
religiosas e profanas, onde nada ia sem canto nem dancgas de gosto
hieratico. E assim, alguns missionarios tiveram de aprender tudo isto
e ensina-lo aos alunos e catecumenos, para as festas n&do sairem
inferiores as dos pagaos e serem menos eroticas. (1986, p. 5)

Essa adaptacédo a estética local era necessaria ao objetivo de converter os
nativos das terras para onde os jesuitas eram mandados. Isso também se deu no
Brasil, como sabemos. A encenagao de pecas de cunho moralizante foi um
importante instrumento da catequizacdo, bem como na correcdo dos colonos, € o
teatro de Gil Vicente, discutido anteriormente, foi uma fonte de inspiragao
importante. Lother Hessel e Georges Raeders escreveram:

E verdade que a essa altura o teatro de Gil Vicente, que alias
domina todo o século XVI em Portugal, ja era bem conhecido e
divulgado, gracas a edicao de suas obras, em 1562, preparada por
seus filhos. Os padres da Companhia de Jesus s6 podiam ver esse
teatro com admiragcédo e simpatia: os autos vicentinos, mormente os
primeiros, autos hieraticos em sua maioria, representados no interior
das capelas reais, integravam-se de certa maneira na liturgia do dia.
(HESSEL; RAEDERS, 1972, p. 78)

Portanto, as relagdes entre o teatro escrito por José de Anchieta e o teatro
portugués estédo, desta forma, estabelecidas e pode-se compreender melhor a partir
de que fontes bebe o padre-dramaturgo para construir a sua obra. O proximo
capitulo sera dedicado, portanto, ao estudo do contexto religioso dele, que sera o

principal objeto da anélise deste trabalho.






3 A teologia catodlica quinhentista

3.1 A Companhia de Jesus pelo século XVI

José de Anchieta ingressou no Real Colégio das Artes e Humanidades, em
Coimbra, no ano de 1548. Em 1551, tornou-se novico da Companhia de Jesus,
fundada por Santo Inacio de Loyola em 1534. A Companhia, portanto, era ainda
bastante recente quando Anchieta iniciou sua caminhada para se tornar padre. A
ordem tinha um propdsito primariamente missionario, como ressalta seu fundador,
citado por Serafim Leite, que também foi padre jesuita:

(...) a Formula do Instituto, incluida na Bula de aprovagéo: “Que na
nossa companhia, que desejamos seja assinalada com o nome de
Jesus, quiser militar como soldado de Deus, debaixo da bandeira da
cruz, e servir ao unico Senhor e ao Romano Pontifice. Vigario seu na
terra, depois de fazer voto solene de castidade perpétua, assente
consigo que € membro de uma companhia, sobretudo fundada para,
de um modo principal, procurar o proveito das almas, na vida e
doutrina crista, propagar a fé, pela publica pregagéo e ministério da
palavra de Deus, pelos exercicios espirituais e obra de caridade, e,
nomeadamente, ensinar aos meninos e rudes as verdades do
cristianismo, e consolar espiritualmente os fiéis no tribunal da
confissao; e trate de ter sempre diante dos olhos primeiro a Deus,
depois 0 modo deste Instituto, que € um como caminho para chegar
a Ele, e de conseguir por todas as forgas este fim, que Deus Ihe
propds, cada um, todavia, na medida da graga, que o Espirito Santo
Ihe comunicar, e no grau particular da sua vocagao, ndo suceda que
algum se deixe levar de um zelo n&o regulado pela ciéncia.” (1938.
v. 1, p. 6)

Loyola também determina, no documento, que fosse adotada a doutrina de
Sao Tomas de Aquino, que “era a mais solida, segura e aprovada” (RODRIGUES,
1917, p. 61). De acordo com Leite, os inacianos professariam os trés votos comuns
a todas as ordens — de pobreza, castidade e de obediéncia as leis de Deus — e
também um adicional, o de obediéncia ao Papa, sobretudo no tocante a missdes
(LEITE, 1938. v. 1, p. 10), mostrando a total submissdo da ordem aos designios da
Igreja acima dos designios da propria ordem.

De acordo com Francisco Rodrigues, outro jesuita, as festas do ano liturgico

nao eram as Unicas datas celebradas: eventos extraordinarios também eram motivo



de solenidades; as festas também encontravam um caminho aberto, apds serem
adaptadas ao ambiente religioso, visando “anima-las de tal espirito que ndo pouco
afeicoavam os animos dos alunos a seus mestres, a educagao recebida e
consequentemente a virtude” (RODRIGUES, 1917, p. 24).

Em seus Exercicios Espirituais, Inacio de Loyola discute os meios de se
atingir a conversao individual. Sua tese € de que a conversdo s6 ocorre apos a
visualizagao do inferno. César Braga-Pinto comenta:

E como se fosse necessario primeiramente se deixar converter pelo
Deménio para depois se converter ao cristianismo. Além disso, os
resquicios € a memoria dessa primeira conversdao nado devem
desaparecer; pelo contrario, devem sempre voltar como uma
ameaga que provoque um temor constante. (...) Em outras palavras,
€ preciso primeiro visualizar o padrao, ou a “bandeira”, de Sata, cuja
memoria possibilita a visualizagdo da bandeira de Deus, pra que se
entenda a necessidade e a conveniéncia da expansao deste padrao
pelo mundo todo. (2003, p. 94)

O contraste entre o0 Bem e o Mal, visto tanto entre Deus e o Diabo quanto
entre Deus e a natureza humana, ajudaria o individuo a entender seu préprio papel
dentro do universo. Loyola percebe na prece — momento intimo entre fiel e Deus —
uma dimensao comunicacional. O dialogo — que devera remeter-nos ao drama como
a arte do dialogo por exceléncia, ao nos voltarmos para a obra de Anchieta — esta
presente ja na propria esséncia da doutrina inaciana: 0 amor como comunicagao.
Braga-Pinto escreve:

Na realidade, o que se requer do individuo é a retribuicao de uma
dadiva e a resposta a um chamado que sempre precede cada oferta.
Essa nocdo de intercAmbio e comunicacao estrutura a férmula da
oracdo de Loyola, isto é, o colloquium que se segue a cada
exercicio. (Op. cit., p. 94)

As formas, modelos e materiais com o0s quais os jesuitas pregavam esses
valores, de acordo com Thomas Dacosta Kauffman, eram multiplos, assim como a
variedade de habilidades individuais envolvidas também era enorme, e parte do
motivo para isso era a igualmente grande variedade de locais onde se estabeleciam,
quase todos eles distantes dos centros culturais europeus (KAUFFMAN in
O'MALLEY, 1999, p. 295). Mas poucas ferramentas foram tdo uteis, fosse na

edificacdo de alunos dentro dos colégios ou na catequizagdo de populagcdes



nao-cristds, quanto as representacgdes teatrais, “que devemos olhar pelo lado moral
e literario, pois é certo que por ambos, sobretudo pelo moral, tem poder magico para
fazer impressao profunda no coragéo da juventude” (RODRIGUES, 1917, p. 79). O
teatro envolve o publico com cores, sons, palavras e movimento, atraindo seu olhar

com mais facilidade do que a pregacao.

3.2 O catolicismo do século XVI e o Diabo

O cristianismo atual dirige com frequéncia seu olhar para o Diabo, que é a
representagcao arquetipica do mal, do caos e das trevas (COSTA, 1989, p. 68). Nao
€ raro que se atribua a ldade Média a importancia desta figura. Entretanto, Jean
Delumeau, em sua Histéria do medo no Ocidente, escreve que “contrariamente ao
que acreditaram Stendhal e muitos outros depois dele, foi no comeco da Idade
Moderna e nao na Idade Média que o inferno, seus habitantes e seus sequazes
mais monopolizaram a imaginacdo dos homens do Ocidente” (1989, p. 247). E
curioso, entdo, saber que “a teologia, até o final do século XllI, ndo tinha dado muita
atencédo aos deménios” (BOUREAU, 2016, p. 116). E estas duas palavras, deménio
e diabo, requerem definicdo, bem como a classe de figuras que nomeiam.

De acordo com o Dicionario Infernal, inicialmente publicado no século XIX por
Collin de Plancy, os demdnios sdo seres misteriosos, mas de cuja existéncia
pode-se ter certeza (2019, p. 281). O dicionarista os define desta forma:

O que sabemos de exato sobre dembnios limita-se ao que nos
ensina a Igreja: sdo anjos caidos, que, privados da visdo de Deus
apods sua revolta, so6 respiram o mal e s6 procuram ser o mal. Eles
iniciaram seu reino sinistro com a sedugdo de nossos primeiros
antepassados; continuam a lutar contra os anjos fiéis que nos
protegem, e triunfam sobre nés quando nao lhes resistimos com
bravura, quando nos esquecemos de buscar apoio na Graga de
Deus. (Op. cit., p. 281)

Uma forte hipotese para a raiz etimoldgica, de acordo com Luther Link, é a
expressao grega daimon,

um espirito mediador entre deuses e homens, muitas vezes o
espirito de um heréi morto. No Banquete de Platao, por exemplo, o
amor & um grande daimon, mediador entre deuses e mortais. Em



Cratilo, Sécrates designa homens bons e sabios por “deménios”. (...)
Daimon e daimbnion também significavam um espirito perverso,
dominador, tendo sido esta a unica acepg¢éo desenvolvida no Novo
Testamento e por muitos dos primeiros padres. (1998, p. 25)

. .. 28 ;o .
A origem religiosa desse termo € importante e deve ser lembrada, pois a
isso voltaremos mais tarde. Por ora, dirijamos nosso olhar a Collin de Plancy, que
define também “diabo”:

o0 nome geral que damos a toda espécie de deménios. Ele vem de
um termo grego que designa Sata, precipitado do céu. Mas se usa a
palavra diabo quando se fala de um espirito maléfico sem distingui-lo
em particular. Por diabo entende-se especialmente o inimigo dos
homens. (2019, p. 290)

A palavra hebraica Satanas — ou Satd — aparece em diversos momentos na
Biblia. No entanto, raramente é usada como referéncia ao Diabo; antes descreve
um adversario. No livro de 1 Samuel, a expressao “contra nés” & usada pelos
filisteus para se referir a Davizg, de acordo com uma nota ao texto indicando a
palavra original em hebraico:

Furiosos, os chefes dos filisteus disseram-lhe [a Aquis, um filisteu]:
Va-se embora esse homem [Davi]; manda que ele volte ao lugar que
Ihe marcaste, mas que nao desga conosco a batalha; ndo suceda
que se volte contra n6s no meio do combate. Pois como poderia ele
ganhar melhor as gracas de seu amo, do que ao prego das cabecgas
de nossos homens? (1 Samuel 29:4. Grifo nosso)

A ocorréncia do termo como um inimigo militar € encontrada também no livro
de 1 Reis e em outras passagens. Nos dois primeiros capitulos do livro de Jéao,
vemos O proprio Satanas fazer sua aparicdo quando “os filhos de Deus se
apresentaram diante do Senhor” (J6 1:6 e 2:1). Em 1 Crdnicas, o cronista descreve
como Sata levou o rei Davi a fazer um recenseamento do povo israelita (7 Crénicas

21:1). Finalmente, em Zacarias, um anjo expulsa Sata para que este nao atormente

2 Deuses e herdis gregos s&o, hoje, considerados seres mitoldgico. E importante lembrar que o que
atualmente chamamos “mitologia grega” foi, em um outro momento da Histdria, a religido dominante
de diversas Cidades-Estados na regido da Grécia e da Asia Menor.

2 Neste ponto do relato biblico, Davi ndo era ainda rei de Israel. O rei era Saul, que o perseguia.

%0 Ha indicios de que o livro de Jo tenha sido escrito como uma pega de teatro. Sua organizagdo em
dialogos aponta para esta hipotese.



mais Jerusalém (Zacarias 3:2), de onde vemos uma inspiragdo para a expulsao do
deménio do meio dos fiéis no teatro medieval.

No Novo Testamento, o ser Satanas também aparece. No Evangelho de Séo
Mateus, ele surge para instigar Jesus Cristo na figura de um tentador (Sdo Mateus 4:3) e
depois € nomeado “o0 demoénio” (Sdo Mateus 4:5 e 8), expressdo também usada pelo
evangelista Sdo Lucas ao narrar os mesmos acontecimentos (S&o Lucas 4:3). Também em
Sé&o Lucas, Cristo diz: “Vi Satanas cair do céu como um raio” (S4o Lucas 10:18), o que deu
suporte a crenga de que Satandas era o anjo Lucifer, que caiu apos desafiar o Senhor.

Apesar dos nomes convergirem para uma mesma figura, Luther Link sugere
uma nova interpretagéao:

O adversario de Deus — o Diabo — & chamado diabolos nos
Evangelhos de Lucas e Mateus. Essa palavra grega significa
acusador ou difamador; foi traduzida para o latim como diabolus. O
Satd e o Diabo eram diferentes. Porém, mais de trezentos anos
antes de Cristo, um fator de resultados imprevisiveis fora introduzido
pelos judeus alexandrinos: ao verterem o Antigo Testamento para o
grego, traduziram o satan hebraico para o grego diabolos. (1998, p.
24)

Como se V&, o sentido do adversario é recorrente e quase unanime. Dalila
Pereira Costa o descreve “como o adversario, tentando langar o homem para esse
estado primordial de desordem, agora provocado pelo pecado, como distanciagcéo
de Deus” (1989, p. 68).

O resultado, de acordo com o historiador Carlos Roberto Nogueira, é que,
para a logica catdlica medieval — com pouca importancia a principio, mas
absolutamente relevante no inicio da Modernidade —, tudo o que divergia da Igreja
era motivado ou incentivado pelo Diabo, apontando para a origem paga do daimon
referida anteriormente.

Dessa polarizagao [entre Deus e Satanas] resulta que tudo que
afasta os homens de Deus é uma manifestacdo do Diabo. E o caso,
principalmente, de todas as formas de resisténcia a palavra de
Cristo. (...) De outro modo, a religido crista (...) exclui e assimila ao
Deménio todos os outros credos, processo em cuja elaboragao
Satanas desempenha um papel tao importante quanto o Messias.
(NOGUEIRA, 2002, p. 26)

O Outro — sempre tao grande motivo de perturbagdo para o ser humano, e

sempre seu inimigo (ECO, 2007, p. 185) — passa a ganhar caracteristicas



demoniacas. O contato com outras culturas (e outras religides) tornou-se cada vez
mais frequente e mais intenso com o passar dos séculos, sem, entretanto, que o
homem europeu soubesse entendé-las. Tornava-se ainda mais intensa, portanto, a
convicgao de que o Outro € o demodnio.

A prépria imagem do Diabo se vai transformando com o passar do tempo.
Nos primeiros séculos de Cristianismo, o Mal faz poucas apari¢des na arte sacra.
Jean Delumeau descreve algumas das mais antigas de suas figuragdes. O Diabo
tinha

nas paredes da igreja de Baouit no Egito (século VI), (...) os tragos
de um anjo, decaido, sem duvida, e com unhas recurvas, mas sem
feiura e com um sorriso um pouco irénico. Tentador sedutor nas
paginas iluminadas da Biblia de S&o Gregorio de Nazianzeno
(Biblioteca Nacional, entre os séculos VI e 1X), heroi abatido nas
decoragdes de certas igrejas orientais da mesma época, Lucifer,
outrora criatura preferida de Deus, ainda nado € um monstro
repulsivo. (1989, p. 239)

A partir dos séculos XI e Xll, a aparéncia do Diabo passa a sofrer uma
profunda transformagdo: surgem as primeiras gravuras de um demoénio
verdadeiramente horrendo:

Sata de olhos vermelhos, de cabelos e asas de fogo do Apocalipse
de Saint-Sever, o diabo devorador de homens de
Saint-Pierre-de-Chauvigny, os deménios imensos de Autun, as
criaturas infernais que, em Vézelay, em Moissac ou em
Saint-Benoit-sur-Loire, tentam, possuem ou torturam os humanos.
(Op. cit., p. 239)

O carater do “Coisa Ruim” torna-se, entdo, paradoxal: ele tenta os seres
humanos — 0 que néo poderia fazer sem atrai-los, levando-os a pecar — e também
0s pune e persegue, o que lhe confere um aspecto terrivel. Ainda de acordo com
Delumeau, “ele e seus acdlitos sdo por vezes tao ridiculos ou divertidos quanto
terriveis” (1989, 240). O jesuita quinhentista José de Acosta (que influenciou em
muito os tedlogos seus contemporaneos e posteriores) justifica que

ja que a idolatria foi extirpada da melhor e mais nobre parte do
mundo, retirou-se ao mais afastado, e reinou nesta outra parte do
mundo, que, ainda que em nobreza muito inferior, em grandeza e
largura ndo o é. As causas porque o dembnio tanto empenhou a
idolatria em toda infidelidade, que apenas sao encontrados povos
que nao sejam iddlatras, e os motivos para isso sao dois. Um & que
ele esta tocando por uma incrivel soberba (...). Outra causa e motivo



de idolatria é o 6dio mortal e inimizade que tem com os homens.*'
(1940, p. 218)

O medievalista francés Alain Boureau escreve sobre uma

assimilagdo dos demoénios aos daimones antigos, as for¢as naturais
e supra-humanas, que nao tinham parte ligada com Sata, era
induzida ao mesmo tempo pela descoberta de saberes pagaos
antigos e pelo prestigio novo de correntes neoplaténicas antigas ou
arabes que povoaram o mundo de criaturas intermediarias dispostas
em ordem hierarquica. (2016, p. 119)

Isso ja havia acontecido com o mouro, como descreve o autor, e aconteceria,
pouco tempo depois, com o amerindio. O teatro de José de Anchieta & fruto
irrefragavel desta mentalidade. E se algo ganha aspectos demoniacos, é porque,
para o cristdo, ha um ou mais diabos que lhe sejam correspondentes e que lhe
sirvam de incentivador. As préprias crencgas tradicionais europeias ndo escaparam a
este processo, de acordo com Robert Muchembled:

Durante o milénio medieval, as sociedades europeias buscaram
constantemente, e a diversos niveis, uma definicdo do Diabo.
Durante esse milénio, igualmente, o vigor das multiplas e diversas
tradicdes populares nao permitiu nunca que fossem pura e
simplesmente ignoradas as formas pré-cristas dessa figura. Face a
essa resisténcia, a Igreja procurou, por um lado, minimizar os
excessos dessas representacdes e, por outro, encaixa-las o melhor
possivel na mensagem que pretendia comunicar as populacdes.
(2003, p. 43)

Carlos Roberto Nogueira escreve: “Incorporando, pois, todas as crengas da
Antiguidade, amplificado pelo discurso da Igreja, o Diabo preside a vida da
comunidade cristd. Em toda a parte se vé o diabdlico, o mundo inteiro é por ele
invadido” (2002, p. 42).

Se, na Biblia, ja havia reconhecimento de mais de um diabo, esse pantedo
infernal cresce, torna-se mais especifico e especializado. Carlos Roberto Nogueira

escreve, a respeito da problematica paga, que “os Padres da Igreja adotam a

31 Tradugdo livre do espanhol: “ya que la idolatria fué extirpada de la mejor y mas noble parte del
mundo, retirése a lo mas apartado, y rein6 en esta otra parte del mundo, que aunque en nobleza muy
inferior, en grandeza y anchura no lo es. Las causas porque el demonio tanto ha esforzado la
idolatria en toda infidelidad, que apenas se hallan gentes que no sean iddlatras, y los motivos para
esto principalmente son dos. Un es el que esta tocado de su increible soberbia (...) Otra causa y
motivo de idolatria es el odio mortal y enemistad que tiene con los hombres.”



mesma atitude dos Apostolos, reafirmando a presenca dos demoénios nas
divindades do mundo antigo” (Op. cit., p. 31). O historiador descreve:

O Diabo no Novo Testamento, como nas crencas judaicas tardias, é
assistido por uma multiddo de demoénios inferiores que tentam os
homens, impelindo-os a rejeitar Jesus, ao mesmo tempo que nao
param de os afligir com sofrimentos fisicos. (Op. cit., p. 27)

E s6 a partir do século XIl que essa “multiddo de demédnios” mencionada por
Nogueira comecga a ser estruturada e organizada num esforgo sistematizador e
descritivo de suas atividades, que “iam do horrendo e propriamente diabdlico a
meras travessuras e perversidades, frequentemente retratados com um humor
grotesco” (Op. cit.,, pp. 50-51). Nascia a demonologia, o estudo dos demdnios,
preenchendo as lacunas deixada por Santo Agostinho e outros te6logos antigos em
seus trabalhos sobre o tema.

Em seu artigo intitulado E no meio do caminho, havia o Diabo, Otavio Rios
escreve:

por volta do século Xlll da Era Cristd, no mesmo século em que,
para combater sua presenca, que se alastrava em pleno declinio da
Idade Meédia, o Papa Gregério IX, em 1233, “entrega aos
Dominicanos a chefia do tribunal da Inquisicao destinado a julgar
qualquer forma de heresia” (ALCADA, 2003, p. 396). O diabo
passou, entdo, de figura patética — cuja capacidade de disseminar o
mal havia sido suprimida apds sua queda as profundezas — a forte
ameaca, sobretudo quando se julgou que ele “influia directamente na
conduta das almas simples, através da acido de varias bruxas”
(ALCADA, 2003, p. 395). (RIOS, 2008, p. 6)

Boureau vé nessa estruturacdo e nesse interesse pelo demédnio uma reagao
as heresias, reformas e divergéncias crescentes (e persistentemente vigorosas): o
pensador critico a Igreja “é o diabo, demiurgo maléfico, que governa o mundo
povoando-o de demdnios” (BOUREAU, 2016, p. 118). A Reforma Protestante levou
a um agravamento desta reacéo, e

a intensa competicdo com os protestantes levou a uma espécie de
sobreafirmacgéo, por parte do catolicismo, do valor de dogmas e
praticas por aqueles rejeitados, ndo sé por autodefesa mas também
como forma de demonstrar os erros em que encorriam 0s
adversarios. (MUCHEMBLED, 2003, p. 80)



Essa estruturacdo coincide com um periodo que Umberto Eco chamara de
“séculos obscuros” (2007, p. 11). O final da |dade Média, recheado de guerras,
epidemias e fome, além da pressao exercida pela Igreja, carrega consigo um
radicalismo religioso bastante acentuado e sombrio. Jean Delumeau também
identifica o fendmeno. Um dos efeitos é “um inacreditadvel medo do diabo” (1989, p.
239). O historiador francés escreve:

Mas a partir do século XIV as coisas mudam, a atmosfera se torna
pesada na Europa e essa contracdo do diabdlico conseguida pela
idade classica das catedrais da lugar a uma progressiva invaséo
demoniaca. A divina comédia [sic] (cujo autor morreu em 1321)
marca simbolicamente a passagem de uma época a outra e o
momento a partir do qual a consciéncia religiosa da elite ocidental
deixa por um longo periodo de resistir a convulsdo do satanismo. Ela
s6 se recuperara no século XVII. Essa obsessdo ganha duas formas
essenciais, ambas refletidas pela iconografia: um alucinante conjunto
de imagens infernais e a idéia fixa das incontaveis armadilhas e
tentagdes que o grande sedutor ndo cessa de inventar para perder
os humanos. (Op. cit., p. 240)

Neste ponto da Histdria, apesar da Igreja continuar afirmando a salvacao
através de Jesus Cristo, deixa de reafirmar que o Diabo estivesse totalmente
vencido (NOGUEIRA, 2002, p. 41), e passa a encarregar o ser humano de uma
obrigacdo de combaté-lo, contribuindo para, de acordo com Robert Muchembled,
“‘um crescimento do poder simbdlico da Igreja sobre os crentes mais expostos a
esse tipo de mensagem” (2003, p. 39). O Diabo passa a ganhar cada vez mais a

importancia de uma ferramenta politica.

3.3 Representagdes diabdlicas na arte: O grotesco e o Diabo

O protagonismo do Diabo é, como vimos, um fendbmeno relativamente
recente na religido cristd. mas ja estava plenamente consolidado nos séculos finais
da Idade Média. Também vimos como as circunstancias da ldade Média langaram

os olhos das sociedades europeias sobre esta figura. Georges Minois escreve que,



a partir do século XlIV, as pessoas voltaram-se para as asas ja estendidas da Igreja,
mas usaram de outras armas para combater o medo: o riso.

Ao passo que todos os ritos religiosos ajudaram as ultimas geragbes da
Idade Média a evitarem “o desespero e a neurose coletiva®, o riso certamente
também foi de consideravel importancia: “quanto mais alto e ruidoso, mais ele pode
afugentar os maus espiritos, sufocar os rumores aterrorizantes, fazer esquecer —
durante uma gargalhada — os perigos que ameagam (MINOIS, 2003, pp. 242-243).
Este riso ndo é ludico, leve e divertido. Antes, trata-se de uma certa cacofonia
amarga e infernal. Carrega a alegria dos esqueletos na danga macabra. E o “rir para
nao chorar’ que sera tdo exagerado quanto os medos que pretende purgar. O autor
escreve que, quando a farsa comeca a tomar as ruas durante as festas de Carnaval,
o ridiculo ndo se restringe apenas a elementos baixos. Tudo vira motivo de chacota,
até os mais elevados assuntos da Igreja. O alto passa a ser explicado pelo baixo e
‘o nobre e o vil procedem dos mesmos mecanismos” (Op. cit., p. 159), produzindo
um efeito cOmico exacerbado. Minois escreve:

destréi-se, reduz-se, inverte-se, zomba-se de tudo o que faz medo:
imagens cOmicas da morte, suplicios joviais, incéndio de uma
construcdo grotesca batizada de “inferno”; o sagrado, o proibido, os
tabus transgredidos sé existem por alguns momentos; ri-se daquilo
que se tem medo. (Op. cit., p. 159)

A estética grotesca surge na Europa como uma representagao tanto do medo
quanto do ridiculo, através do exagero, da hipérbole e do excesso. E, de acordo
com David Danow, “an impulse toward ‘the breaking up of the established order’,
and a feeling of ‘immeasurable and exaggerated dimensions™ (1995, p. 35), o que
se verifica na propria caracterizagao do tipo de riso buscado por esta estética. Para
os cristdos primitivos, o riso era diabdlico; sua dimensdo sagrada atribuida aos
pagaos (MINOIS, 2003, p. 138), mas a Igreja nada pOde fazer para censura-lo ou
dar-lhe um fim. Entdo, comeca a assimila-lo. Como ocorre com diversos aspectos
da cultura cristd medieval, o riso também perde seus aspectos religiosos pagaos e
ganha roupagem nova, até que, por fim,

nao tem mais, no espirito dos folides, o menor sentido religioso. S6 a
arqueologia das mentalidades lhe atribui um. A festa ndo é mais o
retorno ritualizado ao caos original ou a idade de ouro; é, agora,



ocasiao para rir, sem saber por qué. O riso da festa era um meio; ele
se torna seu proprio objetivo, seu fim. (Op. cit., p. 138)

Essa relacéo entre riso e medo constitui o0 motor do grotesco, cuja estética &
a do monstruoso (DANOW, 1995, p. 35). Instiga e atrai os olhos do espectador
porque “o0 monstruoso é a tentagdo mais terrivel™? (CASTELLI, 2007, p. 88).

“A ldade Média ja havia produzido”, escreve Umberto Eco, “muitas descri¢cdes
das profundezas e narrativas de imagens infernais” (2007, p. 82), mas o Diabo,
enquanto fosse feio, ndo era tao feio quanto € hoje . Essa feiura vai crescendo ao
longo dos séculos (Op. cit., p. 92), afinal a luta do santo contra o demoniaco € “a
luta contra o desnaturalizado”, de acordo com Castelli (2007, p. 82).

José Antdnio Saraiva propde, em seu Poesia e drama: Bernardim Ribeiro, Gil
Vicente, Cantigas de Amigo, um conceito de naturalismo medieval, que ele
caracteriza como a caricatura, que “consiste em arrancar do Natural uma feigao
dominante, caracteristica, para exprimir através dela um conceito: € porventura um
retrato aquele demaonio que ri, anichado no capitel? N&ao é: uma caricatura; é quase
somente um riso demoniaco, através do qual se exprime o conceito de Tentador”
(SARAIVA, 1990, pp. 154-155). Esta forma de arte distorce as proporg¢des, ao passo
que apropria-se de cacofonias, do gigantesco e do desmesurado (ECO, 2007, p.
11). José Antbnio Saraiva escreve:

E o Naturalismo surge como a prépria figura do Diabo, cujo riso
cinico é completado na cena com uma linguagem toda humana —
trocista, familiar; as vezes burlesca; (...). Pouco a pouco, o
Naturalismo penetra e as estatuas adquirem alma: o Diabo vai
ganhando a psicologia do Tentador, como Gil Vicente e Goethe a
hao-de fixar; (...). (1990, p. 156)

Essa espécie de “naturalismo as avessas” serve de tentativa para descrever
o indescritivel. Ou, ao menos, o indescritivelmente feio. Jacques Voisenet
reconhece que “qualquer animal pode, em um momento ou outro, subir a influéncia

nesfasta do deménio, representa-lo ou encarnar os principais vicios e

32 Tradugéo livre do original em espanhol: “lo monstruoso es la tentacion mas terrible”.



caracteristicas(...)”® (2000, p. 312), servindo assim também a esse propdsito, essa
tentativa.

Na cena medieval, o diabo tem presenca bastante marcante. Quando o
assunto é a farsa, ele é indispensavel. “Um espetaculo completo era muitas vezes
precedido por uma soltura de diabos na cidade: individuos vestidos como demadnios,
gritando, espalham-se pelas ruas, perseguem os habitantes e podem mesmo
sequestra-los”, de acordo com Georges Minois (2003, p. 199). O efeito disso € que o
medo do inferno, tdo potente na cultura religiosa medieval, passa a ser mais
atenuado.

As diabruras carnavalescas contribuiram muito para diluir o medo do
inferno: “Lentamente, o ridiculo vai substituir o inferno... ndo sera
mais o medo do inferno, mas o ridiculo que devera ser purgado” (...)
nas pecas denominadas “moralidades”, a associacédo do louco e do
diabo pbde concorrer para sua reciproca desvalorizacdo cémica.
(Op. cit., p. 100)

Essa figura sempre carregou certa comicidade, a exemplo do proprio mestre
Gil Vicente. Comumente, na cena europeia, os demoénios lembravam figuras
circenses, como malabaristas. “Nestas Américas, em todo caso,”, escreve Flavio
Aguiar, “eles riem, se agitam, batem, correm, fogem, se escondem, gritam, jogam
com as varias linguas” (1998, p. 36).

Os atores e as personagens deste teatro estavam, de maneira geral, sujeitos
a uma regulamentagdo bastante rigida: “a recitacdo deve ser pausada,
uniformemente ritmada e clara; os gestos tém valor simbdlico (...). O vestuario
obedece a um ritual bastante simbdlico (...)" (SARAIVA, 1942, p. 45). A excecéao
eram, obviamente, as personagens demoniacas, cuja caracterizagao era caricata,
grotesca e rebelde, criando tumulto onde antes havia a paz celestial.

Aspectos cOmicos e populares, somados talvez a infinidade de pecados e a
facilidade de entrar no caminho da perdigé034, fazem com que os Diabos sejam mais

numerosos que os Anjos nos autos. “S&o imagens pitorescas e burlescas. A sua

presenca suscita logo uma atmosfera de farsa” (TEYSSIER, 1985, p. 120).

3 Tradugéo livre do original em francés: “n’importe quel animal peu, & un moment ou a un autre, subir
l'influence néfaste du démon, le représenter ou incarner les principaux vices et défauts (...)".

34 De acordo com a Biblia, Jesus disse para seus discipulos: “Entrai pela porta estreita, porque larga
€ a porta e espagoso o caminho que conduzem a perdicdo e numerosos sao os que por ai entram.”
S&o Mateus 7:13.



O teatro produzido pelos jesuitas ndo descartou o Diabo. Nem nos colégios,
e nem para os leigos e catecumenos. De acordo com Mario Martins, em uma peca
encenada na India para recontar a Paixdo de Cristo, um momento, como vimos no
capitulo anterior, ha muito favorecido pelos dramaturgos medievais, Judas tenta
devolver as moedas de prata — pagas pela traicdo de Jesus — a Caifas e aos outros
lideres judeus. “Eles, porém, encolhem os ombros: ‘Quim ad nos? Tu videris’. Isso
nao nos importa. E |4 contigo. Figura externa do tentador invisivel, o Diabo entra em
accao e empurra o desgragado para o suicidio. E com que cinismo!” (MARTINS,
1986, p. 88). Numa outra, consideravelmente mais complexa, o Diabo veio
acompanhado de uma alegoria, o Desespero (Op. cit., pp. 88-89).

Nas pecgas de Anchieta, analisadas na proxima parte deste trabalho, o Diabo
é figura central. Seu carater, a um s6 momento, cumpre as fungbes tentador,
difamador, algoz e objeto de riso, sendo ele a sintese do processo histérico descrito
neste capitulo. A reflexdo acerca do Diabo € um convite a reflexdo acerca do Mal,
do que é feio, do que é ultrajante, do que € incomodo e do que é estranho, ainda

mais nas terras brasilicas do final do século XVI, onde tudo era conflito, estranheza.
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1 Na festa de Séo Lourencgo

Ao entrarmos nesta segunda secgédo deste trabalho, entramos também na
parte mais sistematizada. A analise de trés pecas pouco conhecidas exige que 0s
textos sejam apresentados, tarefa que escolhemos cumprir cena a cena, com
comentarios pontuais a respeito das circunstancias de encenacao, a fim de que a
trama e as personagens sejam conhecidas antes de serem discutidas. SO depois
passaremos a analise da representagao do diabo e de outros temas que estejam
ligados a compreensao desta figura.

Os testemunhos que serviram de base para este trabalho — de Maria de
Lourdes de Paula Marins (com a tradu¢ao de Eduardo de Almeida Navarro) e do
padre Armando Cardoso — dividem as pecgas de Anchieta em atos e € preciso, antes
de mais nada, problematizar esta nomenclatura. Patrice Pavis define o termo “ato”,
em seu Dicionario de teatro, como a “divisao externa da peca em partes de
importancia sensivelmente igual em fungdo do tempo e do desenrolar da agao”
(2005, p. 28). Entretanto, a obra de Anchieta pouco faz para se adequar a este
limite. Como veremos adiante, nem os atos e nem outros elementos da peca séo
uniformes. Décio de Almeida Prado escreve:

A peca compde-se de partes, que nao chamariamos de atos,
embora o texto o faga por uma vez, porque nao tem o sentido que a
dramaturgia classica lhes conferiu, de unidades de extensao
relativamente idénticas, com certa autonomia propria, porém
fortemente ligadas entre si e subordinadas ao todo. (in FARIA, 2012,
p. 27)

Apesar disso, manter a nomenclatura é justificavel na medida em que os
préprios manuscritos parecem indica-la. Escreve o padre Armando Cardoso:

Pois, sempre em suas pegas se encontra uma parte central em
didlogo, que nas composi¢cdes maiores se divide em dois atos; em
redor dessa parte principal note-se uma introdugao ou ato inicial, e
dois atos posteriores, danca e despedida, em musica e canto. Essas
partes ou atos correspondem ao cerimonial indigena do
Recebimento de personagem insigne que visita a taba ou aldeia.
Das quatro ou cinco partes ou atos, s a parte central contém a agao
dramatica através do dialogo. As outras partes, inicial e final, séo
liricas e menores em geral. (in ANCHIETA, 1977, p. 8)



Cardoso ainda registra que uma anotagdo de punho do préprio
padre-dramaturgo “chama 2° ato ao dialogo tupi, indicio de que Anchieta dividia
suas pecas em atos, embora sé aqui aparega esta indicagao” (Op. cit.,, p. 70).
Portanto, por uma questdo de conceito (0 ato como divisdo da peca teatral), por
uma questao de tradicao critica e, sobretudo, por uma conformidade com a forma
escolhida pelo proprio autor ao compor a sua obra, o termo “ato” sera adotado como
referéncia a cada uma das diferentes partes das pecas de Anchieta.

O termo “cena” também nos servira para descrever 0 que ocorre na peca,
bem como a subdivisdo de um ato, como definido por Patrice Pavis:

O termo cena conhece, ao longo da histéria, uma constante
expansao de sentidos: cenario, depois area de atuagdo, depois o
local da ac&o, o segmento temporal no ato e, finalmente, o sentido
metafisico de acontecimento brutal e espetacular (“fazer uma cena
para alguém”). (2005, p. 42)

1.1 A peca

Na festa de S&o Lourengco € a peg¢a mais estudada de Anchieta. Sua
representacdo € apontada para meados de 1587, em frente a capela de Sao
Lourengo, onde hoje fica Niterdi, Rio de Janeiro. A pe¢ca é uma versdo (com
algumas novas personagens) do Auto da Pregag¢éo Universal (ou Auto de Natal), foi
representada pela primeira vez na vila de Sdo Paulo de Piratininga (atual Sao
Paulo) a pedido do padre Manuel da Nobrega. Quiricio Caxa e o padre Pero
Rodrigues — cronistas do final dos Quinhentos (CARDOSO in ANCHIETA, 1977, p.
59) apontam para a pena de Anchieta, que ainda nao havia recebido ordens. Se
Anchieta era um irmao, e ndo um padre, a representagdo pode ser apontada para
pouco antes de 1565. Foi encenada novamente em S&o Vicente cerca de seis anos
mais tarde, provando a repeticdo de pecas adaptadas a diferentes contextos. Era
dirigida a amerindios e colonos, e por isso recebeu o nome “universal’.

O auto divide-se em cinco “partes”, aqui chamadas atos, que, por sua vez,
sdo divididos em diversas “partes” menores, aqui chamadas cenas. E preciso fazer
uma ressalva a respeito dessas partes menores: a divisdo em cenas feita nas

analises — tanto dessa pec¢a quanto das duas restantes — ndo consta de nenhuma



edicdo ou texto prévio. E uma divisdo feita exclusivamente para fins de estudo.
Nenhuma das doze pecas atribuidas a Anchieta apresenta uma divisdo parecida. O
critério para a separagao das cenas é técnico: a entrada ou saida de personagens,
marcada por rubricas ou por elementos da propria fala.

A respeito da forma de Na festa de Sdo Lourengo, recorro ao livro Anchieta, a
idade meédia e o barroco, de Leodegario Amarante de Azevedo Filho, em que o
critico escreve:

Ao todo, 1400 versos setissilabos, 77 quebrados de trés silabas e 16
versos de arte maior com 11 silabas cada um. Total de versos: 1493.
Estrofes: quadras, quintilhas e sextilhas, apresentando esquemas de
rima ja estudados nos autos anteriores. (1996, p. 219)

Na festa de Sao Lourengo se inicia com um ato extremamente curto: uma
representacdao do martirio de Sao Lourengo, que confirma sua morte em nome do
amor de Deus e do Cristo crucificado. O santo declama em lingua castelhana esses
vinte versos, que sdo considerados de arte menor na métrica espanhola. As
redondilhas maiores™ predominam ao longo de quase todo o auto, com rarissimas
excecoes.

O segundo ato é o maior e um dos principais da peca. E nele que se
concentra todo o conflito. Na primeira cena, bastante curta (pouco mais de 50
versos), Guaixara expoe sua dificuldade antes mesmo de se apresentar. O diabo
abre sua participacao no auto queixando-se dos padres:

Importuna-me o bem,
irritando-me muitissimo,
aquela lei nova.

Quem sera que a trouxe,
estragando minha terra?

Eu somente

nessa aldeia morava,

estando como seu guardio,

fazendo-a estar segundo a minha lei.

Dali ia para longe,

outras aldeias frequentando. (ANCHIETA, 2006, vv. 21-31, p. 7)

3% As redondilhas maiores, com 7 silabas poéticas, sdo a forma poética mais popular. Sdo mais
préximas a fala humana e, portanto, mais facilmente memorizaveis.



S6 depois disso é que se apresenta, enumerando para a plateia os pecados
que leva os indios a cometerem. Em seguida, entra uma Velha, que |he faz a
saudacao Iacrimosa36, sem entretanto, reconhecé-lo. Ela o confunde com seu
marido’. Esta segunda cena do ato parece existir unicamente para humilhar
Guaixara de alguma forma. A este recurso, o do rebaixamento comico, também
voltaremos em um outro momento do texto.

A proxima cena é a segunda maior de todo o ato, e introduz uma nova
personagem: Aimbiré, que faz um relatorio completo a seu chefe de tudo o que tem
feito e das almas indigenas que tem conquistado, nomeando tribos e pecados
diversos. A malignidade das velhas é denunciada aqui por Aimbiré, e Sdo Lourengo
€ mencionado pela primeira vez entre os diabos. A diferenga de personalidade entre
Aimbiré e Guaixara fica evidente, bem como seu fim neste conflito, como escreve
Décio de Almeida Prado:

Em seu dialogo, todo ele em lingua tupi, alternam-se o medo (Aimbiré:
“Tenho medo, todos 0s meus musculos tremem, estao ficando duros”) e a
fanfarronice (Guaixara: “Recrudesga a minha insoléncia antiga!”), os dois
um tanto ridiculos pela covardia ou pela pretensao, na tradicdo dos diabos
cbmicos apreciados pelos indigenas, segundo Cardim. (...) O papel do Mal
era o de ser esmagado pelo Bem, uma vez encerrada a fase dos desafios e
bravatas. (in FARIA, 2012, p. 27)

Com isso, convoca-se um terceiro diabo, de nhome Sarauaia, o mais covarde
e fanfarrao dos trés. A mando de Guaixara, ele entra e sai de cena para tentar
indios de outras aldeias com o vicio pelo cauim, até que os trés avistam Sao
Lourengo, Sdo Sebastido e o Anjo, que chegam para expulsa-los. Apesar de sua
missdo, os trés enviados por Deus ndo conhecem os diabos, o que fala da falta de
notoriedade dos trés, apesar da arrogancia de Guaixara no inicio da pecga, ao dizer

“Quem sera que é como eu? / Eu, aquele em que se deve acreditar” (ANCHIETA,

3% A saudag&o lacrimosa é apontada por diversos estudiosos da cultura tupi como um procedimento
tradicional de recebimento de um visitante, em que os membros da aldeia (sobretudo as mulheres)
choram os sofrimentos que o recém-chegado deve ter vivido em sua jornada e depois, relatando o
quanto a aldeia sofreu na sua auséncia. Como se, agora que o visitante chegou, tanto a sua vida
quanto a vida de toda a aldeia sera melhor, pois estéo juntos.

37 Aqui, preciso fazer uma oposigdo entre as tradugdes de Navarro, que traduz a palavra tupi por
“ex-marido”, e Cardoso, que prefere “marido”. O termo original em tupi € mend-iera, isto €, o “marido
que ja nao &”, de forma a nao explicitar de nenhuma maneira se se trata de um marido falecido ou de
um ex-companheiro de quem a Velha teria vindo a separar-se — ja que, sim, este era um costume
possivel entre os nativos. Escolher uma tradugéo definitiva ndo parece possivel, ja que o texto nao
contém circunstancia que indique um critério.



2006, vv. 32-33, p. 9). Esta arrogancia € antiga para a personagem. No Auto da
Pregacgéo Universal, aparece aqui:

Como eu, no mundo quem ha?

Eu sou bem conceituado,

eu sou o diabdo assado

que se chama Guaixara,

em toda a terra afamado! (1977, vv. 12-16, p. 121)

Nesta cena, os dois santos e o Anjo reclamam para Deus as almas
indigenas, baseando-se no perdao divino. Os diabos, por sua vez, argumentam que
estas almas estdo além do alcance da Graca. Guaixara, como sempre, esta a
frente: “Eles sdo pecadores; / Deus deixou de ama-los, / n’Ele confiando™
fracamente” (2006, vv. 317-319, p. 31)”

Os trés diabos tentam argumentar com as figuras santas, mas ndo podem
com o Amor de Deus. Sdo Lourengo declara-se protetor da aldeia (vv. 448-450, p.
43). Entdo, Guaixara, Aimbiré e Sarauaia tentam fugir, mas sao presos em uma
sequéncia de didlogos carregados de riso e comicidade. Em seguida, sao
castigados com grande violéncia diante dos olhos da plateia. A cena e o proprio ato
sdo encerrados pelo Anjo, que faz uma prédica aos espectadores, garantindo sua
protecdo, a de Sdo Lourenco, padroeiro da aldeia, e a de Sdo Sebastido. Ele exorta
a plateia a amar a Cristo e seguir seus mandamentos antes de convidar os santos a
cantarem, condenando os diabos ao fogo.

O terceiro ato é o maior da peca, com 649 versos. E onde esta concentrado o
conflito que foi apenas apresentado por Guaixara no primeiro ato. Patrice Pavis
escreve, ao definir o conceito de conflito, que

Na maior parte do tempo, o conflito é contido e € mostrado ao longo
da agdo, constituindo-se em seu ponto alto. (...) Mas o conflito pode
ter sido produzido antes do inicio da peca: a acdo é apenas a
demonstragdo analitica do passado (o melhor exemplo disso é
Edipo). (2005, p. 67)

% Em sua tradugdo, Navarro busca ser o mais literal possivel, o que serve aos meus propdsitos de
analise. Entretanto, isso também pode apresentar dificuldades no que diz respeito a compreensao do
texto. E importante saber, por exemplo, que, neste Ultimo verso, o gerindio, que no portugués tem
sentido de concomitancia, pode ser usado, em tupi, com o sentido de causalidade. Desta forma,
Deus teria deixado de amar os tupis porque eles Nele confiaram fracamente.



O que se vé representado neste auto € um conflito anterior a prépria peca.
Ele tem inicio com a chegada dos padres jesuitas, com, nas palavras de Guaixara
ao inicio da pega. O Auto de S&o Lourengo trata, portanto, da resolugéo, do
resultado deste embate que ja durava cerca de quinze anos, pois a aldeia de Sao
Lourenco foi fundada em finais de 1573, marcando a chegada dos jesuitas que tanto
atormentam Guaixara.

O quarto ato é consideravelmente menor que o segundo, com 429 versos, e
traz uma mudanca significativa no padrao de comportamento das trés personagens
mais importantes da peca. O Anjo chama Aimbiré e da-lhe ordens para punir Décio
e Valeriano, romanos responsaveis pelo martirio de Sdo Lourengo nas grelhas. O
diabo dispde-se de imediato a seguir estas instrugcbes com alegria e chama
Sarauaia para ajuda-lo. Ele obviamente reluta em obedecer, pois tem medo de ser
preso novamente pelo Anjo, mas aceita apos certo “convencimento”. Os diabos
punirdo “os antigos inimigos de S&o Lourenco” (ANCHIETA, 2006, v. 735, p. 67)
com a ajuda de quatro de seus servigais, diabos menores que sdo chamados a
cena, e que estdo igualmente entusiasmados com a ideia de sacrificarem os dois
romanos como em um ritual antropofagico. Seguem-se diversas promessas de
comer-lhes os bracgos, a cabeca, as entranhas e de mudancas de nomes.

Na cena seguinte. entram Décio e Valeriano, que louvam em castelhano o
sucesso do primeiro em matar “o servo do Galileu” (v. 780, p. 69), isto é, Sao
Lourencgo, enquanto o segundo o chama de “senhor”” e “meu chefe”’.

Note-se que ambos foram imperadores de Roma no século Ill e que
Valeriano subiu ao trono dois anos depois da morte de Décio. O primeiro ndo foi um
empregado, como parecem sugerir diversos autores da tradigao critica anchietana.
Ambos perseguiram os cristdos da igreja primitiva. Valeriano foi unico a ter tido
contato com Sao Lourengo, de acordo com a tradicdo catdlica, e ordenou seu
martirio nas grelhas no ano de 258 d.C (SIMOES, 2013, p. 9). Entretanto, a peca
parece sugerir certa vassalagem de Valeriano com relagdo a Décio, que teria
perseguido o santo com mais afinco. A transferéncia desta responsabilidade parece

em nada afetar o enredo da pecga, de maneira que nao ha indicios no texto de

3 “Mas, senhor, quem é aquele (...)” ANCHIETA, 2006, v. 791, p. 71.
40 “Mas toma, antes, meu chefe!” ANCHIETA, 2006, v. 894, p. 79.



porque o dramaturgo teria escrito algo que, para nos, leva o nome de imprecisao
histérica. Este € mais um fator que comprova o “caos histérico” mencionado por
Décio de Aimeida Prado (in FARIA, 2012, p. 26) e que sera discutido mais adiante.

Na pecga, quando os romanos avistam Aimbiré armado “com espadas e
chicote” (ANCHIETA, 2006, v. 793, p. 71) e acompanhado por outros, confundem-no
com o deus romano Jupiter, que acreditam estar a caminho para premia-los. Essa
mengao nao € aleatdria, como bem colocado por Leodegéario Amarante de Azevedo
Filho:

Como se vé, o deus mitolégico [Jupiter] protege os inimigos da fé, e
aparecem, assim no teatro, como na poesia épica, para serem
repudiados. O fato demonstra a aversao do poeta as ideias pagas do
Renascimento, ligado que sempre esteve ao mundo medieval, em
sua visdo barroca, na linha da Contra-Reforma. E medieval o
procedimento de assimilar os diabos aos deuses pagaos de Roma,
técnica revalorizada pelo Barroco. (1996, p. 228)

Os dois romanos demoram para perceber que ele vem para puni-los. Seu
castigo é iniciado antes que os diabos se apresentem, e Décio e Valeriano logo
adivinham o motivo. Aimbiré primeiro fala em tupi, mas depois passa para o
castelhano, zombando dos dois imperadores. Ele ndo se apresenta as suas novas
vitimas, como se o diabo esperasse ser reconhecido por elas. Ou como se sua
propria identidade ja ndo tivesse importancia, pois ele agora tem uma nova fungéo e
um novo proposito, de maneira que a unica credencial de que precisa € a do proprio
santo que o envia. Ele diz:

Sou mandado

por Sdo Lourengo queimado

para levar-vos a minha casa,

onde seja confirmado

vosso imperial estado

em fogo que sempre abrasa. (ANCHIETA, 2006, vv. 875-880, p. 77)

E curioso que, em meio as suplicas em castelhano, Valeriano grite “Ai de
mim!”, ndo em castelhano, ndo em tupi, mas em guarani: “Xe akai!” (v. 886, p. 79).
Aimbiré reconhece a lingua, relaciona-a aos indios carijos e justifica: “Todas as
linguas sei eu” (v. 889, p. 79). Os carijos foram um grupo indigena muito receptivo a
catequizacao dos jesuitas, mas escravizados mesmo assim. Em 1554, na capitania

de Sao Vicente, participaram de um ataque a aldeia de Sdo Paulo de Piratininga,



atual cidade de S&o Paulo. No Rio de Janeiro, habitavam a Baia da Guanabara‘“, o]
que justificaria sua mengao na peca: a aldeia de Sao Lourengo teria tido contato
com os carijos da regiao.

Aimbiré volta a se dirigir aos outros diabos, seus companheiros, em tupi, e
Valeriano tenta convencé-los a deixa-lo em paz nesta lingua, antes de todos
voltarem a falar castelhano. As falas das personagens parecem descrever o que
estaria sendo encenado. Amarante Azevedo Filho escreve que o que se apresenta
“se reveste de cunho barroco, marcada por impressionante e cruel naturalismo”
(1996, p. 230). Os diabos sao violentos em seu castigo, sobretudo Aimbiré, que
substitui Guaixara como chefe demoniaco e parece ter conquistado o protagonismo
da cena, além de ter adquirido toda a crueldade e ironia de seu antigo chefe:

Como? Pedis confissao 2
Pretendeis voar sem asas.
Sim, vossas obras mas
merecem haver perdao.
Pedi-o a deusa Palas...

ou a Nero,

aquele cruel carniceiro

do fiel povo cristao.

Aqui esta Valeriano,

vosso leal companheiro.

Recebei-o de sua méo! (ANCHIETA, 2006, vv. 1027-1034, p. 89)

Sarauaia torna-se seu brago direito, enquanto os outros quatro diabos
permanecem quietos, sem que se fagca muita referéncia a eles até que Aimbiré Ihes
ordena que levem os romanos para longe, menos de vinte versos antes do fim do
ato.

Décio chora ser morto como um ladréo, e Sarauaia diz que o imperador sera
morto enforcado e depois condenado ao fogo (vv. 982-992, p. 85). Aqui se da a
entender que Valeriano ndo esta morto. Nao € sua alma que aparece para ser
arrastada ao inferno, mas seu corpo fisico que se apresenta aos diabos para o

castigo eterno, tanto fisico quanto espiritual. Isso confirma o tal disparate histérico.

41 O termo “carioca”, de acordo com Navarro, deriva do tupi “casa de carijés” — kariié + oka
(NAVARRO, 2013).
42 No verso 1026, Décio fala da “dobrada confus&o”, e Aimbiré finge té-lo ouvido mal.



Na ultima cena, Aimbiré troca de nome, tornando-se Sapo Achatado
(Kururupeba), em referéncia ao ritual antropofagico, e promete fazer os pecadores
‘em seu fogo cair com ele” (v. 1100, p. 95) para devora-los, encerrando assim o
terceiro ato da peca.

Este ato € um ponto de virada, uma inversao de papéis. Os diabos punidos
tornam-se algozes. Desde o inicio do segundo ato, Guaixara, Aimbiré e Sarauaia
admitem os seus costumes vis, sdo acusados de vilania pelo Anjo e pelos dois
santos e acusam os indios de seguirem pelo mesmo caminho. O proprio Guaixara
reclama de como o bem o importuna (v. 21., p. 7). Aimbiré conta seus planos de
levar os indigenas a praticas censuraveis: “Hei de ir para tenta-los; / tempo vira em
que me obedecerdo” (vv. 217-218, p. 23). Antes de seu embate, eles ja tém
consciéncia de sua imoralidade e de serem fracos demais para derrotar seus
oponentes.

A ordem do Anjo para eles, de que persigam agora uma dupla anticrista, ndo
vem para redimi-los diante da cristandade, pois sua maldade esta para além da
redencdo. A ordem de que punam dois romanos pagaos vem por dois outros
motivos. O primeiro € um acerto de contas. Décio de Almeida Prado escreve que “a
moral em vigéncia é a do Velho Testamento: olho por olho, dente por dente”
(FARIA, 2012, p. 26). Sao Lourenco foi morto nas grelhas, entdo que sofram a
mesma pena os seus algozes. Além disso, as grelhas sdo onde se assam o0s
prisioneiros sacrificados no ritual antropofagico, de forma que cabem perfeitamente
aos demonios indigenas na mundividéncia da cultura cristd que Anchieta tentava
enraizar com a pega.

O outro motivo € um aviso. Os romanos séo totalmente diferentes dos
amerindios em quase tudo. A resisténcia a Santa Fé parece ser a unica semelhanca
entre eles. Décio e Valeriano sdo usados como exemplo diante de uma populagao
que, para os jesuitas, ainda pode ser salva. O castigo para a dupla de imperadores
€ a ameaca para toda a tribo, que deve agora abandonar todas as praticas citadas
pelos diabos para fugir do destino imposto por eles. A fisicalidade dos castigos
também fala de puni¢cdes bastante praticas, recado direcionado a individuos que

ameacem a ordem do aldeamento. Uma maneira de dar um exemplo a todos os



membros da comunidade para que ndao cometessem o mesmo erro que Décio e
Valeriano cometeram.

Por fim, para o critico teatral, esta inversao no papel de Aimbiré e Sarauaia
faz total sentido. Anjos e santos séo figuras imaculadas, e ndo devem sujar suas
maos com o sangue de pecadores que, entretanto, precisam ser punidos. Os diabos
seriam a ferramenta perfeita:

Essa estranha delegacdo de poderes permite manter-se a nota
cbmica, além de ensejar que a puni¢cdo, a morte pelo fogo, seja
realizada com requintes de crueldade mental que nao ficariam bem
em anjos e santos. Que o Mal seja punido pelo Mal, deixando o Bem
com as maos limpas — e o poder decisério. (Op. cit., p. 27)

O quarto ato, com seus 317 versos, € mais curto que os dois anteriores. Ele
tampouco pode ser chamado de dramatico pois, ao invés de uma agao ou conflito, o
Anjo assegura os espectadores da protecdo e intercessdo de Sao Lourengo,
apresentando o Temor e o Amor, enviados por Deus. O primeiro fala portugués, os
dois ultimos castelhano.

O Temor de Deus vem dirigir-se ao publico, pregando aos presentes. Nos
quase 170 versos de sua fala, ele lembra a plateia das consequéncias do pecado e
dos horrores do Inferno. A personagem alegdrica retoma a trajetéria de Sao
Lourenco e o castigo de Décio e de Valeriano. Sua fala € mais negativa, com a
carga tanto de uma critica quanto de um lamento voltados aos pecadores que nao
se arrependem de seus pecados. A personagem diz:

Afogado pela méo

do diabo, partiu-se

Décio com Valeriano,

infiel, cruel tirano,

ao fogo, que mereceu. (ANCHIETA, 2006, vv. 1204-1208, p. 103)

A faceta mais intimidadora é também a mais longa da pregacao, enquanto o
Amor de Deus, com 108 versos, lembra a audiéncia do sacrificio de Cristo na cruz e
da salvagao por Ele oferecida. Sua fala € extremamente animadora, exortando os
presentes a reconhecerem a profundidade do Amor de Deus e a se arrependerem

de seus pecados.



Este ato € a confirmagdo da ligdo pretendida pelo castigo de Décio e
Valeriano no ato anterior. César Braga-Pinto escreve:

A promessa, assim, é constituida, de um lado, pela memoéria das
punicdes e, de outro, pela vantagem ou pelo lucro prospectivos — ou,
de acordo com a alegoria crista utilizada por Anchieta, por meio de
Temor e Amor. Enquanto cada promessa reitera a memoria de uma
punicdo, a origem desta como forma de absolvigdo — isto é, a ideia
de se pagar um prec¢o por um crime e de tornar-se responsavel pela
injuria causada a outro — estd, ainda segundo Nietzsche,
intimamente associada a ideia de troca. (2003, p. 114)

Com isso, podemos passar para a analise das trés personagens diabdlicas:

Guaixara, Aimbiré e Sarauaia.

1.2 Guaixara, Aimbiré e Sarauaia

Apesar das agoes realizadas em cena, a peca torna-se menos dramatica que
lirica. A pregacao, neste texto, ndo se volta para o convertido, mas para o gentio — o
amerindio. Sérgio de Carvalho escreve:

O teatro de catequese, ao contrario, seria voltado para as exterioridades da
religiao e concebido a partir de um cédigo para uso do povo (e ndo uso
proprio), promovendo um pacto arcaizante com a forma alegérica a servigo
da legitimagéo do poder: “A alegoria foi o primeiro instrumento de uma arte
para as massas criadas pelos intelectuais organicos da aculturagdo”.
(BOSI, 1992, p. 81 apud CARVALHO, 2015, p. 15)

O quinto e ultimo ato da peca € mais uma cena (Unica) de ordem lirica. Nao
ha acao. Aqui, doze meninos dangam e cantam um louvor a Sao Lourengo, pedindo
sua ajuda para resistir as tentagcdes e exortando a audiéncia a abandonar as velhas
praticas tradicionais, chamadas “maldades™’. O poema lembra o medo que o diabo
tem de Sao Lourenco:

Tem medo de ti

o diabo, irando-te.

Vem para amedronta-lo,

para que nao esteja pelas casas

para afrouxar nossas almas. (ANCHIETA, 2006, vv. 1463-1467, p.
123)

43 “Que lancemos fora nossa maldade”. ANCHIETA, 2006, v. 1431, p. 121.



O auto se encerra com o lembrete de que Deus é o protetor da aldeia, e que
0s seus habitantes ndo precisardo ter medo do Inferno, desde que sigam os
mandamentos catolicos.

Ao lermos o auto, percebemos que Na festa de Sdo Lourengo percorre treze
séculos e milhares de léguas, formando, nas palavras de Décio de Almeida Prado,
“‘um elenco de personagens tao disparatadas, tao dilatadas no espaco e no tempo,
quanto se possa desejar’ (in FARIA, 2012, p. 25). Contudo, um tema unico — Sao
Lourencgo — liga os episodios narrados

com as suas duas conotagdes, a geografica e a historica, a da aldeia
e a do santo, chamou por contiguidade, por associacédo de ideias,
todos os nomes que lIhe eram correlatos no pensamento e na
vivéncia de Anchieta, ndo importando se por fatos ocorridos ha vinte
ou ha muitas centenas de anos. (Op. cit., p. 26)

De acordo com o que Prado escreve, esta dilatacdo nao seria confusa
apenas para o leitor moderno. Provavelmente também confundiria um espectador
quinhentista, desde que este estivesse atento a origem de cada personagem.

Esse verdadeiro caos histérico, ou a-histérico, vai do infinitamente
grande ao infinitamente pequeno, do divino ao humano, do material
ao imaterial, do passado remoto ao presente imediato, do local ao
universal, formando um bloco cultural complexo a que unicamente os
padres da Companhia de Jesus (e talvez nem todos) estavam em
condigbes de ter acesso. (Op. cit., p. 26)

O mesmo poderia ser dito de aspectos linguisticos da pecga: um auto trilingue
estaria até hoje entre as representagbes mais inusitadas. Entretanto, os diabos
brigam em tupi, Décio e Valeriano suplicam em castelhano e as duas personagens
alegodricas, o Amor e o Temor de Deus, discursam em portugués. E impossivel,
evidentemente, supor que essa variacdo derive de uma falta de atencao por parte
do autor. Portanto, resta-nos assumir que tenha sido proposital. Ainda de acordo
com Décio de Almeida Prado,

buscava-se, como se percebe, um efeito cébmico acessivel ao
publico, ainda que a custa da légica e das regras habituais de
dramaturgia. Importava o “recado” (é a palavra empregada a respeito
dos sermdes do Temos e do Amor de Deus) religioso, ndo a
estruturacdo e o acabamento artistico. (Op. cit., p. 28)



De certa forma, a mesma légica pode ser usada para pensar tamanha
distensao histérica. Nao se trata de uma falta de atencédo, mas de uma mensagem
que, para o padre-dramaturgo e seus irmaos de batina, precisa ser transmitida com
eficiéncia e completude: a consequéncia de deixar-se dominar pelo diabo, isto €, de
nao seguir a Lei de Deus ¢é o Inferno, tal qual é exemplificado através de Décio e de
Valeriano.

De todas as pecas de Anchieta, esse auto parece ter sido o eleito pela critica.
Trata-se de uma encenagao bastante longa — 1493 versos —, escrita em trés linguas
diferentes, que chama a atencao de seus leitores. Além disso, traz uma grande
quantidade de personagens, incluindo os trés diabos —mais quatro que nao tém fala
ao longo da peca —, dois imperadores romanos e nada menos do que trés
representantes divinos e duas alegorias, todos eles com uma quantidade razoavel
de falas, quando todas as outras pecas anchietanas apresentam bem menos
personagens “falantes” em cena. Assim, ndo é de se espantar que, mesmo com a
barreira da lingua brasilica — facilmente sobreposta com a ajuda de boas tradugdes
—, € nem que o texto tenha atraido a atencao de criticos ao longo do ultimo século e
meio — quando os textos de Anchieta passaram a ser conhecidos.

Os titulos Na festa de Sdo Lourencgo e Auto de Sdo Lourengo sao recorrentes
nos textos a seu respeito, e € preciso langar-lhes um olhar breve antes de seguir em
frente com este estudo. O titulo da peca, escreve Jean-Pierre Ryngaert, é de
extrema importancia. “Muitas vezes, a peca tem o0 nome de uma heroina ou de um
herdéi, de uma personagem principal” (1995, p. 36).

Aqui, ha uma duvida: de acordo com Décio de Almeida Prado, a primeira
pagina do manuscrito, que conteria o titulo, desapareceu (in FARIA, 2012, p. 27).
Neste caso, Auto de S&o Lourengo e Na festa de S&o Lourengo seriam titulos
criados pela critica, pelos jesuitas ou pelos proprios copistas, mas néo pelo autor. O
padre Armando Cardoso, entretanto, afirma existir uma primeira pagina. Escreve
ele:

Logo abaixo do titulo principal, “Na Festa de S. Lourengo”, antes de
comecar o dialogo tupi, o autdgrafo traz esta longa nota: “No 2° ato
entram trés diabos, que querem destruir a aldeia com pecados, aos
quais resistem Sao Lourenco e S0 Sebastido e o Anjo da Guarda,
livrando a aldeia e prendendo os diabos, cujos nomes sdo Guaixara,



que é o rei; Aimbiré e Saravaia seus criados”. (in ANCHIETA, 1977,
p. 70)

Se o titulo foi, de fato, dado por Anchieta, podemos afirmar certamente que a
peca leva o nome de seu herdi, mas nédo de sua personagem mais ativa. Os diabos
cumprem com propriedade este papel, sendo muito mais presentes e muito mais
atuantes na peca que o préprio santo que os derrota. Sdo eles as verdadeiramente
mais atuantes deste auto dedicado a um santo que esta presente em cerca de 400
versos apenas, e que tem poucas falas.

Em seu capitulo para o livro A personagem da ficgdo, Décio de Almeida
Prado levanta a questao da caracterizagdo da personagem teatral, dizendo que “os
manuais de playwriting indicam trés vias principais: 0 que a personagem revela
sobre si mesma, o que faz e o que os outros dizem a seu respeito” (in CANDIDO,
2005, p. 88). No Auto de Séo Lourengo, os diabos permanecem em cena boa parte
do tempo, o0 que nos possibilita examinar o que fazem e o que dizem a respeito de si
mesmos em detalhe. De acordo com Jean-Pierre Ryngaert, “os nomes atribuidos as
personagens sao uma indicagdo importante” (1995, p. 131) e também seréo
considerados fundamentais para esta analise.

Sabato Magaldi nos chama a atencdo para um fato curioso: ndo ha apenas
uma “personificagdo abstrata do Mal’, mas trés diabos principais, de nomes
Guaixara, Aimbiré e Sarauaia, além de seus servos, que “se distinguem por vicios
humanos pejorativos, como a covardia, a bebedeira e a mentira” (2008, p. 21). Cada
diabo apresenta-se tomando para si um pecado: Guaixara define-se como um
“bebedor de cauim”44, Aimbiré apresenta-se “esquentador de gente”45, assassino (v.
1093, p. 89), e Sarauaia como um “adversario antigo dos franceses”™ e um espiao
(v. 498, p. 47).

Os trés diabos recebem seus nomes de indios tamoios, inimigos dos
tupinambas e aliados dos franceses na guerra contra os portugueses. Nao é
coincidéncia a escolha dos nomes de lideres inimigos, ja que, estando a

representacao relativamente préxima temporal e geograficamente da Batalha da

4 “Guaixara bebedor de cauim eu sou”. ANCHIETA, 2006, v. 290, p. 29.
45 “eu sou um diabo esquentador de gente”. ANCHIETA, 2006, v. 300, p. 31.
46 “Sarauaia, adversario antigo dos franceses”. ANCHIETA, 2006, v. 495, p. 47.



Guanabara, os envolvidos seriam conhecidos por boa parte da plateia, se n&o pela
experiéncia com a batalha, pelas historias que se teriam contado posteriormente.

A Batalha da Guanabara foi um dos embates envolvendo a disputa entre
Portugal e Franga pela regido da Baia da Guanabara, onde hoje fica a cidade do Rio
de Janeiro. Os indios tupi haviam se aliado aos portugueses. Os tamoios e outras
tribos, entretanto, por uma inimizade antiga com o tupi e por uma forte resisténcia a
presenca do portugués, aliaram-se aos franceses. Iniciava-se, assim, o que ficou
conhecido como a Confederacdo dos Tamoios, uma alianga que ocupou o litoral
brasileiro entre Bertioga e Cabo Frio e cujo primeiro comandante foi o cacique
Cunhambebe, que morreu de variola. Quem assume a lideranga a seguir foi o
cacique Aimberé, que empresta seu nome a um dos diabos da peca. O diabo
Guaixara recebe seu nome de outro cacique envolvido diretamente com a
Confederacao.

Aimberé morreu no inicio de 1567, na Batalha da Guanabara. Esta batalha
marcou o fim do conflito, bem como da Confederagdo. Nela, os tamoios foram
praticamente dizimados, e alguns poucos sobreviventes teriam passado a viver no
aldeamento onde Na festa de Sdo Lourenco foi encenada.

Ha, dentre os textos atribuidos a Anchieta, uma peca intitulada Dia de
Assungdo em Reritiba47, encenada em 15 de agosto de 1590 (CARDOSO in
ANCHIETA, 1977, p. 248). No Ato IV, ha uma fala creditada a um indio tamoio de
nome Paratiy. Este nome, sobretudo com esta grafia, sugere a cidade de Paraty, no
Rio de Janeiro, emancipada em meados do século XVII48, mas colonizada ja no
Quinhentos. Apesar da auséncia de registros, o tupinista Eduardo Navarro (2013)
supde que o nome signifique “rio dos paratis”, palavra esta que nomeia tanto uma
espécie de peixe quanto uma variedade de mandioca (Op. cit.). Sabemos da
facilidade dos amerindios em trocar de nome — eles os faziam diversas vezes ao
longo da vida. Inclusive, quanto mais nomes um homem tivesse tido, maior seria
sua fama de guerreiro valente. Também sabemos do papel desempenhado pelos

nativos nas encenacoes jesuiticas, sobretudo em trechos pouco dramaticos, em que

47 Esta aldeia, onde Anchieta veio a falecer, existe até hoje no Estado do Espirito Santo, levando o
nome do padre.

48 Sua data de fundagdo é imprecisa, mas a presenga de tamoios no local é estimada desde meados
do século X d.C., quando estes expulsaram os guaianas da regiao.



se declamassem poemas e louvores ou se fizessem confissbes. Nao seria
impossivel, portanto, que o indio tamoio estivesse presente na aldeia de Reritiba,
sobrevivente da Confederagdo. Se isso era verdade para Reritiba, por que ndo o
haveria de ser para S&o Lourenco? E relativamente seguro concluir que
sobreviventes estivessem presentes no momento da encenacao de Na festa de S&o
Lourengo, meros vinte anos apos a Batalha da Guanabara.

A identificagdo do inimigo religioso, de cuja animosidade o amerindio precisa
ainda ser convencido, ao inimigo terreno, por quem o nativo nutre o mais profundo
odio e desejo de vingancga, facilitaria o processo de assimilagdo que Anchieta visava
com o texto.

Dos trés diabos, Guaixara é o lider, e os outros dois s&o seus servos. Ele é o
primeiro diabo a aparecer. Apresenta-se:

Eu, aquele em que se deve acreditar,

eu, o diabao assado,

0 que tem nome Guaixara,

o que € afamado por ai. (ANCHIETA, 2006, vv. 34-36, p. 9)

E ele quem coordena a agdo dos diabos, como quando Aimbiré quer
acovardar-se diante da chegada dos dois santos e do Anjo: “Vem, para que os
ataquemos, / ficando a amendronta-los” (vv. 282-283, p. 29). Ou quando o chama
para levarem os dois romanos para o Inferno: “Aimbiré, levemos os malditos, logo, /
para alegrar os que ficaram em nossa casa” (vv. 461-462, p. 43).

De todos os diabos, Guaixara € o mais préximo a representacédo de Satanas:
€ 0 mais terrivel, ameacador e arrogante. Quando Aimbiré e Sarauaia, assustados,
declaram sua derrota perante o Anjo, Sdo Sebastido e Sdo Lourengo, Guaixara
responde com confianga:

Mas confia em mim!

Espanta-los-ei hoje, de novo, também.

Quem ha como eu,

desafiando até mesmo a Deus? (vv. 190-193, p. 21)

No entanto, por mais forte que seja, o “rei dos diabos” é ainda inferior aos
poderes celestiais e torna-se digno de riso diante deles. No terceiro ato, seus dois

companheiros estdo presos e pedindo por sua ajuda quando chega, ele também



preso, e diz: “Ah, que dizes? / Lourengco tostado minhas maos atou, /
queimando-me, oprimindo-me” (vv. 563-565, p. 53).

Aimbiré, apesar de seu nome ser uma referéncia a um lider tamoio, nao
apresenta nenhuma das caracteristicas de seu modelo. De acordo com Sérgio de
Carvalho, “é menos ‘danado’ e mais préximo de um bufao estupido” (2015, p. 42).
Apesar disso, apresenta-se como uma figura temivel:

Oh, eu sou assassino,

causa do temor aos pecados,

mesmo dos reis.

Arranco-me o0 nome por causa dos malditos;

meu nome € “Sapo Achatado”! (ANCHIETA, 2006, vv. 1093-1097, p.
89)

Dada a proximidade entre o mundo humano e o mundo natural na cultura
tupi, era muito comum que os amerindios fossem chamados pelo nome de plantas
ou animais.

Aimbiré é também o principal emissario de Guaixara no segundo ato,
visitando aldeias para corrompé-las. Eis o que ele relata, ao encontrar-se com seu
lider:

Estavam muito felizes ao ver-me,
abragaram-me, fazendo-me ficar

o dia todo bebendo cauim,

dancando, enfeitando-se,

— desafiando a lei de Deus. (vv. 89-93 p. 13)

Sua faceta menos valente, bem como mais cdmica, mostra-se com a
chegada de seus adversarios: “Ah, vencer-me-3o hoje! / E terrivel para mim
vé-los...” (vv. 279-280, p. 29), tornando-o ainda menos assustador.

Por fim, o terceiro dos que poderiamos chamar de personagens principais
deste auto, Sarauaia, teria sido “inspirado num traidor real do tempo das guerras,
um temimind ou tupiniquim que passou para o lado dos franceses” (CARVALHO,
2015, p. 44). De acordo com o Dicionario de tupi antigo: A lingua indigena classica
do Brasil, de Eduardo Navarro (2013), seu nome pode ser traduzido como
“selvagem”. Totalmente diferente de seus dois companheiros, é fanfarrdo, covarde e

queixoso, o que se vé bem neste trecho que marca a chegada de Sao Lourenco:



Sarauaia:

Querendo devorar suas almas,

a noite toda ndo dormi absolutamente...

Guaixara:

Basta! Falo eu, Sarauaia!

Sarauaia:

N&o digas meu nome

para ele, sendo me matal!

Mas esconde-me tu dele!

Ele ha de ser teu espiao! (ANCHIETA, 2006, vv. 343-349, pp. 33-35)

Sarauaia € apresentado por Aimbiré como espidao, e Guaixara o chama
“‘espidao maldoso”’ no verso 229. Sua entrada em cena, logo em seguida, ja traz as
marcas de sua personalidade: “Minha coragem ainda existe. / Eia, hei de ir longe, /
eu, o alegre Sarauaia” (vv. 230-232, p. 25). Percebamos aqui como a personagem
nao se apresenta terrivel nem cruel, mas alegre, e como o0 primeiro verso parece
buscar a reafirmacgdo de sua valentia — que ja vimos nao existir diante dos santos
protetores da aldeia. De acordo com Sérgio de Carvalho, “sua aparigao
possivelmente se associa a jogos cbmicos fisicos: corria em meio ao publico e
preparava a atenc¢ao dos espectadores para a entrada triunfal de Sao Lourenco, que
chega acompanhado do Anjo e de Sdo Sebastiao” (2015, p. 44).

Este diabo atrapalhado e covarde também mostra uma nova faceta do mundo
colonial que sé podemos supor que os jesuitas tivessem encontrado dificuldade
para controlar: a do suborno. Sarauaia finge estar dormindo e se esconde sob um
arbusto. Ao ser encontrado por S&o Sebastido, ele entra em panico e tenta comprar
sua propria segurancga:

Ai! Guarda-te de me queimar!

Hei de dar ovas de peixe

para ti, retribuindo...

Queres comer farinha puba?

Queres ouro? (ANCHIETA, 2006, vv. 503-507, p. 47)

Os trés demobnios, sobretudo Sarauaia, sao “visto[s] como fonte de
comicidade, a maneira indigena (e portuguesa, se lembrarmos de Gil Vicente)”
(PRADO in FARIA, 2012, p. 24). Eles sofrem o rebaixamento cédmico por diferentes

caracteristicas. Para todos, entretanto, a raiz € a mesma: “provocar nossa

49 “Fazes isso, porventura / Sarauaia, espido maldoso?” ANCHIETA, 2006, vv. 228-229, p. 25.



superioridade levemente desdenhosa, sem, no entanto, nos chocar” (PAVIS, 2005,
p. 60) e estabelecer a inferioridade das trés personagens com relagéo ao Anjo e aos
santos. Como discutido anteriormente, o diabo é temivel na medida em que
aprisiona e tortura as almas dos pecadores, mas também é risivel na medida em
que estas mesmas almas, sob a protecao divina, tornam-se blindadas contra suas
artimanhas. A derrota iminente o torna motivo de chacota e sua arrogancia o expde
ao ridiculo.

A derrota dos trés diabos traz elementos da farsa, sendo extremamente
caricata e exagerada. Como vimos no segundo capitulo deste trabalho, a farsa é o
género medieval do ridiculo por exceléncia. Sua preocupagdo moral €, portanto,
menor. Isso €& especialmente util quando se trata de personagens naturalmente
rebaixadas e com quem o autor ndo tem interesse que a plateia se identifique —
como € o caso dos diabos. Sua derrota é tida como certa desde o principio, pois a
pregacao pretende que eles ndo possam ser superiores ao poder divino; e também
€ motivo de celebracdo, ja que significa a salvagdo dos convertidos, da qual os
jesuitas tentavam convencer os amerindios.

Cenas violentas como esta sdo comuns no teatro anchietano. Sarauaia, por
exemplo, é preso sob a ameaga de ser flechado pelo santo e sob chibatadas de
Guaixara. Aqui, ndo estamos falando de uma questao moral e religiosa apenas: os
castigos ndo sao meramente teatrais, mas um aviso para toda a comunidade, que
vive sob um sistema de disciplina muito rigido, tanto pela lideranga jesuitica quanto
pelo perigo constante de ataques inimigos. Escreve Sérgio Carvalho:

Nao era s6 caso de consciéncia, mas de punicdo pelo sistema
interno de justica do aldeamento. A peca lembra a comunidade
cristd, incluidos aqui os colonos, que a sujeicdo depende da
manutencao de uma rigida disciplina (lembremo-nos de como os
jesuitas do Brasil se “disciplinavam” agredindo o préprio corpo, até
mesmo em praga publica, como forma de domar os desejos e pagar
pecados). (2015, p. 44-45)

O critico continua, langando um olhar mais atento as consequéncias sociais
do pecado:

A enumeracdo dos costumes “demoniacos”, tantas vezes repetida
na peca, serve aqui para deixar claro o que esta em jogo: pertencer
ou ndo a comunidade de Sao Lourengo, estar dentro ou fora dela,
renovar o pacto disciplinar e punitivo. Nao por acaso, a resposta de



Aimbiré sobre a dificuldade de realizar essa tentacdo serve para
nomear o guardido do espaco. (Op. cit., p. 43)

A todo momento, os diabos sao ligados a pecados cometidos pelo grupo que
os assiste. Mas esta ndo é a unica lista associada a eles. A partir da entrada dos
santos e do Anjo em cena, também sao associados a animais. Guaixara diz:

Guaixara bebedor de cauim eu sou,

grande cascavel, onga,

comedor de gentququeimador de gente,

morcegao voador

diabo assassino. (ANCHIETA, 2006, vv. 290-294, p. 29)

Os trés animais citados por ele tém habitos crepusculares e noturnos, agindo
sobretudo nas trevas. Se ja nao fossem considerados animais perigosos por se
alimentarem de outros seres, s esta caracteristica seria capaz de transforma-los
em um terror, sobretudo para os cristdos, ja que o demodnio tem profunda relacao
com a treva e a penumbra. Para Alfredo Bosi, a escolha é extremamente logica. O
critico traz a memoria o bestiario. “A figura o diabo € animalizada em mais de um
passo. A natureza que nao se pode domar € perigosa” (BOSI, 1992, p. 73).

O discurso de Aimbiré, neste trecho, segue a mesma diretriz, citando animais
de habitos majoritariamente noturnos, alguns deles perigosos.

Eu sou uma jibdia, eu sou um socé,

eu sou o grande tamoio Aimbiré,

sucuriju, gaviao,

tamandua topetudo;

eu sou um diabo esquentador de gente! (ANCHIETA, 2006, vv.
296-300, p. 31)

E curioso que se encontrem, nesta lista, animais consideravelmente menos
perigosos do que os animais de Guaixara: socos, gavides e tamanduas nao
representam perigo para os seres humanos, apesar de a jiboia impor bastante
medo. Guaixara é consideravelmente mais perigoso e temivel do que Aimbiré, o que

justifica que os animais associados ao primeiro também o sejam com relagéo aos do

50 O auto foi encenado na regido da atual Niterdi, onde a vegetagdo predominante no século XVI era
a Mata Atlantica. E esta vegetacdo um dos habitats naturais do morcego-vampiro, com o qual os
europeus tiveram seu primeiro contato entre os séculos XV e XVI. Apesar de raramente alimentar-se
de sangue humano, este animal provoca o terror dos europeus desde a chegada as Américas.



segundo. Isso se prova ainda mais quando Sarauaia apresenta-se como um por0051.
O préprio Sao Sebastido o chama de guabiru52 e “sarigué53 fedorento”.

Seguindo a tradigdo do teatro religioso da época, os diabos entram em um
embate com S&o Lourengo, Sdo Sebastido e o Anjo sobre a salvagdo da — ou o
controle da Igreja sobre a — comunidade. Os espectadores sdo réus em um
julgamento. O dialogo em muito aproxima-se de diversos autos do mestre Gil
Vicente, como as Barcas do Inferno, do Purgatério e da Gléria e o Auto da Alma.
Guaixara diz: “Deus? Ah, por certo é verdade... / Mas sua vida € muito ma, /seus
atos nao sao belos” (2006, vv. 314-316, p. 31).

A reagcao do Anjo, depois de derrotados os diabos, retoma o aviso para a
comunidade:

Sempre dos diabos atam as méos,
quando querem em vOs suas presas.
Nao querem que vos toquem.

Por amar muito vossas almas,

como seus discipulos vos tomaram.

Guardai-vos

de serdes maus doravante,

para que desaparegam vossas praticas antigas

- bebedeira, a velha mancebia fétida,

mentiras, dizer maldades,

ferimentos mutuos, antigas guerras. (vv. 618-628, p. 57)

Com esse aviso, também presente nas prédicas do Temor e do Amor de
Deus, e com o exemplo dos diabos derrotados e dos imperadores condenados, a
peca tenta cumprir seu objetivo moralizante de convencimento e de controle do
comportamento de amerindios, que os padres pretendem que vejam no Inimigo (o
demdnio) a representagao espiritual de costumes tradicionais muito anteriores a
prépria presenca do jesuita. Essa tarefa catequética se tenta realizar ndo s6 no Auto

de Sé&o Lourengo, mas em todas as pecas destinadas aos brasis.

51 “Eu também sou um porco”. ANCHIETA, 2006, v. 497, p. 47.

52 Rato-preto.

5 Gamba.

54 “Sera que isso € um guabiru / ou um sarigué fedorento?” ANCHIETA, 2006, vv. 338-339, p. 33.






2 Na vila de Vitoria

2.1 A peca

A segunda pecga a ser analisada nao possui titulo no manuscrito original
(PINTO in ANCHIETA, 1973, p. 197), de forma que o titulo com que ficou conhecida
foi-lhe atribuido pela critica. Este auto, sem titulo a principio, deve ter sido encenado
por volta do ano de 1586 (Op. cit., p. 13). Serafim Leite foi quem estimou a data de
representacdo da peca, com base na mencao ao rei D. Felipe Il, de Espanha, ao
conflito de entre habitantes da regido e o administrador em 1583 e a seca, ocorrida
também em 1583 (LEITE apud PINTO in ANCHIETA, 1973, p. 14).

A maior parte dos autores o chama Na vila de Vitéria, Auto de S&o Mauricio
ou Auto da Ingratiddo. Os titulos de outras pegas de Anchieta, bem como os dois
primeiros desta, seguem a logica da referéncia ao santo ou martir homenageado
(Auto de S&o Sebastido, Didlogo do padre Pero Dias mértir, Auto de Santa Ursula,
Na visitagdo de Santa Isabel), a localidade onde a pega seria encenada (Na aldeia
de Guaraparim, Na vila de Vitéria), a figura ilustre a ser recebida com a peca
(Recebimento do padre Margal Beliarte, Recebimento do padre Bartolomeu Simbes
Pereira, Recebimento do padre Marcos da Costa), a ocasiao de encenagao da pega
(Na festa do Natal, Dia da Assun¢do em Reritiba) ou ainda possiveis “mesclas” de
duas ou mais destas motivacdes (Na vila de Vitéria, Na festa de Sdo Lourencgo) —
tendo em mente que algumas dessas pegas tem mais de um titulo.

A outra opcéo, forjada por Edith Pimentel Pinto, baseia-se em uma logica
diferente. A referéncia faz-se a um dos inimigos que figuram na peca, a alegoria
diabdlica Ingratidao. Esse titulo — Auto da Ingratiddo — contradiz o costume de pecgas
religiosas da época, que dificilmente eram intituladas com o nome do inimigo a ser
combatido na cena.

A edicao realizada por Maria de Lourdes de Paula Martins e publicada em
1954, que é a mais citada pela fortuna critica, traz o titulo Na vila de Vitéria. Partindo
da confianga na qualidade de seu trabalho, preferi adotar o testemunho por ela

editado. Para manter um padrao coerente, adotarei também o titulo por ela referido,



apesar de recorrer as outras possibilidades, vez ou outra, por razdes estilisticas do
texto.

Este auto compreende, ao todo, 1674 versos, dos quais 1598 sao
redondilhas maiores, 60 sdo quebrados de trés silabas, e os 16 restantes sao
decassilabos (PINTO in ANCHIETA, 1973, p. 157). Os versos se agrupam em 306
estrofes de varios tipos, sendo 268 quintilhas, 50 sextilhas, 6 quadras, um terceto e
uma sétima (op. cit., p. 157). Leodegario Amarante de Azevedo Filho concorda com
essa contagem e compara este auto, em estilo e em técnica, a pega analisada no
capitulo anterior, intitulada Na festa de Sdo Lourengo(1996, p. 236). Milton Joao
Bacarreli faz a comparacdo entre essas duas pecas com olhos bem pouco
favoraveis a este auto:

Quanto a técnica, pode-se dizer que [Na vila de Vitoria] € uma pecga
mediocre. A mesma métrica e rima utilizada em Na festa de Séo
Lourengo aqui s&o encontradas: quintilhas em redondilha maior,
glosas de duas em duas estrofes, e a rima obedece em geral ao
esquema AD-BCE. Muitos dos versos sao imperfeitos, deixando bem
evidente ser a preocupagao do autor bem diversa da literaria. (1977,
p. 91)

Ao contrario de Na festa de Sdo Lourencgo, o Na vila de Vitéria € uma peca
inteirica, no sentido de nao ser dividida em atos. Escreve Edith Pimentel Pinto:

Ndo ha, em ponto algum do [manuscrito], espacamento entre
possiveis partes que correspondam a uma divisdo voluntaria da
pega, assim como ndo ocorrem os termos ato ou cena. Embaixo do
verso 1654, e antes das estrofes (quatro) que correspondem a
procissao final, 1&é-se “Finis”. (in ANCHIETA, 1973, p. 198)

H4, entretanto, uma divisdo nitida entre a primeira e a segunda partes da
peca, o que justifica a opgao do padre Armando Cardoso de dividi-la em cinco atos:
a saudacao da reliquia de Sao Mauricio pelos dez meninos; a discussao entre
Lucifer e Satanas e o confronto contra S&o Mauricio; o conflito entre a Vila de Vitéria
e a Ingratidao; os sermdes do Temor e do Amor de Deus; e a despedida com canto
e danca. Até mesmo Edith Pimentel Pinto admite esta divisao:

Como se sabe, nao era de habito, segundo a tradigdo medieval, a
divisdo em atos e cenas — que os humanistas foram buscar no
drama latino, especialmente em Séneca. Quando, pois, essa
nomenclatura surge num texto que se situe fora da area de influéncia
humanistica direta, entdo sera necessario buscar outra conceituagao



para os mesmos termos. Assim, em Gil Vicente, na Comédia de
Rubena, a palavra “cena” corresponde ao que hoje chamariamos
“ato”; ja na Trilogia das Barcas, o termo designa cada uma das
pegas. (Op. cit., p. 202)

O grande problema que se apresenta aqui é a divisdo em atos presente em
outras pecas, como visto em outras edicdbes da obra do padre-dramaturgo. O
numero de atos de outros textos deve ser levado em consideragao ao pensarmos
esse “habito” da tradicdo medieval, que Edith Pimentel Pinto sugere aqui para
justificar a unidade de Na vila de Vitéria.

Apesar do auto ser usualmente considerado um género curto e sem divisdes
em seu enredo, algumas das pecgas de Anchieta — o Auto de S&o Mauricio incluso —
mostram uma nitida separacao entre diferentes partes da peca. Ademais, diversos
testemunhos apontam para esta diviséo.

Maria de Lourdes de Paula Martins divide a peca em trés atos: a discussao
entre Lucifer e Satanas e sua derrota sob Sdo Mauricio; o conflito em torno da
Ingratiddo, seguido da pregacdo do Temor e do Amor de Deus; e, por fim, a
procissao que leva as reliquias de Sdo Mauricio. Esta divisdo parece obedecer a
mesma logica do texto teatral, cujos enredos — ou temas — podem ser facilmente
separados em trés partes, sem que haja ruptura da cena, como sugere o comentario
abaixo:

Estruturalmente, o auto compreende dois momentos dramaticos, dos
quais o primeiro fica exclusivamente a cargo das forcas
sobrenaturais que representam Deus e o Diabo. Do segundo, além
dessas forcas, participam seres alegéricos representativos de
entidades abstratas mas de vivéncia comum (a Vila, o governo), e
uma personagem de consisténcia fisica (o0 Embaixador). O ritmo da
representacao, de cunho doutrinario, € rompido para intercalagao de:
a) uma divagacgao lirica da Vila de Vitdria; b) um episddio jocoso
(Ingratiddo-Embaixador); ¢) um intermédio lirico-parenético, que nao
rompe o tom doutrinario da representagdo, mas sim o ritmo
dramatico, pois, apesar de bem estruturado, como cena, esse
intermédio se reveste de forma tipicamente lirica (glosa); d) um canto
final, entoado em procissao, por quatro pessoas (ou quatro grupos
de pessoas). (Op. cit., pp. 201-202)

Portanto, a divisdo que adoto para esta analise é a proposta por Martins, de

trés atos.



A edicao do padre Armando Cardoso abre a pe¢ga com um poema cantado ou
declamado por dez meninos, que saudam as reliquias de Sao Mauricio, padroeiro
da Vila de Vit6ria, no porto. Além da edi¢cao de 1977 realizada pelo padre, Eduardo
Navarro também traz o poema em sua edicido da obra lirica de Anchieta, publicada
pela primeira vez em 1997. Pinto, entretanto, n&o a incluiu em seu trabalho,
provando que ha uma diferenca de testemunhos. A edicdo de Maria de Lourdes de
Paula Martins ndo traz o poema, de maneira que o texto ndo sera incluido na
analise.

Sao Mauricio foi capitdo da legidao romana de Tebas, formada por 6.666
soldad0355, todos cristdos. Em 286, a legido lutou ao lado de Maximiano para
reprimir uma revolta na Galia. Apdés a vitéria, o imperador romano ordenou
sacrificios aos deuses em agradecimento, mas a Legido Tebana recusou-se.
Maximiano ordenou que a legiao fosse dizimada™. Apos um segundo episodio de
desobediéncia, uma nova ordem de decimatio foi emitida, seguida de uma ameacga
de exterminio completo da legido. Sdo Mauricio, ent&o, inspirou seus soldados com
exemplo em seus irmaos de armas ja martirizados (ANCHIETA, 1954, vv. 31-35, p.
781). Todos foram decapitados, sem resisténcia, por soldados de outras legides. O
poema exalta o “vivo sacrificio com que a Deus” o santo engrandeceu (2004, vv.
54-55, p. 50), pedindo sua intercessao junto a Deus em favor do povo da vila, seus
protegidos.

Na primeira cena do primeiro ato, de 214 versos, Satanas e Lucifer discutem.
E curioso notar que Satanas esta sempre falando espanhol, enquanto Lucifer esta
sempre falando portugués. Satanas queixa-se de Lucifer e o amaldigoa, fazendo
uma referéncia a Mahoma57, Calvinosg, Lutero™ e a Melantén™. Em resposta, Lucifer

desafia seu interlocutor. Ele enumera seus feitos desde o principio dos tempos,

%5 Este ndo € um niimero de soldados comum entre as legiGes romanas.

% A dizimagao, ou decimatio, era um procedimento de punigdo romano em que uma legido
amotinada ou covarde era dividida em grupos de dez soldados, que deveriam tirar a sorte entre si. O
sorteado seria morto pelos nove sobreviventes por meio de lapidagédo (ou apedrejamento) ou
linchamento.

57 Variante espanhola de Muhammad (em portugués, Maomé), o ultimo grande Profeta, de acordo
com a religido islamica.

%8 Jodo Calvino (1509-1564), tedlogo cristdo e um dos principais mentores da Reforma Protestante.
% Martinho Lutero (1483-1546), tedlogo cristdo e figura central da Reforma.

% Filipe Melanchton foi aluno de teologia de Martinho Lutero em 1519. E considerado o primeiro
sistematico da Reforma.



como a queda de mil anjos do céu e de Ad&o na terra (ANCHIETA, 1954, vv. 25-27,
p. 781).

Aqui, o diabo faz uma referéncia ao primeiro pecado, relatado em Génesis
3:1-7, quando a serpente levou Eva a comer do fruto proibido, e ela convenceu
Adao a fazer o mesmo. Lucifer também se refere a sua propria queda, referida em
Apocalipse 12:7-9, em que ha uma breve mengao a uma batalha ocorrida antes da
Criacdo. Nela, Sdo Miguel Arcanjo e seus anjos combateram o dragao (Apocalipse,
12:7).

Satanas retruca que estes feitos s6 foram possiveis gracas a sua ajuda, e
relata seus feitos em terras brasilicas. Diz que, ao se afastar para visitar aldeias
amerindias, € procurado pelos brancos que querem agrada-lo (vv. 147-151, p. 784).
Lucifer, apesar de impressionado, nao aceita a ajuda de Satanas.

Na segunda cena, bastante curta, duas personagens fazem sua primeira
aparicdo: o Mundo e a Carne. Mas ainda sao s6 Lucifer e Satanas os que tém
direito a fala. Lucifer afirma que estas figuras recém chegadas séao a unica ajuda de
qgue precisa para combater e derrotar o santo protetor da aldeia, Sdo Mauricio, que,
no verso 219, é nomeado pela primeira vez como “Mauricio Guerreiro”. Lucifer, a
Carne e o0 Mundo deixam a cena, voando para tentar os homens brancos. Sao 26
versos nesta curta discussao, seguidos de uma outra cena, ainda mais breve, em
que Satanas esta sozinho. Em quatro versos, ele prediz a derrota de seu rival.

Com apenas 37 versos, a quarta cena traz de volta ao “palco” Lucifer, o
Mundo e a Carne, sem sucesso em sua empreitada. E o préprio lider da campanha
gquem admite sua derrota contra Sdo Mauricio, a quem ele chama “um tao fraco
soldado™'. Satanas acusa a arrogancia de Lucifer e decide, ele proprio, desafiar o
protetor da aldeia, que esta prestes a entrar cena sem ser anunciado por outras

personagens ou esta, de acordo com a hipétese de Milton Joao Bacarelli,

em cena desde as primeiras falas. Talvez entronizado numa espécie de
altar, pois no texto ndo ha nenhuma indicagcéo de entrada do personagem.
Se esta suposicao for verdade, deveria, entao, o publico assistir a derrota,
também em cena muda, de Lucifer e seus acompanhantes. (1977, p. 98)

81 “Pois um téo fraco soldado”. ANCHIETA,José de. 1954, v. 254, p. 787.



Nos proximos 81 versos, Satanas passa a interagir mais diretamente com
Sao Mauricio, a quem ele julga inicialmente ser grego. A tarefa de levar o santo a
negar a Deus — mesmo que da boca para fora — prova-se mais dificil do que o diabo
supusera inicialmente. Seus argumentos sao rebatidos constantemente, e o santo
permanece firme em sua fé. Satanas reconhece a possibilidade de ser derrotado, o
que, de fato, sera. Entre os versos 351 e 352, a rubrica indica que Sao Mauricio
desembainha sua espada e golpeia Satanas. O diabo tenta pedir a ajuda de Lucifer,
mas ambos acabam expulsos por Sdo Miguel Arcanjo como um guerreiro de Deus.
Esta imagem combina com a construida para Sao Mauricio.

O Anjo nao é anunciado por rubrica, nem tem fala propria. O Unico sinal de
sua presenca na cena € o castigo que sofrem Lucifer e Satanas pela sua espada.
Com isso, encerra-se o primeiro ato.

O proximo ato traz personagens completamente diferentes. Agora, ndo séo
mais Lucifer, Satanas, o Mundo, nem a Carne a corromper os cristdos, mas sim o
Espirito da Ingratiddo. Aqui, quase todas as personagens sao alegéricas. A primeira
cena traz a Vila de Vitdria, falando espanhol. Nos 63 versos que tem a seu dispor, a
Vila queixa-se da ingratiddo dos homens para com Deus e da decadéncia humana
que teve inicio apdés o Pecado Original.

A seguir, uma nova personagem entra em cena, falando portugués. O (Bom)
Governo entra a altura do verso 464, passeando. Ele também, como a Vila de
Vitéria, chora a decadéncia humana. O discurso de ambos converge, mas é s6 no
verso 481 que o Governo se dirige a Vila, quando tenta consola-la. E interessante
marcar que, neste ato, bem como no primeiro, personagens de linguas distintas
conversam e se entendem com facilidade: € quase como se portugués e espanhol
fossem uma so lingua e n&o houvesse obstaculos de compreensao entre elas.

Entretanto, a diferenca real entre as duas linguas é apontada pelo proprio
Governo, que pergunta a Vila nos versos 524-525, por que ela, sendo portuguesa,
fala castelhano, ao que ela responde que € para honrar a seu senhor (ANCHIETA,
1954, vv. 521-527, p. 796), FeIipeGZ. O que se segue é um elogio a obediéncia civil.

O contexto aqui, vale lembrar, € o da unido entre as coroas de Portugal e Espanha,

52 Felipe Il da Espanha, que tornou-se Felipe | de Portugal ao assumir também o trono portugués em
1580, apds a morte de D. Henrique I.



0 que pode ter gerado tensdes entre os portugueses, mesmo fora da capital do
Império. A segunda cena do segundo ato, com 322 versos, se encerra com uma
reflexdo sobre como é natural seguir a lei de Deus, observando que até “selvagens”
e pagaos o fazem (vv. 656-660, p. 800). Esta é a segunda cena mais longa de toda
a peca.

Se, em Na festa de S&o Lourengo, havia forte critica aos costumes
amerindios, aqui o quadro que se pinta dos povos nativos € de serem muito mais
obedientes a doutrina catélica do que os brancos que ocupavam esta terra no final
do século XVI. Por se destinar a um publico majoritariamente branco, a critica
dirige-se agora ao comportamento dos colonos com relagéo aos nativos. A Vila de
Vitoria e o Governo saem de cena.

A terceira cena deste ato é consideravelmente mais curta, com apenas 36
versos. A Ingratiddo aparece, também passeando, mas, ao contrario do Governo,
ela parece estar sempre a espreita. Em seu discurso, ela se apresenta como “méae
de pecados” (v. 803, p. 804), e declara que suas ordenagdes “sao as que regem o
povo” (v. 814, p. 804).

A préxima cena, com 312 versos, traz quem a rubrica apresenta como “um
castelhnano do Rio da Prata, por embaixador” (ANCHIETA, 1954, p. 805). Em
espanhol, ele comecga a criticar a plateia por sua falta de gratidao a Deus, e acusa
os portugueses de vaidade. Para essa personagem as reliquias estariam melhores
entre sua propria gente, onde seriam apreciadas verdadeiramente (vv. 841-851, p.
805). A Ingratiddo se incomoda com a presenca do Embaixador: “Que diz este
castelhano, / blasonador andaluz?” (vv. 862-863, p. 806).

O Embaixador se benze contra a Ingratiddo quando a vé, num nitido
rebaixamento cdmico, e ela tenta assusta-lo. Pergunta-lhe, em tom zombeteiro, se
ele é porta-bandeira do rei (vv. 886-887, p. 806) ou capitdo que tenha fugido
covardemente (vv. 888-894, p. 807), ao que o Embaixador responde que é “valente
soldado™ e ameaca a Ingratiddo com sua espada, no nome de Jesus. Ele continua
criticando os portugueses, e ela reage com violéncia. O Embaixador mantém sua

posicao, preferindo morrer pela justica.

83 “Soy un valiente soldado”. ANCHIETA, 1954, v. 898, p. 807.



E s6 entdo, no verso 959, que a Ingratiddo se apresenta ao seu rival e eis
que o embate entre os dois torna-se mais intenso. Aqui, percebe-se que o
Embaixador € menos suscetivel aos ataques da Ingratiddo do que outras
personagens humanas de Anchieta o s&o contra os deménios que as atormentam.
Ainda assim, a “gestagado” dela o espanta. Ele a chama de “monstro” (v. 1024, p.
810) e “moura encantada” (v. 1028, p. 811). A Ingratidao diz que o pecador que
torna a pecar sofrera a mesma pena que teria sofrido antes do perdao, “porque
quebrou o contrato” (v. 1082, p. 812). Quando o Embaixador diz que nao foi assim
gue ouviu, ela fala espanhol com fortes corruptelas portuguesas (vv. 1086-1088, p.
812).

A préxima cena, de 113 versos, se inicia com a chegada de Vitor e de dois
outros companheiros de Sao Mauricio, que vém em defesa do Embaixador em seu
combate contra a Ingratiddo. Em seu ensaio, Infrodugéo ao teatro jesuitico no Brasil,
Milton Jo&do Bacarelli comenta:

A intervencdo da Virgem, que luta com o demdnio, vencendo-o e
expulsando-o, € uma constante nos mistérios medievais. Anchieta
usa essa técnica frequentemente, utilizando — 0 que nao deixa de
ser uma novidade — ndo apenas a Virgem como “Deus ex-machina”,
mas também a figura de outros santos. (1977, p. 96)

Dos trés recém-chegados, Vitor € o unico que fala, e o faz em espanhol. Aqui
cabe mais um comentario a respeito da origem histérica das personagens postas
em cena por Anchieta. Vitor ndo fazia parte da Legido Tebana, da qual Sé&o
Mauricio era membro. Ao contrario do santo, este companheiro ndo era um soldado.
Lothar Hessel e Georges Raeders escrevem que ele, ao passar pelo local onde os
soldados cristdos eram mortos por seus companheiros pagaos, teria sido convidado
a participar do massacre. Foi tdo avesso a ideia “que despertou suspeitas de ser
cristao e foi morto”™™.

Quando Vitor pergunta ao Embaixador o que sugere que seja feito, o
Embaixador responde-lhe que devem ir embora, levando as reliquias para o Rio da
Prata, ou matar a Ingratiddo (ANCHIETA, 1954, vv. 1175-1183, p. 815), ao que Vitor

responde acusando os paraguaios de serem pecadores. Com isso, decide que os

%4 Nota de rodapé em HESSEL; RAEDERS, 1972, p. 69.



paraguaios tampouco merecem as reliquias, e 0 Embaixador prefere ficar onde as
reliquias estdo a voltar para a sua terra. Antes de ir embora, a Ingratiddo mais uma
vez atormenta o Embaixador, que é consolado pelo recém-chegado.

Os cinco saem de cena, dando lugar mais uma vez a Vila de Vitoria e ao
Governo, que, durante 39 versos, falam de seu alivio e 0 segundo exorta a primeira
a buscar a Sdo Mauricio em oragao, “com devogao verdadeira e grande fé” (vv.
1276-1277, p. 818), e do Temor e do Amor de Deus, que chegam para a préxima
cena, que sera a maior de todo o auto, com 383 versos.

Essas duas novas figuras alegédricas confirmam, em espanhol, que sao
enviadas por Deus para proteger a Vila de Vitéria, e fazem exortagcdes e
adverténcias ao Governo e a Vila — e a plateia — contra o pecado e pela fé em Deus
e nos santos, aconselhando-os a seguir a doutrina da Igreja.

O Temor de Deus faz um serméao de 113 versos a plateia, com uma pequena
intervencao da Vila. Ele alerta a todos contra os perigos do pecado e a condenagao
ao Inferno, pois “ali nem a Virgem Mae / jamais te podera ser boa™® (vv. 1521-1522,
p. 825). Em seguida, o Amor de Deus faz seu sermao, consideravelmente menor —
apenas 54 versos —, exortando o povo a render-se a Cristo. A Vila toma a palavra,
falando de seu consolo e confianga na mudanca que ha de se dar na vida de seu
povo e convidando o Governo, o Temor e o Amor a habitarem sua casa. O convite é

aceito, e todos convidam a plateia a um canto de encerramento.

2.2 Entre diabos e alegorias

José de Anchieta era espanhol. Este fato ébvio e talvez repetido a exaustao
precisa estar fresco na cabega do leitor ou leitora para que algumas discussdes
acerca dessa peca possam ser realizadas. Por isso, repito a informacdo que sera
talvez crucial em alguns pontos desta analise: José de Anchieta era espanhol.

Na vila de Vitoria ndo €& a unica pega multilingue atribuida ao

padre-dramaturgo, como vimos a respeito de Na festa de Sdo Lourengo e Na festa

% Tradugéo livre do original em espanhol: “alli ni la Virgen Madre / jamas te podra ser buena”.



de Natal. Ainda assim, & curioso o fato de que esta pega seja composta em
portugués e espanhol, sobretudo porque, aqui, as duas linguas se conversam sem
barreiras: todos os didlogos sao realizados entre personagens falantes de linguas
diferentes, o que, em nenhum momento, se coloca como um problema ou desafio, e
isso diferencia esta pega das outras, em que os dialogo acontecem majoritariamente
em apenas uma lingua, mesmo que issO exija que a personagem seja capaz de se
comunicar em mais de uma. Joel Pontes observa que essa distribuicido “parece
revelar o cuidado do P. Anchieta em colocar-se bem entre Espanha e Portugal
naqueles tempos filipinos tdo cheios de pudores nacionais” (1978, p. 39).

De acordo com o jesuita Serafim Leite, referido por Edith Pimentel Pinto em
excerto ja citado neste capitulo, a pecga estaria datada entre 1584 e 1586. O padre
nao se fia tanto a fontes histéricas quanto a elementos da prépria peca para
afirma-lo. O também jesuita Armando Cardoso, entretanto, estabelece a data em
meados de setembro de 1595 (in ANCHIETA, 1977, p. 286). Nao me aprofundarei
nessa discussao, porque a datacao precisa ndao me € essencial. O que me interessa
€ a datagao apos 1580, o que é confirmado no dialogo com o Bom Governo, em que
a Vila de Vitoria faz uma referéncia a Felipe Il (ANCHIETA, 1954, v. 527, p. 796).

Se, antes dessa data, a convivéncia entre portugueses e espanhais ja era
constante, sobretudo na colbénia, onde as fronteiras eram maleaveis e viajantes
atravessavam o continente, € seguro admitir que a morte de D. Henrique I, tio-avd
de D. Sebastido, e a subsequente coroagdao do espanhol Felipe Il como rei de
Portugal teriam intensificado ainda mais as trocas entre os dois povos.

E muito provavel que estivessem presentes na encenacéo deste auto colonos
tanto espanhodis quanto portugueses, e que as similaridades entre as duas linguas
Ihes permitissem uma comunicacdo quase tranquila. Sendo Anchieta falante nativo
de espanhol, e estando ele havia tantos anos em convivéncia com portugueses —
desde a sua estada em Coimbra —, o préprio autor era fluente nas duas, e
certamente ndo era o unico, de forma que este auto pode ser interpretado da
maneira que precisava para suprir uma necessidade complexa:

Este auto tinha endereco certo: visava aos brancos, cujo mau
comportamento se traduzia em lutas entre si, em abusos em relagao
aos indios, e em rebeldia em relagcdo as autoridades civis e
religiosas. ((PINTO in ANCHIETA, 1973, pp. 198-199)



E € no sentido de corrigir o comportamento dos brancos que habitavam a
regiao que o Diabo se faz, novamente, tdo importante.

Nessa peca, ao contrario de Na festa de Sdo Lourencgo, ndo ha um diabo que
inaugure a agao sozinho. Ao contrario, logo no inicio do auto, encontramos dois
diabos em franca discusséao.

Surgem, primeiramente, no palco, Satanas e Lucifer, numa luta pelo
predominio, num vaidoso debate a respeito de suas “virtudes” e de
suas “vitérias”, até que “Sao Mauricio”, padroeiro da Vila, com sua
espada, os expulsa da Capitania. (NOBRE, 1974, p. 100)

Aqui, alguns comentarios s&o necessarios a respeito de Sdo Mauricio, do
Anjo e de Vitor. O primeiro é a postura guerreira de todos eles.

Essa concepcao de santo-soldado (...) estda bem dentro do espirito
da Ordem, conforme a pretendia Loyola. Como o jesuita deve
conquistar o mundo para Deus, seu primeiro adversario € o Mal, isto
é, o diabo. (PINTO in ANCHIETA, 1973, p. 222)

Os diabos dessa pecga sao expulsos pela espada, o que denuncia o tom de
batalha espiritual que os jesuitas percebiam enfrentar nestas terras.

A primeira personagem a falar na peca é Satanas, que logo torna a situagao
conhecida: Lucifer acredita que pode dominar estas terras sem sua ajuda. A
contenda ocupara os dois diabos em quase todo o seu tempo de cena, tanto
evidenciando a soberba e arrogancia de ambos os diabos, quanto antecipando a
derrota dos dois. Diz Satanas:

Aonde vais,

sem levar Satanas,

teu leal servo, contigo?

Tens outro tal amigo?

Que te dou a Barrabas

e com Judas te maldigo!®® (ANCHIETA, 1954, vv. 6-11, p. 780)

Edith Pimentel Pinto escreve que “essa pitoresca e irrequieta galeria de
demobnios apresenta-se organizada segundo os tradicionais padrées medievais” (in
ANCHIETA, 1973, p. 225). Lucifer, de acordo com Collin de Plancy em seu

Dicionario infernal, “é com frequéncia considerado o rei dos infernos, e, segundo

% Tradugéo livre do original em espanhol: “; Donde vas, / sin llevar a Satanas, / tu leal siervo,
contigo? / ¢ Tienes otro tal amigo? / jQue te doy a Barrabas / y con Judas te maldigo!”



alguns dembénamos, € superior a Satd” (2019, p. 554). Satanas, entretanto, o
dicionarista do século XIX descreve como “o chefe dos demonios e do inferno,
segundo a opinido geral” (Op. cit., pp. 775-776). Tem-se ai um conflito que parece
permear a prépria demonologia européia — de base medieval —, conflito este de que
a pega nao padece, pois o proprio Satanas se declara servo de Lucifer.

O nome de Satanas é derivado da expressao hebraica satdn. De acordo com
Luther Link, em seu O Diabo: A méascara sem rosto,

Satan é uma palavra hebraica que em geral significa adversario,
nada mais. As vezes, ele é um ser humano, as vezes uma figura
celestial. (...) Sata é um titulo, ndo € nome de ninguém. Sata ndo é o
Diabo (embora viesse a tornar-se o Diabo em comentarios cristaos).
(1998, p. 24. Grifos do autor)

A histéria de Salomao, por exemplo, conta de um adversario edomita
chamado Hadade, da linhagem real de Edom (71 Reis 11:14), num sentido bastante
militar. No texto do Salmo 109, fala-se de um “acusador” (Salmos 109:6), que € uma
outra tradugdo possivel. Nesse caso, € possivel que a referéncia seja a um
acusador espiritual. Quando o termo hebraico € acompanhado de artigo, é
frequentemente traduzido como Satanas (J6 1:6, 9).

Em Na vila de \Vitéoria, Satanas aparece blasonador, irreverente,
desrespeitoso. Seu discurso também é bastante carregado de vulgaridade e malicia,
levando-o a uma fluidez de discurso bastante diferente de Lucifer, como se vé nesta
fala: “Certo que és téo sutil / quanto um asno albardado! / Lindamente atinaste!"®’
(ANCHIETA, 1954, vv. 81-83, p. 782)

Seu discurso traz o orgulho que sente de ser enganador e mentiroso. Ele diz:

Tu n&o vés

meus enganos, minha dobra?

que procuro, tao depressa,

tudo mudar ao revés,

e da cabeca pés,

dos pés fazer cabega?® (vv. 97-102, p. 783)

87 Tradugéo livre do original em espanhol: “jCierto que eres tan sutil / como un asno albardado! /
jLindamente has atinado!”

% Tradugéo livre do original em espanhol: “;, Tu no ves / mis engafios, mi doblez? / ¢ que procuro, tan
de priesa, / todo mudar al revés, / y de la cabeza pies, / de los pies hacer cabeza?”



Isso, entretanto, ndo lhe garante de forma nenhuma a vitéria contra o santo
protetor da Vila. De acordo com Edith Pimentel Pinto, “a retérica maliciosa de
Satanas em relagcdo a Sao Mauricio é totalmente inoperante, e assim se
desprestigia o mais eloquente dos demonios” (in ANCHIETA, 1973, 1978, p. 227).

Satanas é também mais astuto que seu chefe:

E mais arguto que Lducifer, e muito mais habil, exatamente como o
caracteriza Gil Vicente em Breve Sumario da Histdéria de Deus. Além
disso, [na Vila de Vitéria], Satanas acumula as funcbes de espiao
(“porque siempre fui tu espia” — v.) e de guia (“y toda tu valentia / fué
por me tener a mi / por tu adalidad y guia” — vv. 46 a 48). (Op. cit.,
pp. 225-226)

Apesar de ser subordinado a Lucifer, tem muito pouco respeito por seu chefe,
como se vé nesta tirada de zombaria:

Entdo, mal!

Porque néo te parou tal

que ficaras sem raizes,

pensavas que era o real

daquele povo sensual,

que pedia codornizes?® (ANCHIETA, 1954, vv. 257-262, p. 788)

Vé-se nesta fala que a suposicdo que Lucifer tem de seu préprio poder Ihe
parece errada. Ao invés de aponta-lo como um servo fiel, entretanto, Satanas o faz
com desdém e deboche, assumindo uma postura de superioridade presumida com
relacao aquele a quem devia ser, de fato, um subordinado.

Esse mesmo desrespeito mostra-se logo no comeco da pega, quando
Satanas amaldicoa seu chefe, comparando-o aos que eram considerados pelos
jesuitas como grandes “anti-Cristos” de seu tempo:

Com Muhammed e com Lutero,
com Calvino e com Melanchto
te cubra tal maldicédo,

que te queimes todo inteiro,
ardendo como tigao,

Lacifer!™ (vv. 12-17, p. 780)

% Tradugéo livre do original em espanhol: “Ende, jmal! / Porque no te par6 tal / que quedaras sin
raices, / pensabas que era el real / de aquel pueblo sensual, / que pedia condornices?”

" Tradugéo livre do original em espanhol: “Con Mahoma y con Lutero, / con Calvino y con Melanton, /
jte cubra tal maldicién, / que te quemes todo entero, / ardiendo como tizén, / Lucifer!”



As figuras citadas nesta fala ja foram brevemente apresentadas ao leitor e a
leitora em notas de rodapé. Sabemos, portanto, que eram hereges e combatidos
com veeméncia pelo catolicismo quinhentista. No caso de Muhammed, isto era
especialmente verdadeiro na Peninsula Ibérica, onde a disputa territorial contra os
mouros era uma ocorréncia histérica de grande impacto tanto em Portugal quanto
em Espanha.

Ambos os diabos parecem estar perfeitamente a par de tudo o que esta
acontecendo na Europa a época e das grandes heresias em voga no Velho
Continente. Em sua atitude soberba e autossuficiente, Lucifer diz a respeito de
Satanas:

Tais faganhas

faras tu nas Alemanhas,

que tuas mentiras créem,

nas Frangas e nas Espanhas.

Mas no Brasil, tuas manhas

muito pouca medra tém. (vv. 75-80, p. 782)

Lacifer menciona a Alemanha e a Franga, paises com movimentos
protestantes mais marcadosﬁ, mas também a Espanha, pais essencialmente
catdlico. E interessante que isso se dé diante de uma plateia parcialmente
espanhola, ainda mais considerando que Portugal ndo € mencionado aqui. A critica
a Portugal virda somente mais tarde, nas falas do Embaixador, mas acompanhada a
uma nova critica aos espanhais, na fala de Vitor.

Considerando o carater moralizante da pecga, essa critica pode vir a servigo
de levar os espanhdis a humildade, visto que tem uma forga politica maior do que os
proprios portugueses. Veremos adiante que Anchieta parece evitar posicionar-se
enquanto espanhol neste contexto.

O segundo diabo é Lucifer, chefe de Satanas. E ele o mais arrogante da
dupla de diabos principais. E também o mais ganancioso, como fica evidente nesta

fala:

Satanas,

nao te bulas! Fica atras,
porque quero tdda a gléria
dessa tao grande vitoria,

™ Vale lembrar que o Colégio de Coimbra, antes de ser entregue a administragéo dos jesuitas, teve
professores franceses, que foram perseguidos por suas “tendéncias protestantes”.



como logo bem veras,
com minha imortal memoria. (vv. 230-235, p. 786)

No Dicionario infernal, ele é definido como “o rei dos infernos (...). Diz-se que
as vezes se mostra brincalhdo” (COLLIN DE PLANCY, 2019, p. 554). Nesta peca,
entretanto, ele se mostra bastante sério. Sua fala é extremamente racional:

Se ndo mentes, bem trabalhas.

Mas nao sei quem ha de crer

que tu s6 possa vencer,

em tao diversas batalhas,

gente de tanto saber. (ANCHIETA, 1954, vv. 121-125, p. 783)

O padre Armando Cardoso o descreve como recatado (in ANCHIETA, 1977,
p. 100), o que nao condiz com a descrigdo de Edith Pimentel Pinto faz de Lucifer,
afirmando que ele “mantém o coloquial familiar, sem pender, nem para o vulgar,
nem para o literario. Com isso, falta-lhe, nas falas, a majestade ou o furor de um
diabo-rei” (in ANCHIETA, 1973, pp. 228-229), ainda que, como se vé na fala a
seguir, a falta de formalidade — o furor referido pela autora — n&o implique
necessariamente em uma vulgaridade propriamente dita:

Cal’'te! Nao te gabes tanto,

que se foste vencedor

dalgum fraco pecador,

contra tdo insigne santo

nao tens forga nem valor. (ANCHIETA, 1954, vv. 200-205, p. 786)

Sua ordem ao Mundo e a Carne de acompanha-lo para a guerra também
acompanha a mesma légica:

Companheiros! Comecemos a batalha!

Rompa-se o saio de malha de sua fé!

A vitéria nossa é,

inda que seu Deus lhe valha! (vv. 236-241, p. 787)

Edith Pimentel Pinto descreve a fala de Lucifer como “pausada” (in
ANCHIETA, 1978, p. 228), o que € questionavel, visto que isso dependeria muito da
execucao do ator e ndo ha meios de verificar de que forma se deu a encenagao no
seculo XVI.

Lucifer prepara-se para uma verdadeira batalha. O guerreiro Sdo Mauricio é

seu inimigo e ele chama a Carne e o Mundo, “como fortes cavaleiros” (ANCHIETA,



1954, v. 218, p. 78). E muito justo, entdo, que a derrota do quarteto maléfico venha
por meio da espada de Sao Miguel Arcanjo ao final do primeiro ato. A derrota tao
militar sofrida pela dupla — e que submetera também a Ingratidao — é facilmente
explicavel, de acordo com Ednilson Aparecido Quarenta:

O maniqueismo estético de Anchieta, entroncado na figura do diabo,
acentua e reforga a missao dos soldados de Cristo. Sem o diabo, a
prépria funcdo da catequese se esvaziaria e a colonizagdo da
América nao teria o mesmo carater cruzadistico. Por isso foi
impossivel aos propésitos inacianos separar conversdo de
demonizagao. Basta conferir, como destacou Ronald Raminelli, que
até “a primeira metade do século XVI as crbnicas portuguesas
jamais conceberam o indio como demoniaco. O tema tornou-se
recorrente a partir dos escritos jesuiticos, sobretudo no teatro de
Anchieta. (2002, p. 52)

A respeito desses dois diabos, Lucifer e Satanas, Joel Pontes escreve:

Luacifer € pompa e estado, patrdao de Satanas, este o gracioso do
auto, como tantos do teatro espanhol, arlequinal pela zombaria (e no
fundo bastante simpatico em suas desventuras), agil, blazonador e
fantasioso. (...) Lucifer com a lingua portuguesa e Satanas com a
lingua espanhola se equivalem. (1978, p. 39)

A terceira figura diabdlica do auto é a Ingratidao. Antes, porém, de analisa-la,
€ preciso fazer uma pausa para discutir as outras personagens, de maioria
alegorica. Das pecas atribuidas a Anchieta, nenhuma é tdo carregada de alegorias
quanto Na vila de Vitéria: a Vila de Vitéria, o Governo, a Ingratidao, o Temor e o
Amor de Deus — os dois ultimos tendo uma participacdo mais ativa na peca do que
no Auto de S&o Lourencgo, por exemplo. Cardoso apresenta uma teoria acerca da
origem do Governo e da Vila. Apesar de nao haver meios para confirma-la ou
nega-la, € interessante menciona-la:

Estas duas figuras do auto [o Bom Governo e Vitdria] foram
inspiradas a Anchieta por dois personagens histéricos. Pela morte de
Vasco Fernandes Coutinho Filho, que nao deixara sucessao
legitima, pensaram alguns em anexar a coroa a capitania,
pretextando elevacédo honrosa para a terra. Outros n&o o queriam de
modo algum, considerando-se lesados. Conseguiu-se a custo, com o
auxilio dos Jesuitas, principalmente de Anchieta, que o poder viesse
as maos de D. Luisa Grimaldi [Vitdria], viava do falecido, neta do
principe de Mbnaco, (por isso chamada princesa) auxiliada por seu
cunhado o capitdao Miguel de Azevedo [Bom Governo], casado com
D. Luisa Correia, irma, por parte de pai, mais moca de vinte anos, de



D. Grimalda. Todas pessoas excelentes, dirigidas espiritualmente
por Anchieta. (in ANCHIETA, 1977, pp. 101-102)

Apesar dessa possivel origem bastante concreta, ambas as personagens
personificam valores ou principios abstratos. Isso € o que define uma alegoria
(PAVIS, 2005, p. 11), de acordo com Patrice Pavis, ja citado em capitulo anterior
deste trabalho. Isso nos leva a uma discussao colocada por Pinto, que caracteriza o
Embaixador como uma alegoria em seu trabalho: “(...) participam seres alegoricos
representativos de entidades abstratas mas de vivéncia comum (a Vila, o Governo),
e uma personagem de consisténcia fisica (o Embaixador)” (PINTO in ANCHIETA,
1973, p. 201). O Embaixador, entretanto, ndo parece representar nada, sendo um
castelhano vindo do Rio da Prata na fungdo de embaixador. Suas reacdes sao

extremamente humanas, do seu julgamento contra os portugueses

Mais precavido

que este povo, que esta junto,

nao tem mais devogao

que enquanto dura o sermao,

e passando-se aquele 2ponto,

logo muda o cora(;éo.7 (ANCHIETA, 1954, vv. 829-834, p. 805)

ao seu pavor diante da Ingratiddo: “Vaya el diablo contigo, / que me has
hecho tanto miedo!” (vv. 1238-1239, p. 817)

Além disso, € uma personagem que declara ter profunda devocédo, mas
obviamente mantém seu status de pecadora, como sugere Vitor nesta fala:

Veja, irmao, vosso zelo!
Ainda que o tenha por bom,
nao penseis que é tao alheio
de justica, o rei do ceu,

que rege o mundo sem freio.

Os homens de vosso Rio™
merecem, por seus pecados,
ser de Deus desamparados. "(vv. 1184-1191, p. 815)

2 Tradugdo livre do original em espanhol: “Mas barrunto / que este pueblo, que esta junto, / no tiene
mas devocion / que en cuanto dura el sermon, / y pasandose aquel punto, / luego muda el corazén.”
3 Rio da Prata.

" Tradugéo livre do original em espanhol: “jMirad, hermano, vuestro celo! / Aunque lo tengo por
bueno, / no penséis que es tan ajeno / de justicia, el rey del cielo, / que rige el mundo sin freno. // Los
hombres de vuestro Rio / merecen, por sus pecados, / ser de Dios desamparados (...).”



Da mesma forma, os diabos presentes nesta peca e em outras ndo podem
tampouco ser considerados alegorias como o quer Pinto ao sugerir que a primeira
parte da peca seja “puramente alegédrica” (in ANCHIETA, 1973, p. 198), pois néo
sao personificacbes de conceitos abstratos. Antes, sdo demonios, conceito definido
também em capitulo anterior deste trabalho, de acordo com Collin de Plancy como
“anjos caidos, que, privados da visdo de Deus apds sua revolta, s6 respiram o mal e
s6 procuram ser o mal” (2019, p. 281).

Ha duas alegorias, antes de chegarmos a Ingratiddo, que precisam ser
compreendidas. Alfredo Bosi escreve que a alegoria

exerce um poder singular de persuasdo, nao raro terrivel pela
simplicidade das suas imagens e pela uniformidade da leitura
coletiva. Dai o seu uso como ferramenta de aculturacdo, dai a sua
presenca desde a primeira hora da nossa vida espiritual, plantada na
Contra-Reforma que unia as pontas do ultimo Medievo e do primeiro
Barroco. (1992, p. 81)

Sua presenca se torna, desta forma, essencial na estrutura da peca,
inserindo fortemente o auto no contexto literario da época.

Ao contrario das outras alegorias da pega — a Carne e o Mundo —, que
encontram sua fonte na literatura — se ndo na de Anchieta, na obra de outros
autores do periodo —, a Carne e o Mundo sado baseadas em passagens biblicas.
Estas representacdes, apesar de estarem a servigo de Lucifer, ndo sao demébnios
propriamente ditos.

O apostolo Sao Joao escreve: “Nao ameis o mundo nem as coisas do
mundo. Se alguém ama o mundo, nédo esta nele o amor do Pai” (1 Jodo 2:15). O
Mundo, discutido pelo apdstolo e encenado pelo jesuita, representa o pecado que
corrompeu a Criagdo no principio, € que condenou a humanidade ao Inferno. Vale
lembrar que, de acordo com a doutrina catdlica, a salvagao faz-se por meio da
confissdo e da obediéncia aos dogmas pregados pela Igreja. Portanto, apenas a fé
nao é suficiente. Por isso, a pregagcédo de Anchieta busca convencer o espectador de
seus pecados.

A Carne, por outro lado, é mencionada pelo apdstolo Paulo. “Digo, pois:
deixai-vos conduzir pelo Espirito, e ndo satisfareis os apetites da carne” (Galatas

5:16). Aqui, algumas tradugbes da Biblia trazem a expressao “natureza



pecaminosa’, ao invés de Carne. Este conceito também pode ser entendido pela
fraqueza humana mediante o pecado do Mundo.

A unica personagem diabdlica, em toda a obra de Anchieta, que pode ser
caracterizada como uma alegoria é a prépria Ingratiddo, uma aliada do deménio,
representante de todo o mal do mundo. De acordo com o padre Cardoso, ela é
“apresentada como uma bruxa a remexer, numa suja panela, toda espécie de
caldos de discérdia, contra os quais nada valem Governo, Ordenacdes e festas de
estudantes piedosos” (n ANCHIETA, 1977, p. 103). A imagem da bruxa sera
retomada adiante.

A Ingratiddo entra em cena declarando-se a “mée de pecados’
(ANCHIETA,1954, v. 803, p. 804). E interessante notar que, para a maioria dos
diabos que se declarem motivadores de pecados na obra de Anchieta, estes feitos
pouco lhes valem durante a agdo. Aqui, entretanto, a “maternidade” da Ingratidao
volta a tona diversas vezes ao longo da pega. Ela mesma fala “do mau leite, que
Ihes” da (v. 948, p. 808). Depois, 0 Embaixador a amaldigoa. Ele diz:

O diabo que te leve,

ma velha arreganhadal!

Parece que estas gravida

e que a gravidez te move

a fazer tanta salada.” (vv. 991-995, p. 810)
Ela explica:

Ouve. Saberas meu trato

e natural condicao.

A primeira emprenhidao

foi de Lucifer ingrato.

A outra, do velho Ad&o. (vv. 1054-1058, p. 811)

E importante enxergar nesta fala “toda uma tradicdo dramatica medieval
sobre o pecado de Adao e a ingratiddo humana. A estrutura reflete influéncia da
técnica do teatro de Gil Vicente, apresentando, em forma alegodrica, a maior parte
dos personagens” (AZEVEDO FILHO, 1996, p. 269). De mais a mais, o discurso,
apesar e para além de sua carga de sentido alegorico, também sugere um carater

promiscuo, ao qual retornaremos mais adiante.

s Tradugéo livre do original em espanhol: “El diablo que te lleve, / jmala vieja regafiada! / Parece que
estas prefiada, / y que la prefiez te mueve / a hacer tanta ensalada.”



Ao contrario de outras pecas anchietanas, em que cada diabo era comparado
um animal diferente, em Na vila de Vitéria € somente a Ingratiddo que é
caracterizada de maneira animalesca. O Embaixador chama-a avestruz76, dragéo”,
basilisco78, serpente tao venenosa' e maldita raposago. Além do carater temivel,
Leodegario Amarante de Azevedo Filho afirma que Anchieta tentaria “ridicularizar a
figura da Ingratiddo, para que o povo possa abomina-la” (1996, p. 266). Sua
descricdo é das mais terriveis.

Vé-se, pois, que é proferir falas e ndo propriamente atuar o encargo
desta personagem caracterizada fisicamente de forma grotesca: é
uma feiticeira (“encantadora” — v. 1291) a mexer caldos, como a
Hécate de Shakespeare, mas tdo velha e téo feia (...). (PINTO in
ANCHIETA, 1973, pp. 212-213)

A caracterizagdo da Ingratiddo como uma bruxa acontece também em um
momento posterior, quando ela é comparada as feiticeiras (ANCHIETA, 1954, vv.
1091-1094, p. 812) de Alcala de Henares, cidade espanhola com um grande numero
de processos inquisitoriais contra pessoas acusadas de bruxaria no século XVI. Ela
retruca:

Elas aprendem de mim,

que fago grandes sermdes

e lhes ensino oracoes,

que elas semeiam por i,

com muitas superstigdes. (vv. 1095-1099, p. 813)

A perversao da religiosidade catdlica era, para o clero do Quinhentos, uma
verdadeira ameacga. A heresia vem, de acordo com a Biblia, com a aparéncia de
Santa Doutrina: o lobo devorador em pele de ovelha (Sdo Mateus 7:15). E o que
esta aparicdo diabdlica parece ensinar as mulheres espanholas.

Quando o Embaixador, apds o inicio do seu embate contra a Ingratidao, torna

a criticar a falta de devocao dos habitantes da vila, sua adversaria os defende, e diz

6 “;Dios me valga! Qué avestruz!” ANCHIETA, 1954, v. 864, p. 806.

7 “Penséme que eras dragon” Ibidem, v. 878, p. 806.

78 “o0 aquel bravo cafdn, / que se llama basilisco” Ibidem, vv. 879-8880, p. 806.
9 “iQue sierpe tan ponzofiosa!” Ibidem, v. 1111, p. 813.

80 “1\/éte, maldita raposa” Ibidem, v. 1114, p. 813.



que “ndo faltara / alguma pa de forneira’ 1’ (ANCHIETA, 1954, vv. 936-937, p. 808),
em uma nitida ameaca a vida dos castelhanos presentes. Armando Cardoso
classifica esta fala como uma “isencdo grande de Anchieta espanhol diante de
nacionalismos exaltados” (in ANCHIETA 1977, p. 318), entretanto n&o parece ser
este o caso: quem faz esta ameaga € a Ingratiddo, uma figura diabdlica e
assustadora. A Ingratiddo coloca-se contra alguém que critica os pecados
cometidos pelos portugueses em solo brasilico e contra todos os seus conterraneos.

Apesar dela ser usada para também criticar comportamentos espanhdis,
nenhuma das suas posturas em cena pode ser lida em uma chave positiva, pois nao
o é. Esta fala é violenta e carregada de uma rebeldia contra os espanhdis ja
apontada em momento anterior da pecga, no didlogo entre a Vila de Vitoria e o
Governo, que elogiam a obediéncia civil. Parece-me, portanto, também ser
carregada também de critica contra essa hostilidade.

Percebe-se que, ao longo de toda esta troca, a agressividade e violéncia da
Ingratiddo, bem como sua feiura, intimidam o crente Embaixador. Ele é incapaz de
derrota-la sozinho, como acontece a todas as outras personagens humanas de
Anchieta — e de Gil Vicente. O padre-dramaturgo da a ela carater demoniaco. “Dai a
forca”, escreve Edith Pimentel Pinto, “com que ela afronta o Embaixador, sem
respeito algum pelas altas qualidades que ele apregoa” (in ANCHIETA, 1973, p.
212).

A Ingratiddo é a personagem feminina mais marcante de Anchieta. Mesmo a
Virgem ou Santa Ursula ndo sdo tdo protagonistas quanto ela. Raras como as
mulheres sao na obra do padre-dramaturgo, € preciso lembrar que mulheres nao
atuavam no teatro medieval e que, entre os jesuitas, sua presencga era ainda menor.
O que Anchieta faz é certamente inovador dentro da Companhia de Jesus.

Até as personagens femininas, proibidas nos Colégios da
Companhia, tinham entrada nesses Autos. No anchietano, o Unico
que conhecemos por pecas inteiras, aparecem a Vila Vitéria, Santa
Ursula, a velha da Ingratiddo e outras. Nas descri¢gdes de Cardim, a
Sé, a cidade do Salvador, as Santas Virgens... E verdade que a
maioria sdo figuras simbdlicas ou espiritualizadas; mais raramente
retratam mulheres na vida real como a velha india que fala duas

81 Brites de Almeida, também conhecida como a Padeira de Aljubarrota, é tida como uma heroina
portuguesa na luta contra os castelhanos no século XIV, apds ter matado sete homens que estavam
escondidos em seu forno com uma pa.



estrofes pinturescas no Auto de S. Lourengo. (CARDOSO in
ANCHIETA, 977, pp. 57-58)

Seu protagonismo né&o significa, portanto, uma valorizagdo da mulher nesta
peca, mas sim do contrario. Esta alegoria diabdlica, de ma aparéncia, € promiscua,
agressiva, ingrata, infiel, mentirosa:

Por esses tragos € possivel caracterizar a Ingratiddo como um
sucubo, figura unica no teatro de Anchieta, e central deste que bem

L]

pode chamar-se “O Auto da Ingratidao”. Sua funcionalidade € basica,
para a compreensdo do texto e o intermédio jocoso a cargo da
Ingratiddo, colocado antes do final grave e edificante, constitui
caracteristica técnica do auto (...). (PINTO in ANCHIETA, 1973, p.
213)

O sucubo é uma categoria de “demoénios que tomam a forma de mulheres”
(COLLIN DE PLANCY, 2019, p. 819), que supostamente seduziam os homens
medievais, levando-os ao pecado. A Ingratiddo adquire, portanto, caracteristicas
incomuns aos outros diabos representados no teatro quinhentista. Satanas e
Lacifer, companheiros seus, sdo extremamente urbanos, e tem os ares de
guerreiros, colocando-a em uma posicao de destaque — ainda que rebaixada — e

tornando-a uma personagem unica no rol de demdnios escritos por Anchieta.



3 Na aldeia de Guaraparim

3.1 A peca

A terceira e ultima peca € Na aldeia de Guaraparim, em referéncia a aldeia
onde foi encenada, na capitania do Espirito Santo. Assim como ocorre com Na vila
de Vitoria, este titulo Ihe foi atribuido por Maria de Lourdes de Paula Martins, que
estima que a encenagao se tenha dado entre os anos de 1589 e 1594 (1954, p.
604), dando-se, portanto, na porgao final da vida do padre-dramaturgo, que faleceu
poucos anos mais tarde, na aldeia de Reritiba (atual Anchieta, ES). O padre
Armando Cardoso propde que a encenagao tenha sido uma homenagem a festa de
Maria Imaculada (in ANCHIETA, 1977, p. 79).

Recorrerei aqui a tradugdo de Eduardo Almeida Navarro, ja referida na
analise de Na festa de Sdo Lourengo. Martins comenta brevemente ser esta a
“‘maior pega do caderno de Anchieta escrita exclusivamente em tupi” (MARTINS,
1954, p. 603). Talvez por isso mesmo seja uma pecga pouco estudada. Na verdade,
das pecas escritas — ao menos parcialmente — em tupi, Na festa de Sdo Lourencgo é,
sem duvida, a mais conhecida, bem como o Auto da pregag¢&o universal, por sua
proximidade com a primeira. Portanto, ndo seja de se espantar a escassez de
diferentes perspectivas a respeito do texto de Na vila de Guaraparim.

Cardoso faz uma divisao dessa pega em quatro atos, sendo o primeiro € o
ultimo cangdes em honra as imagens Nossa Senhora da Conceigéo e de Sant’Anna.
Os dois atos intermediarios concentram o enredo da pega, com a chegada da Alma
de Pirataraka funcionando como uma espécie de divisor de aguas ou ponto de
virada. De acordo com a edigdo de Martins, entretanto, trata-se de uma peca de ato
unico, levando em conta a organizagédo original do manuscrito, o que tem sido
considerado, no tocante a esta pesquisa, um argumento soberano.

O auto é composto por 805 versos, todos em tupi. Se aplicada a escansao
portuguesa a lingua tupi, teremos esta configuracdo: uma maioria de “785
setissilabos e 17 quebrados de trés silabas” (AZEVEDO FILHO, 1996, p. 212). De

acordo com Leodegario Amarante Azevedo Filho, a peca “lembra uma comédia



satirica de costumes, como assinala Claude-Henri Freches” (1996, p. 213) e
indicaria uma “fase adiantada da catequese” (Op. cit., p. 211).

O auto se inicia com a entrada de Anhangugusz, que permanece pouco tempo
sozinho em cena — apenas 26 versos. E a cena mais curta de toda a peca. O diabo
queixa-se da falta abrigo e fala saudosamente do tempo em que vagava pela terra e
pelas aldeias livremente, porque agora ha padres capazes de expulsa-lo do convivio
dos amerindios:

Ai! Embora esteja procurando

alguma pousada,

irra!, faz-me sair sempre

da aldeia o padre,

para bem longe me mandando! (ANCHIETA, 2006, vv. 1-5, p. 129)

Ele chama pelos “antigos companheiros de sua grande forga” (v. 23, p. 131):
Tatapitera, Caumonda e Morupiaruera. E interessante notar que, nesse momento da
encenagao, ele os declara seus aliados, mas depois ndo dara sinais de
reconhecé-los.

O segundo diabo, Tatapitera, entra em cena e conversa com Anhangugu por
50 versos. Ele afirma sua lealdade e enumera os pecados com que tenta os
amerindios. Anhangugu nao parece lembrar-se dele, e ele se apresenta. Ele propoe
um ataque contra a Virgem (Tupansy, a “Mae de Deus”), mas Anhangugu adverte
para o iminente fracasso.

Tatapitera:
(...)Vamos, para assalta-las [as futuras presas, habitantes da aldeia],
atacando pelas costas a Mae de Deus.

Antes que ela o saiba,

vamos levar os malditos.

Anhangucu:

N&o sabes de nada;

a Mae de Deus esta sabendo de tudo. (2006, vv. 56-62, p. 133)

Tatapitera invoca, entdo, seu irmao mais novo, Caumonda, para ajuda-los:
“Que venha para nos ajudar / meu irméo mais mogo, teu servo” (vv. 68-69, p. 133).
Este novo diabo entra em cena e, por 99 versos, € o recém-chegado do

grupo. Apresenta-se como uma antiga ameaga aos tupinambas, mesmo aos que

82 A tradugdo para os nomes de cada diabo sera discutida no momento devido.



tenham ido a igreja e rezado muito. Ele reconhece Anhangugu, apesar de haver
reciprocidade, e diz que os amerindios buscam o chefe diabdlico. Caumonda diz
também que nao havia atormentado os indios de Guaraparim por estar ainda
cansado, apos ter estado com “seus servos tupinambas” (vv. 125-129, p. 139). Nao
sem certa arrogancia, ele promete vencer os temiminds. Anhangugu, entretanto,
adverte-o do amor desses indios pela Mae de Deus e pelo bom proceder.
Caumonda promete, entdo, trazer “um padrinho seu” (v. 146, p. 139), que
Anhangugu também ndo da sinais de conhecer a principio, mas depois lembra,
admitindo seu estado de angustia:

E verdade isso! Eu tinha-me esquecido
por causa da muita afligao.
N&o sei absolutamente de nada. (vv.153-155, p. 141)

A entrada do quarto e ultimo diabo, Morupiaruera, marca o inicio da quarta
cena do auto. E também a cena mais longa, com 253 versos. O leitor vai perceber
que, assim como nenhuma das trés cenas anteriores trouxe uma agao, esta quarta
cena também ndo o fara. O que temos aqui € uma apresentacédo dos diabos e de
seus pecados.

Morupiaruera (ou Morupiara) — a quem Anhangugu também chama Mboiugu
— passa a narrar suas faganhas e suas viagens, o que inclui a travessia de mares e
montanhas para desviar e exterminar os nativos (vv. 183-187, p. 143). E a sua vez
de prometer arruinar os habitantes de Guaraparim, e € a vez de Caumonda de
adverti-lo quanto a sua derrota, fazendo eco a Anhangugu. Morupiaruera,
entretanto, mantém sua posi¢cdo, dando animo aos companheiros, e os diabos
passam a tragcar um plano de acao.

Para o inicio da discussao, Tatapitera diz que trouxe o fumo de Anhangucu,
mas que seu fogo se apagou, ao que seu chefe Ihe recomenda roubar uma chama.
Caumonda é quem aparece com uma nova fonte de fogo. Voltaremos a isso mais
adiante.

E s em uma rubrica entre os versos 267 e 268 que se mencionam pela
primeira vez as vitimas que os diabos trazem consigo, e aqui os diabos estao
sugerindo suas vitimas prediletas, diretamente relacionadas a especialidade de

cada um.



Mesmo com todo o planejamento, entretanto, Anhangugu reconhece a

superioridade de Deus e da Virgem, que salva mesmo os pecadores. Ele fala da
conversao/confissdo dos indios. Ainda assim, resolvem atacar primeiro a alma do
indio Pirataraka (ou Pirataraca). Anhangugu confirma a todo momento o seu papel
de lider do grupo (ANCHIETA, 2006, vv. 424-428), sendo ele quem da a ultima
palavra.
A quinta cena da pecga, de 228 versos, se inicia com a chegada da Alma. Perdida,
ela acaba de expirar, e sabe que seu destino € o Paraiso. Ao ver os diabos,
reconhece-os imediatamente como inimigos. Tatapitera e Caumonda passam a
tentar engana-la, convencé-la a acompanha-los. Eles falham. Morupiaruera tenta,
entdo, usar a forga bruta, sendo seguido pelos outros dois diabos. O verso 483 (p.
167) sugere uma perseguicao, durante a qual Pirataraka se defende das acusagdes
que lhe sao langadas, afirmando categoricamente ter sido perdoado. Anhangugu
permanece alheio a tudo isso, um mero observador, até que, no verso 600 (p. 175),
Tatapitera admite a derrota. O lider dos diabos finalmente reage, exortando seus
companheiros a persistir. A partir daqui, a Alma passa a ter muito mais dificuldade
de defender-se, até tornar-se totalmente incapaz de fazé-lo. Na ultima estrofe da
cena, ela clama pelo socorro de Tupa Sy (“Mae de Deus”), apelando a uma forga
maior.

Durante os 75 versos seguintes, na penultima cena da pecga, os quatro diabos
e a Alma tém a companhia de um Anjo, que os diabos n&o reconhecem num
primeiro momento. E a Alma quem lhes confirma que se trata de um Anjo (v. 604, p.
181). Morupiaruera ainda assim nao da sinais de conhecé-lo.

O Anjo reclama a Alma para Deus desde sua entrada em cena, alegando que
Pirataraka “é velho amigo da mae de Deus™”, a “senhora desta aldeia”™. Ao fato de
Pirataraka ter esquecido alguns pecados, que sobraram sem confissdo, ndo acresce
culpa e nem peso. O Anjo acusa os diabos de mentirem e de ndo escutarem o que
ele diz, “como de costume”™. O trecho parece indicar que, apesar dos quatro diabos

nao terem lembrancga disso, seu encontro com o Anjo n&o ¢ inédito. Os diabos ficam

8 “Este que eu guardo / é velho amigo da mae de Deus”. ANCHIETA, 2006, vv. 684-685, p. 181.
84 “A mae de Deus, senhora dessa aldeia”. ANCHIETA, 2006,, v. 697, p. 183.
8 “\/6s n&o escutais, como de costume”. ANCHIETA, 2006, v. 707, p. 183.



com medo e decidem fugir, cada um deles enumerando as aldeias para onde
pretendem fugir.

A pecga se encerra com uma cena curta, de 68 versos, em que s6 0 Anjoe a
Alma estao presentes. Ele faz uma exortagdo para que a plateia arrependa-se de
seus pecados e converta-se a Santa Doutrina. A Alma faz uma pequena intervengao

apos a terceira estrofe de fala do Anjo, mas silencia-se dali em diante.

3.2 Uma luta de quatro contra trés

Na aldeia de Guaraparim tem uma trama simples, mas “bem estruturada e
redigida em linguagem adequada, com dialogos precisos e convincentes” de acordo
com Leodegario de Amarante Azevedo Filho (1996, pp. 213-214). O critico opde-se
(Op. cit., p. 213) nominalmente ao que diz Maria de Lourdes de Paula Martins, que
descreve a pegca como um possivel “arranjo organizado a pressa” (1954, p. 603).
Joel Pontes percebe nessa peca um auto “estruturado com a extrema simplicidade
de sempre” (1978, p. 45). Ele a caracteriza como um auto mariano, ao passo que
Azevedo Filho, a quem me referi ha pouco, afirma que “lembra uma comédia satirica
de costumes, como assinala Claude-Henri Fréches” (1996, p. 213), citando aqui a
obra Le théétre du Anchieta. Contenu et structure.

E possivel observar, ao longo de Na aldeia de Guaraparim, que Anchieta néo
se nega a estabelecer didlogos com outras pegas do século XVI. O enredo parece
se aproximar dos autos da Barca da Gldria e da Alma, de Gil Vicente, e Armando
Cardoso nota uma semelhanga com o “Dialogo de Ave Maria, composto pelo P.
Alvaro Lobo em Portugal e representado na aldeia da Concei¢cdo em 1584, por
ocasido da visita do P. Cristbvao de Gouveia, como nos informa Ferndo Cardim” (in
ANCHIETA, 1977, p. 79). Além disso, Renato Cymbalista também nos diz que “o
arriscado momento da separagao entre corpo e alma foi objeto de uma peca de
teatro de José de Anchieta intitulada Na aldeia de Guaraparim, que pode ser

considerada uma versédo Tupi-jesuitica da ‘literatura do morrer” (CYMBALISTA,



2006, p. 257). Portanto, o auto parece estar inserido em uma tradicdo de pecas que
abordam diversas das tematicas nele presentes.

A encenacéo teria sido precedida por um poema, entoado por dez meninos
que vém dancando em procissdo. Nele, cantam-se a superioridade de Nossa

Senhora e o poder que Deus lhe confere. Sua vitéria € ja aqui anunciada:

Afugentando o diabo,

com sua vida ma,

trazes tua bravura.

Vem para fazer sair o maldito,
para que nao faga perder-me.

O diabo te agasta,

de ti tendo medo.

Faze-me tu forte,

para que eu me oponha ao maldito,

para sempre vencendo-o. (ANCHIETA, José de. 2004, vv. 51-60, p. 145)

Ednilson Aparecido Quarenta escreve, a respeito da iminente vitéria da santa,
marcada ja desde tdo cedo na peca:

Nesse cenario ndo ha perspectiva para outro final. O enredo tecido
meticulosamente confina a agdo dos deménios, que ndo conseguem
emular-se frente aos signatarios de Deus. E tingida a vitéria do bem
sobre o mal: a Cruz fazia a sua redencao e reocupava o seu lugar
sacramental na Terra. (2002, p. 47)

A respeito desse mesmo desfecho, o texto da propria peca nos aponta que a
vitoria de Deus e da Virgem sobre esses diabos ja ndo é novidade. Anhangucu diz,
ao entrar em cena, abrindo o auto:

A bela proclamagéo de sua mae
aflige-me muito;
fura também minha cabeca.

Apenas ndao me matou

o terror ao nome da mae de Deus.

Logo ao ouvir o nome dela,

eu me escondo alhures,

dentro da minha grande noite. (ANCHIETA, vv. 8-15, p. 129)

Note-se que, em Na festa de Sdo Lourengo, Guaixara apresenta seu nome a
plateia no verso 35, e Na vila de Vitoria traz seus dois diabos a cena logo no
comego da peca, de forma que um apresenta o outro — ainda que de uma forma

indireta -, enquanto a Ingratiddo também apresenta alguns de seus atributos a



plateia. Anhangugu ndo o faz em nenhum momento. Na verdade, seu nome né&o €&
citado antes do verso 488, quando Morupiaruera |he diz:

Alegra-te, Anhangugu!
Faremos vir conosco nosso alvo,
esse Pirataracugu. (vv. 488-490, p. 167)

Depois, seu nome ¢é citado novamente apenas no verso 600, quando
Tatapitera admite a derrota sofrida: “Vamos, Anhangucu; / derrotou-nos,
detendo-nos” (vv. 600-601, p. 175). De todos os nomes da peca, é este 0 menos
citado.

Além disso, parece ser também o menos carregado de sentido, ja que
Anhangucu € a unido da palavra “anhanga”, que os jesuitas traduziram por “diabo”,
com o sufixo aumentativo “-usu”, de forma que significa literalmente “diabao”. Ele é
o lider, o maior dos diabos em cena, e o seu nhome diz exatamente isso. Antes de
roubar-lhe a identidade, a escassez de seu nome na pega parece conferir a
Anhangugu um carater bastante diferente do de seus companheiros. Escreve Joel
Pontes:

Ha, no entanto, além das informagdes antropoldgicas, infelizmente
narradas, o desespero de um anjo derrotado (o primeiro Diabo) para
tornar este auto mais sugestivo do que outros, no tanto em que
fornece ao ator nuances de representagdo bem pouco frequentes
nos textos anchietanos. (1978, p. 45)

Seus companheiros, por outro lado, seguem com bastante fidelidade o
padrao apresentado pelos diabos em outras pecas de Anchieta. Fazem as vezes de
guerreiros, caracterizando-se por uma certa hierarquia e por suas especialidades,
como escreve Joel Pontes:

A seu chamado [de Anhangugu] acorrem trés outros, militarmente
adestrados em especialidades: o de numero 2 fomenta o édio entre
as velhas, outro provoca pecados carnais, roubo e embriaguez e,
finalmente, o Diabo 4 & o guerreiro por exceléncia, habil no
incitamento dos indios ao assassinato. (1978, p. 46)

Esses novos diabos sdo, nas palavras de Armando Cardoso,

especialistas nas trés tentagdes da discérdia e desordem, do vinho e
da sensualidade, da crueldade e antropofagia. Com estas trés armas
querem dominar a aldeia, apesar da protecdo da Mae de Deus



Imaculada, que ja os derrotou outras vezes. (in ANCHIETA, 1977, p.
79)

Em linhas gerais, ambos os autores concordam no que concerne as
especialidades de cada um dos espiritos malignos. Ha, entretanto, uma pequena
variag&do no tocante ao segundo diabo que invade a cena.

Seu nome forma-se a partir de uma composicdo entre o verbo “pyter’
(chupar) e o substantivo “tatd” (fogo). Tatapitera é, portanto, o “chupa-fogo”.
Anhangucu também o chama Ardngatu (ANCHIETA, 2006, v. 43, pp. 130-131). De
acordo com Navarro (2013), este € um nome proprio de amerindios. A traducao
encontrada no verso traduzido acima referido indica que Tatapitera seja o “coisa
agradavel” aos olhos de seu chefe.

No inicio do concilio demoniaco que se forma com a chegada do ultimo
diabo, Tatapitera diz que trouxe sua chama para que possam fumar, mas ela se
apagou (v. 259, p. 149). Este recurso, o do rebaixamento cdmico, ja € familiar ao
leitor, que viu os diabos de cada uma das pecgas anteriores. A completa humilhagao
da personagem diante da plateia torna-a risivel.

Sua especialidade é inspirar o 6dio inflamado entre os seres humanos. O
proximo trecho sugere que possa afetar todo e qualquer ser humano, ao contrario
do que sugeriu Pontes. A visdo mais abrangente que Cardoso tem dessa
personagem acaba por ser um contraponto bastante util:

Sim. Eu, Tatapitera,
assim como meu grande fogo,
inflamo os antigos &dios.

Imediatamente,

de seu proximo

eles se vingam, dizendo maldades,

chacoteando-os, vituperando-os.

Tornam-nos famosos também,

em sua boca vilipendiando-os. (vv. 44-52, pp. 131-133)

Apesar de uma especialidade nefasta, Tatapitera € atrapalhado. Sua intencao
ameacadora cai por terra. Ele busca semear a discordia entre os seres humanos,

mas parece-me que seu intento ndo € considerado completo em si mesmo dentro



da pega, tornando-se muito maior e mais perigoso com a chegada do ultimo diabo.
Mas a vez dele chegara em breve.

Antes disso, vemos entrar em cena Caumonda. Este nome é formado a partir
da composi¢ao de dois substantivos: “kal~i" (cauim, bebida fermentada) e “monda”
(ladréo). Ele é o ladrdao de bebida, também Cauguagu (v. 78, p. 135), isto &, o
substantivo “ka’u” somado ao sufixo aumentativo “-usu”. Ele também ¢é a “grande
bebedeira”.

Seu pecado de preferéncia, como € de se esperar, € 0 vicio na bebida, do
qual os padres acusavam os brasis constantemente.

Nao sabe o senhor
que eu sou um beberrao?
Eis que eu sou Caumonda!

Eis que eu, na bebedeira,

faco as pessoas estarem sempre;

bebem muito todos

- 0s homens com as mulheres -,

segundo minhas disposicdes a eles. (vv. 106-113, p. 137)

Ele se gaba da facilidade com que leva os amerindios a bebedeira:

Assim dispondo as pessoas,

querendo arruinar os indios,

ponho-os (como) ladrbes de cauim,

como meu nome fazendo-os estar.

Obedecem-me bem os indios. (vv. 120-124 p. 137)

Tal como Dionisio, que faz uso da bebida na mitologia grega para abrir o
caminho para outras formas de expressido, também Caumonda se aproveita dos
efeitos do alcool para incentivar comportamentos de natureza sexual:

(...)

ajudando-os no que respeita as mulheres,

fazendo-os deseja-las,

fazendo-os rouba-las por causa disso. (vv. 117-119, p. 137)

Pouco antes da chegada de Morupiaruera, Caumonda também diz: “Por seus
rastros / vamos, para fazer feder esta aldeia / com o desejo sensual!” (vv. 169-171,
p. 141)



Quando Tatapitera percebe que seu fogo se apagou, Anhangugu sugere que
roube uma nova chama. Quem a traz € Caumonda. Considerando o nome de
Tatapitera e a comparagao que ele faz entre seu grande fogo e o 6dio que inflama
entre os tupis (vv. 44-46, p. 131), a esperanga que tinham os jesuitas de extinguirem
os costumes da guerra e da antropofagia daquela cultura, a natureza da pregacéo
que Anchieta pretendia implantar na costa brasileira e, ainda, a dificuldade de se
extinguirem outros costumes fomentados pelos colonos (dentre eles, o gosto pela
bebida alcodlica), o trecho parece sugerir que Tatapitera vem perdendo seu poder
de influéncia sobre os amerindios, e que Caumonda, por sua vez, substituiu-o como
grande mal dos brasis.

Discutimos anteriormente que o pecado provocado por Tatapitera sé estaria
completo apés a chegada do quarto e ultimo diabo a figurar na peca. Morupiaruera é
apresentado como o padrinho de Caumonda (v. 146, p. 139), e € chamado “velho
pervertor de tupis” (v. 147, p. 139) e a “causa de destruicdo de gente” (v. 149, p.
139).

Seu nome é a composicdo do prefixo “moro-” (gente, pessoas), do
substantivo “upiara” (adversario) e do sufixo “-0er” (antigo, extinto, aquele que ja
néo é. Ele é o “antigo adversario das gentes”. Uma variante de seu nome citada na
peca é Morupiara, que apenas exclui o sufixo, significando “adversario das gentes”.

Ele também é chamado Mboiugu: “mboia” (cobra) junto ao sufixo aumentativo
“usu”, a “grande cobra’. Pouco antes da chegada de Morupiaruera a cena,
Caumonda diz, a seu respeito: “Espera! / Que venha o maldito, primeiro, / chegando
com sua ferocidade” (vv. 166-168, p. 141).

Ele é o diabo das guerras e da antropofagia. Ao narrar seus feitos, segue-se
esta troca de palavras:

Atravessando o grande mair,

pelos montes voando,

fui para fazer pecar os tupis,

(e) depois disso, para exterminar os malditos,
fazendo-os entrar comigo em meu fogo.

Anhangugu:

Que indios séo esses?
Morupiaruera:

Tupiniquins, habitantes daqui,
espides inimigos.



Os malditos, é verdade, os vituperam [aos portugueses]!
Nao sao diferentes, absolutamente, das ongas... (vv. 188-192, p.
143)

Dentro da cultura tupi do Quinhentos, guerra e a antropofagia sao baseadas
na necessidade de vinganga, e que essa mesma necessidade é o que fundamenta e
motiva diversos aspectos da vida em sociedade (CYMBALISTA, 2006, p. 307). Essa
necessidade € o que José de Anchieta buscava extinguir, como discutimos em
capitulo anterior deste trabalho.

O trecho citado também menciona a travessia do grande mar e o voo sobre
montes, sugerindo que ele tenha vindo de muito longe. N&o é, entretanto, um
demobnio trazido da Lusitania, pois isso o isentaria do pecado da antropofagia e o
colocaria em uma peg¢a em lingua portuguesa ou espanhola, como se pode ver em
Na vila de Vitoria. Ainda assim, o “grande mar” ha de ser considerado indicio forte o
suficiente de que nao é nativo dessas terras, o que pode estar relacionado a crenca
dos jesuitas de que os amerindios fossem um povo bom por natureza, mas
corrompido pelo afastamento da civilizagao crista.

Durante o concilio maligno que se segue a chegada de Morupiaruera, os
diabos fazem sugestdes de planos de acéo, de acordo com a especialidade de cada
um deles. Tatapitera sugere apanharem as velhas, que “sdo todas pecadoras” e
raivosas (ANCHIETA, 2006, v. 276, p. 149). Elas n&do se convertem (vv. 295-296, p.
151), pois invocam o pajé Caruara (v. 288, p. 151). KarGara é o nome de uma
entidade mitoldgica da antiga religido dos tupis da costa, sendo esta acusagao uma
declaragdo de guerra a cultura de pajelanga, tdo predominante dentre as culturas
tradicionais brasilicas.

Caumonda, por sua vez, sugere que se apanhem os bébados, homens e
mulheres, tomados pela luxuria (vv. 302-335, p. 151-155). Ele faz um longo discurso
de pouco mais de 30 versos a respeito desse habito. E um combate mais direto a
dois pecados especificos do que faz Tatapitera, que ataca todo um sistema
cosmologico.

Por fim, Morupiaruera reforga seu gosto pela guerra (vv. 348-365, pp.
155-157) e jura querer misturar-se aos conflitos humanos e apanhar as almas

envolvidas. Faz uma referéncia a uma ameacga contra as cabegas dos indios (v.



353, p. 155). Ja foi discutida neste trabalho a importancia da vinganga dentro da
cultura tupi, e de como este sentimento e conceito serviram de base para a
antropofagia. Tao forte foi essa base que as aldeias que abandonavam o costume
da antropofagia ndo eram capazes, em sua maioria, de abandonar a vinganca
completamente, e esta passou a ser manifestada através da procura por corpos
inimigos (mesmo depois de enterrados) para quebrar-lhes a cabeca (CYMBALISTA,
2006, p. 311). Anhangugu diz, ao abrir a encenagao: “A bela proclamagéo de sua
mae / aflige-me muito; / fura também minha cabega” (ANCHIETA, 2006, vv. 8-10, p.
129).

Ele abre seu discurso dizendo “Com minha palavra de homem”, que traduz a
frase “Xe aba nhe’enga ri”. A palavra “aba”, aqui traduzida como “homem”, podera
ser, em outros momentos, traduzida como “indio”, como nos versos proferidos por
Anhangucu: “Por isso mesmo / os indios em seus coragbes / seus pecados
repudiam, / (...)" (vv. 396-398, pp. 158-159). De acordo com Eduardo Navarro, a
definicdo de “aba” nao é fixa, e sera dada por oposicdo de conceitos: homem,
quando oposto a mulheres; ser humano, quando oposto a animais (NAVARRO,
2013).

Cada uma das primeiras quatro cenas da peca trouxe ao palco uma nova
personagem e encarregou-se de apresenta-la. Esses dialogos tém uma funcao
muito mais didatica do que trazem em si agdo. Como vimos tanto no resumo da
peca quanto na analise especifica de cada diabo, as quatro primeiras cenas focam
muito mais na enumeragao dos pecados prediletos de cada personagem, numa
espécie de adverténcia mais ou menos velada a plateia para que vigiasse sua
conduta de acordo com a doutrina do colonizador.

Nesse ponto, voltamos a estrutura basica desta e de diversas outras pecas
de Anchieta. Vinicius Furlan e Cézar de Alencar Arnault de Toledo escrevem:

Em relagdo ao tema do pecado, a abordagem nas peg¢as mantinha
uma estrutura sem grandes modificacbes. No contexto da peca
teatral um ou mais diabos incitavam os indigenas a cometer o
pecado, ou valorizam as ag¢des que eram condenadas pelos jesuitas.
Essa acdo nao ocorria somente com os indigenas, por vezes, as
personagens que apareciam em pecado eram os colonos, ja
adaptados aos costumes indigenas. (2013, p. 13)



Anne McGuiness percebe que Anchieta estabelece uma hierarquia de
pecados e vicios, buscando uma compreensdo e uma interpretacdo propria da
sociedade tupi, de forma que o padre-dramaturgo foi capaz de traduzir sua
mensagem, mais do que para a linguagem amerindia, para a cultura amerindia
(2011, p. 43). Isso podemos ver muito bem na distingdo feita pelo uso do termo
“‘aba”, comentado acima, além de trechos como o que segue, em que a
transformacao pela qual a cultura tupi passa no século XVI (também ja comentada),
mesmo que ainda repudiada pelos jesuitas, aparece para caracterizar a propria
Virgem. Caumonda diz:

O que é natural é aquela mulher

quebrar em pedagos nossas cabecas,

querendo arrancar nossas cabecas,

ficando a derrubar-nos;

amarra-nos, oprime-nos o coragao. (ANCHIETA, 2006, vv. 722-726,
p. 185)

Tatapitera, Caumonda e Morupiaruera sdo demonios, mas seu peso no
enredo é bastante pequeno. Nao ha, efetivamente, grandes diferencas entre eles: o
que um faz, os outros acabam fazendo também. Eles ndo se opdem uns aos outros
sendao momentaneamente, e nenhum tem ambicdes diferentes de seus colegas. Os
trés diabos funcionam basicamente como um “bloco”. Sdo igualmente maldosos,
igualmente cruéis e igualmente insensatos. Morupiaruera diferencia-se de seus
colegas apenas por ser menos atrapalhado, como ja pudemos observar.

Sao muito mais espalhafatosos que seu lider, promovendo uma persegui¢ao
bastante farsesca — que sera analisada mais adiante.

Anhangugu, por outro lado, € bem mais realista — e muito menos otimista. Ele
reconhece a dificuldade da tarefa a que se prop0s, tanto nesta pega quanto no Auto
do Dia da Assung¢éo, em que chora:

Ai, pobre de mim! com briga

a Mée de Deus libertou

terra que o mal me doou...

Mé&e de Deus, minha inimiga! (vv. 29-32, p. 252)

Eis que, em Na aldeia de Guaraparim, a l6gica se repete. Quando Caumonda

o chama a levar os amerindios ao inferno, o chefe dos diabos diz: “Nao daria certo.



A que os ama, / a mée de Deus, salva-os” (vv. 389-390, p. 159). E, a respeito da
confissao, afirma: “Eis que, na verdade, esse ato / € 0 que porta nosso fracasso”
(vv. 405-406, p. 159). Mesmo assim, como nao poderia deixar de ser com o diabo,
ele persiste rumo a derrota que, como vimos, ja havia sido anunciada antes do
proprio inicio da pega. “Chega”, escreve Joel Pontes, “a ser a consciéncia da derrota
que se rebela” (1978, p. 46).

Anhangugu mantém-se alheio a perseguicdo que se da na quinta cena, e é
s6 quando seus subordinados comegam a desistir que ele reage:

Ficai, palermdes!
Hei de revirar seu ventre opilado!
Escondeu alguns (pecados), como de costume.

Tu estas muito feliz ilusoriamente,

envergonhando meus suditos.

Em vao confias.

Eu hei de bem apanhar-te,

na minha armadilha fazendo-te cair. (ANCHIETA, 2006, vv. 600-609,
p. 175)

Nas outras pecas de Anchieta, vimos quao comum € que diabos subalternos
se revoltem contra seus lideres. Anhangugu é diferente: ele acaba inspirando em
seus subordinados um respeito muito maior do que Guaixara e Lucifer, chefes
diabdlicos analisados anteriormente, sonharam em fazer.

Resta saber, entretanto, se o quarteto inspira na plateia mais medo do que
seus pares. Flavio Aguiar identifica um padrao ja bastante antigo:

Desde o comeco a presenca dos dembnios é carregada de
comicidade, como, por exemplo nos autos de Gil Vicente. (...) E
verdade que em cenas europeias por vezes os dembnios lembravam
os malabaristas em feiras, sendo vez ou outra até por estes
representados. Nestas Ameéricas, em todo caso, eles riem, se
agitam, batem, correm, fogem, se escondem, gritam, jogam com as
varias linguas. (1998, p. 36)

Como discutido em capitulo anterior deste trabalho, o diabo europeu de fato é
mais circense que o americano. Entretanto, isso parece estar muito mais ligado ao
gosto do publico: na Metropole, o palhago era também um malabarista, de forma

gue nao deixava por isso de ser uma figura cémica.



Os diabos em Na aldeia de Guaraparim nao sofrem de rebaixamento cémico
tdo marcado quanto os outros diabos criados por Anchieta. Nao quer dizer que nao
sejam dignos de riso; apenas que a maior por¢gao de sua comicidade esta em outros
aspectos de sua participagdo no auto. A perseguicdo que se da pouco antes da
chegada do Anjo carrega um misto de terror e de riso, mais ligados a cena do que a
fala propriamente dita. Nao ha indicios verbais da caca a Alma de Pirataraka, senao
nesta fala de Tatapitera: “(Ainda bem que o faz correr consigo!) / Hei de ajudar-te
bem” (ANCHIETA, 2006, vv. 483-484, p. 167). Esta fala vem em sequéncia a
ameaca de Morupiaruera:

Levar-te-ei hoje,

poderei erguer-te.

Eu sou mogacara®, eu sou forte.
sapecar-te-ei, assar-te-ei. (vv. 479-482, p. 165)

O verso marcado entre parénteses indica, dentro do contexto da peca, um
comentario do diabo a plateia. Também serve de marcador verbal para o que ocorre
na cena, como uma espécie de rubrica. A promessa de ajuda de Tatapitera
lembra-nos a intima relacdo entre os pecados promovidos por ele e por
Morupiaruera, e serve como um convite para que Caumonda se junte a eles na
perseguicao, que durara bem até o verso 600, como ja foi visto.

O que se vé na cena € algo exagerado e agressivo, muito proximo das farsas
carnavalescas comentadas em capitulo anterior deste trabalho. Retomando o que
escreve Paul Teyssier, pode-se afirmar que, “de um modo geral, os Diabos sao
muito mais numerosos nos autos do que os Anjos. Sao imagens pitorescas e
burlescas. A sua presenca suscita logo uma atmosfera de farsa” (1985, p. 120).

O riso existe, mas aqui vem acompanhado de certo medo, que perdura até a
chegada do Anjo. Vinicius Furlan e Cézar de Alencar Arnault de Toledo escrevem:

As figuras dos Diabos sempre sdo representadas de maneira que os
espectadores tivessem medo. A prépria personagem em sua cComposi¢ao
contribuia para tal, pois se apresentava com uma fala carregada de
maldade, uma condi¢ao de sofrimento. (2013, p. 12)

8 De acordo com Navarro (2013), este termo pode fazer referéncia a um homem importante dentro
do contexto da aldeia, geralmente nobre de coragao, liberal, generoso e valente. Morupiaruera n&o
pode, evidentemente, ser descrito como um homem generoso ou de coragao nobre, mas suas
palavras — e suas agdes — 0 caracterizam como uma personagem valente.



O Anjo, por sua vez, ao derrotar os quatro demoénios, os humilha, tornando-os
novamente fonte de riso tranquilo para a plateia:

Vés nao escutais, como de costume,

querendo trucidar as pessoas;

vOs mesmos vos danais

ao ficar transtornando esta aldeia.

Ide, cai no fogo! (ANCHIETA, 2006, vv. 707-711, p. 183)

Por fim, o Anjo traz um significado para além da sua propria presengca em
cena. Ele nao vem por deliberagao propria, € ndo vem em seu préprio nome. Antes,
ele é um representante. Quando a esperanca de escapar as garras dos quatro
diabos cai por terra, a Alma de Pirataraka resolve apelar a uma instancia superior.

A impossibilidade do ser humano em salvar a si mesmo do Inferno € uma
tematica comum no teatro medieval. A doutrina catdlica percebe os santos como
intercessores entre Deus e a humanidade. Isso, vimos, sucede no Auto de Sao
Lourengo e Na vila de Vitéria. Acontecera também no Auto da Barca da Gloria, de
Gil Vicente.

Retomo o que escreveu Milton Jodo Bacarelli, ja citado neste trabalho, desta
vez para referir-me a agao da proépria Virgem — em cujo nome age o Anjo:

A intervengdo da Virgem, que luta com o demédnio, vencendo-o e
expulsando-o, é uma constante nos mistérios medievais. Anchieta
usa essa técnica frequentemente, utilizando — o0 que nao deixa de
ser uma novidade — ndo apenas a Virgem como “Deus ex-machina”,
mas também a figura de outros santos. (1977, p. 96)

Pirataraka clama:

Mae de Deus,

lembra-te de mim!

Vem, para me encontrar!

Que venha logo meu guardiéo,

para me livrar deles,

fazendo-os ir, combatendo-os! (ANCHIETA, 2006, vv. 655-660, p.
179)

Maria, que roga por nés pecadores agora e na hora da nossa morte e que
“‘grandemente se compadece das pessoas” (v. 699, p. 183), é invocada. Tal qual a
Compadecida de Ariano Suassuna, ela “em tudo se mete” (SUASSUNA, 2014, p.

146). Nas palavras de Enrique Martinez-Lopez, a Virgem, “para proteger seus



pecadores devotos realiza facanhas incriveis como denunciar um bispo, salvar da
forca um ladrao, encobrir a gravidez de uma abadessa ligeira ou livrar do inferno
clérigos embriagados e sacristdes impudicos™®’ (1964, p. 90).

Tupansy, a Mae de Deus, ndo vem pessoalmente. Antes, envia o Anjo, um
mensageiro seu, que € quem assumira o combate em defesa da Alma. Quando ele
vem, tal qual a Compadecida o faria no nordeste brasileiro do século XX, justifica
até os pecados de Pirataraka diante dos quatro diabos, cujos ataques parecem
sugerir que um unico pecado ao qual falte o perdao seja o suficiente para condenar
uma alma.

Vés mentis. Seus atos

evocando, n&o 0s negou,

de alguns antigos maus atos

esquecendo-se somente.

Estes atos nao percebeu. (ANCHIETA, 2006, vv. 687-691, p. 183)

Ser justificado pela santa e por seu mensageiro € que protege Pirataraka da
perseguicdo dos quatro diabos e o salva do Inferno. Essa protegdo, garantida
também nas outras duas pecas através das figuras de S&o Lourengo, Séao
Sebastido e Sado Mauricio, mais do que o proprio medo do Inferno, € um incentivo a
que os amerindios convertam-se e permanegam sob a tutela da Igreja.

Esta, a maior pega anchietana escrita em tupi, traz elementos comuns ao
teatro do padre-dramaturgo. Entretanto, é carregada de nuances que a colocam
num patamar separado das outras. Seu enredo é unico, mais do que nas outras
duas pegas aqui analisadas, e suas personagens sdo construidas com mais
consisténcia: ndo ha inversdes de seus papéis € nem mudancga profunda em suas
caracteristicas basicas, de maneira que, apesar de sua compreensao depender
majoritariamente de uma traducdo — ja que o tupi ndo é tdo acessivel quanto o

espanhol -, € um texto que vale a pena ser lido e estudado.

87 Tradugéo livre do original em espanhol: “para proteger a sus pecadores devotos realiza hazafias
increibles como denostar a un obispo, salvar de la horca a un ladrén, encubrir la gravidez de una
abadesa ligera o librar del infierno a clérigos embriagados y sacristanes impudicos.”






O Diabo deixa a cena — Consideracgdes finais

José de Anchieta escreveu sua obra, estudada nesta pesquisa, em um
contexto muito especifico: eram as primeiras décadas da colonizagcao portuguesa na
América. Os conflitos descritos no primeiro capitulo de meu trabalho indicam um
terreno hostil, quer para amerindios, quer para colonos e padres. Logo, parte dos
esforcos dos missionarios deveria ser na diregdo de manter certo nivel de ordem —
porque talvez a paz fosse um objetivo demasiadamente utdpico, mesmo para a
Companhia de Jesus.

Desta forma, o teatro escrito pelo padre-dramaturgo tem uma funcao
moralizante também muito especifica. A catequese também tem, aqui, o objetivo de
estabelecer uma espécie de estado de n&do-conflito entre os diferentes grupos
sociais tutelados pelos jesuitas, tornando-se parte da politica expansionista de
Portugal (KIEFFER in JANCSO; KANTOR, 2001. v. 2, p. 894). De acordo com
Leodegario Amarante de Azevedo Filho, o publico das pecas era composto
basicamente por “indigenas, colonos, marujos e comerciantes, ou seja, habitantes
permanentes ou eventuais das primitivas aldeias, criadas sobretudo por Mem de Sa,
nas origens da nossa civilizagao” (1996, p. 187).

Sérgio de Carvalho fala de uma substituicdo simbdlica, mitoldgica e religiosa
a ser realizada através da catequese (2015, p. 14), criando, nas palavras de Alfredo
Bosi, “zonas opostas e inconciliaveis” (1992, p. 66) dentro do proprio sistema mitico
dos povos nativos.

A figura do Diabo foi essencial nesse processo, como discutido em diversos
momentos deste trabalho. Ednilson Aparecido Quarenta:

O maniqueismo estético de Anchieta, entroncado na figura do diabo,
acentua e refor¢ca a missao dos soldados de Cristo. Sem o diabo, a
propria funcdo da catequese se esvaziaria e a colonizagao da
América ndo teria o mesmo carater cruzadistico. Por isso foi
impossivel aos propdsitos inacianos separar conversao de
demonizagéo. (...) O tema tornou-se recorrente a partir dos escritos
jesuiticos, sobretudo no teatro de Anchieta. (2002, p. 52)

De acordo com Sérgio de Carvalho, em Sevilha ja era possivel ver as marcas

e o incentivo da elite do teatro religioso quinhentista (2015, p. 22.), e esse fenbmeno



também seria visto em terras tupiniquins, em que o teatro se dava “em ocasides em
que o colégio ou os missionarios das aldeias procuravam dialogar com o conjunto
daquela sociedade — ndao apenas com os indios” (Op. cit., p. 21).

N&o adoto a posigao de alguns criticos, que afirmam que a campanha de
dominacg&do portuguesa foi o principal propdsito desta catequese, que fez parte
integrante de um processo — ou de um projeto — de aculturagdo dos indigenas. A
aculturacao existiu, bem como existiu essa campanha de expansao e dominacao de
outros povos pelo homem europeu. Também é verdade, como aponta Alfredo Bosi,
que “a aculturagao catdlico-tupi foi pontuada de solugdes estranhas quando néao
violentas” (1992, p. 66). Sérgio de Carvalho propde um “esteredtipo de um teatro
catequético em que os dois termos da relacdo sdo o0s missionarios cristdos e a
plateia indigena selvagem” (2015, p. 21). O critico continua, citando Serafim Leite,
afirmando que “a tarefa missionaria da cristianizacdo dos nativos nao seria s6 de
ordem ideoldgica. Nos termos de Serafim Leite (1938), a conversdo ndo era uma
“questédo doutrinaria; era questdo de costumes” (p. 12)” (Op. cit., p. 22).

A perspectiva que proponho para este teatro catequético, neste trabalho, é
considera-lo segundo suas caracteristicas essenciais. Os géneros dramaticos com
os quais Anchieta dialoga carregam, sim, uma fungdo moralizante. Aqui, o papel do
dramaturgo e do pregador confundem-se. Também carregam, sem sombra de
duvida, a missdo de controle comportamental. Escreve Leodegario Amarante de
Azevedo Filho:

E se os autos de catequese, em relacdo aos autos de devocéo do
periodo medieval, empobreceram-se do ponto de vista das
discussbes teoldgicas, nem por isso deixavam de exercer profunda
influéncia moralizadora o seio das populagbes agrupadas em
aldeias, condenando os costumes dissolutos e difundindo a fé
religiosa. (1996, pp. 189-190)

Se estivéssemos tratando de um corpus escrito exclusivamente para
amerindios, o objetivo expansionista seria bastante explicito. Entretanto, como
pudemos perceber nas trés pecas analisadas neste trabalho, ndo era esse o caso.

O corpus desta analise propds-se exemplar da totalidade da obra de Anchieta
em alguns pontos. Ao compararmos as trés pegas escolhidas, podemos perceber

alguns elementos que apontam para publicos-alvo bastante distintos. Nao falo aqui



apenas de uma questao linguistica, pois Na festa de S&o Lourengo, apesar de trazer
falas em linguas brasilica, portuguesa e espanhola, é direcionada a um publico
especifico.

A primeira pega, Na festa de S&o Lourengo, apesar de escrever-se em trés
linguas diferentes, fala de uma perspectiva nativa. Guaixara, o lider dos diabos,
gueixa-se de uma “lei nova” (ANCHIETA, 2006, v. 23, p. 7), referindo-se a lei de
Deus. Ora, o cristianismo n&o era novidade para o homem europeu do século XVI.
Os pecados por ele promovidos apontam para a vivéncia tradicional dos tupis:

Enraivecer-se, trucidar gente,

comer um ao outro, prender tapuias,

a mancebia, o desejo sensual,

a alcovitice, a prostitui¢ao (...) (vv. 57-60, p. 11)

Guaixara basicamente resume com estes quatro versos os pecados
incentivados por Anhangucgu, Tatapitera, Caumonda e Morupiaruera — com o
acrescimo do vicio pela bebida citado por Caumonda (v. 91, p. 135) — em Na aldeia
de Guaraparim, pecga escrita inteiramente em tupi, o que sugere uma audiéncia
majoritariamente amerindia. Tatapitera declara:

N&o acabam os desejos sensuais,
a lascivia, as maledicéncias,
a roubalheira e as mentiras. (vv. 290-292, p. 151)

Anhangucu também queixa-se:

Ai! Embora esteja procurando
alguma pousada,

irra!, faz-me sair sempre

da aldeia o padre,

para bem longe me mandando!

Ensina falsamente as pessoas

a provar a palavra de Deus.

A bela proclamacéo de sua mae

aflige-me muito;

fura também minha cabeca. (p. 129, vv. 1-10, p. 129)

Nesta fala, Anhangugu refere-se a chegada recente dos missionarios
enviados por Roma e por Portugal as aldeias de onde foi expulso. Além disso, a

ameaca da Mae de Deus (citada no v. 8) de furar sua cabeca é referéncia a



transformacdo do ritual antropofagico que também discutimos anteriormente. Os
europeus nao tomavam parte nesse ritual, sendo, portanto, uma mensagem direta
aos amerindios presentes na plateia.

A presenca de Décio e de Valeriano em Na festa de S&o Lourengo nao
parece partir do pressuposto de uma populagcdo profundamente conhecedora da
historia de Roma, e poderiam ter sido eles substituidos por quaisquer outros impios
que tivessem provocado o martirio de um santo, ja que suas falas n&o localizam as
personagens no tempo nem no espacgo. A relagdo que estabelecem € o martirio de
Sao Lourencgo.

Em ambas as pecas, os diabos tém nomes indigenas: os tamoios Guaixara e
Aimbiré e o temimindé Sarauaia na primeira, os tupis Anhangugu, Tatapitera,
Caumonda e Morupiaruera na segunda. Em Na vila de Vitéria, escrita em portugués
e espanhol, traz duas figuras diabdlicas muito mais tradicionais, Lucifer e Satanas, e
uma alegoria, da qual falaremos em breve. Em Na festa de S&o Lourengo, Guaixara
ordena que Aimbiré ataque os indios (v. 221, p. 23), enquanto que a discussao dos
dois primeiros diabos de Na vila de Vitéria aponta que suas vitimas s&o os brancos
da Vila. Satanas diz:

pois se vou as aldeias

0s brancos vao-me buscar

€ para mais me agradar

pensam que é comer bolachas

aos indios enganar.®® (ANCHIETA, 1954, vv. 147-151, p. 784)

Os dois diabos fazem referéncias a Portugal (v. 55, p. 781), a Alemanha (v.
76, p. 782), a Franga (v. 78, p. 782) e a Espanha (vv. 55 e 78, p. 782). A Vila de
Vitéria também refere-se a territérios europeus, quando declara Felipe I, rei de
Espanha, seu senhor (v. 524, p. 796).

A propria organizagéo social indigena impedia a formagéao de territérios muito
vastos, e também a ascensao absoluta de um lider soberano, de maneira que o
conceito de reino lhes seria estrangeiro. Além disso, devido a condicdo remota
desses povos com relagdo a Europa, € improvavel que houvesse conhecimento

difundido entre os amerindios acerca desses paises. Se os territérios mencionados

8 Tradugéo livre do original em espanhol: “pues si voy a las aldeas / los blancos vanme buscar / y
para mas me agradar / piensan que es comer obleas / a los indios engafiar.”



por Lucifer e Satanas sé poderiam confortavelmente ser trazidos a cena diante de
uma plateia a quem fossem familiares, ndo podemos supor aqui uma plateia
majoritariamente indigena.

Nessa mesma pecga, a presenga da terceira personagem demoniaca de
destaque é também digna de nota: a Ingratiddo tem uma funcdo alegdrica de
bastante peso, como vimos na analise especifica da pegca. Nenhuma peca escrita
em lingua brasilica traz uma figura semelhante, e sua presenga remonta ao teatro
medieval.

O Embaixador compara-a a diversas bestas conhecidas pelo imaginario
europeu como o avestruz (ANCHIETA, 1954, v. 864, p. 806) o dragao (v. 878, p.
806) — embora nem todas, evidentemente, sejam reais —, ao passo que 0s quatro
diabos que assombram Guaraparim sao comparados a animais nativos das terras
brasilicas e 0 Anjo compara Sarauaia, em Na festa de Sdo Lourengo, a um morcego
(2006, v. 484, p. 45), uma borboleta (v. 485, p. 45), uma doninha® (v. 485, p. 45) e
um sapo maneta (v. 486, p. 45), todos animais encontrados na América do Sul e
conhecidos pelos tupinambas.

Que a aculturagdo (CARVALHO, 2015, p. 15) dos povos nativos tenha sido
uma consequéncia inegavel e devastadora da presenga do homem europeu, da
Companhia de Jesus e, portanto, de seu teatro, ndo pode haver duvida. Entretanto,
afirmar que era este o seu principal objetivo parece-me distante da realidade da
obra de José de Anchieta como um todo. Quase metade das pecgas do
padre-dramaturgo foi escrita majoritariamente em linguas europeias e com
elementos culturais europeus.

Além disso, de acordo com o volume organizado por Maria de Lourdes de
Paula Martins, boa parte de sua poesia lirica também foi escrita em linguas
europeias: cerca de dez textos em portugués, mais de 30 em espanhol, mais de 15
em tupi e seis textos polilingues (in ANCHIETA, 1954, pp. XllI-XIV), além da
producdo em latim, ndo computada para os fins desta pesquisa.

A peca Na visitagdo de Santa Isabel, escrita inteiramente em lingua

castelhana, foi encenada em 1595. E o ultimo texto dramatico deixado por Anchieta,

8 Navarro optou por traduzir o termo gdaikuika por “doninha”, mas esta palavra pode ser entendida
por um marsupial da familia dos didelfideos (NAVARRO, 2013).



que faleceu em 1597. Esse pequeno auto, nas palavras do padre Armando Cardoso
é “todo diferente dos outros, mais préximo dos de Gil Vicente” (in ANCHIETA, 1977,
p. 107), aproximando-se da tradicdo dramatica europeia, portanto, mais do que
qualquer outro texto anterior.

Se o objetivo principal do teatro de catequese escrito por Anchieta tivesse
sido unicamente a aculturacdo dos povos nativos, e se podemos confiar nos
registros disponiveis acerca da obra do autor, seria de se esperar mais textos
polilingues ou exclusivamente escritos em tupi. E seria também de se esperar que
os textos em linguas europeias corroborassem a visdao de que os amerindios ou
seus rituais fossem demoniacos, e esses textos ndo o fazem. Ao invés disso,
buscam defender o amerindio das maquinag¢des do colono, como afirma Satanas,
ao criticar o costume branco de enganar os tupis, em fala ja citada nesta concluséo.

O teatro atribuido ao jesuita tem, em sua esséncia, principios bastante
semelhantes aos que nortearam outros dramaturgos dedicados ao teatro religioso
medieval. Seus valores, seu objetivo e sua proposta estética estdo enraizados
nessa tradicdo. Suas circunstancias € que lhe conferiram também um propdésito

extra, problematico, e este teve sim consequéncias devastadoras.



Referéncias bibliograficas

ABREU, J. Capistrano de. Capitulos de histéria colonial. Rio de Janeiro: Sociedade
Capistrano de Abreu e Livraria Briguet, 1969.

ACOSTA, José de. Historia natural y moral de las Indias. Cidade do México: Fondo
de Cultura Econdémica, 1940.

AGNOLIN, Adone. Jesuitas e selvagens: a negociagdo da fé no encontro
catequético-ritual americano-tupi (Séculos XVI-XVIl). Sao Paulo: Humanitas
Editorial, 2007.

AGUIAR, Flavio. Os novos demébnios — Um estudo sobre o inferno no teatro
anchietano. In: ANCHIETA — 400 ANOS. Sao Paulo. Sdo Paulo: FJB Editora, 1998.

ANCHIETA, José. Auto representado na festa de Sdo Lourencgo; introducao, notas e
traducao de M. de L. de Paula Martins. Sdo Paulo: Museu Paulista, 1948.

. Poemas — Manuscritos do século XVI, em portugués, castelhano, latim e
tupi. Transcricéo, traducido e notas de M. de L. de Paula Martins. Sdo Paulo: Museu
Paulista, 1954.

. O Auto da Ingratiddo: Na vila de Vitéria; introdugao, notas e traducao de
Edith Pimentel Pinto. Sio Paulo: Conselho Estadual de Artes e Ciéncias Humanas,
1973.

. Teatro de Anchieta; introducao, notas e tradugcdo de Armando Cardoso.
Sao Paulo: Edi¢des Loyola, 1977.

. Poemas: lirica portuguesa e tupi; introducéo, notas e tradugédo de Eduardo
de Almeida Navarro. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004.

. Teatro; introducéo, notas e tradugao de Eduardo de Almeida Navarro. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2006.

ARISTOTELES. Aristotle’s Poetics. Tallahassee: Florida State University Press,
1981.

AZEVEDO FILHO, Leodegario Amarante de. Anchieta, a idade média e o barroco.
Rio de Janeiro: Edicbes Gernasa, 1996.



BACARELLI, Milton Jo&o. Infrodugéo ao teatro jesuitico no Brasil. In: | CONCURSO
NACIONAL DE MONOGRAFIAS 1976. Brasilia: Ministério da Educacao e Cultura;
Departamento de Documentacéo e Divulgagéo, 1977.

BERGSON, Henri. Les deux sources de la morale et de la religion. Paris:Editions
Flammarion, 2012.

BERNARDES, José Augusto Cardoso. Revisées de Gil Vicente. Coimbra: Angelus
Novus, 2003.

BERNARDES, José Augusto Cardoso; CAMOES, José (coord). Gil Vicente:
Compéndio. Coimbra; Lisboa: Imprensa da Universidade de Coimbra; Imprensa
Nacional/Casa da Moeda, 2018.

BERNARDINELLI, Cleonice. Antologia do teatro de Gil Vicente. Sdo Paulo: Editora
Nova Fronteira, 1984.

BERTHOLD, Margot. Histéria mundial do teatro. Sdo Paulo: Editora Perspectiva,
2000.

BORBA FILHO, Hermilo. Histéria do teatro. Rio de Janeiro: Livraria-Editéra da Casa
do Estudante do Brasil, 1950.

BOSI, Alfredo. Dialética da colonizagdo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992.
. Historia concisa da literatura brasileira. Sao Paulo: Cultrix, 2006. 23 ed.

BOUREAU, Alain. Saté herético: O nascimento da demonologia na Europa medieval
(1280-1330). Campinas: Editora Unicamp, 2016.

BOXER, Charles R. O império maritimo portugués 1415-1825. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2002.

. Portuguese merchants and missionaries in feudal Japan 1543-1640
(Collected studies series). Farnham: Ashgate Publishing Limited, 2010.

BRAGA, Tedfilo. Histéria da literatura portuguesa — v. 2: Renascen¢a. Mem-Martins:
Publicagdes Europa-América Ltda, 1986.

BRAGA-PINTO, César. As promessas da Histéria: Discursos proféticos e
assimilagao no Brasil Colonial (1500-1700). Sao Paulo: Editora da Universidade de
Séo Paulo, 2003.



BRANDAO, Ambrésio Fernandes. Didlogos das grandezas do Brasil. Rio de Janeiro:
Dois Mundos Editora Ltda, 1930.

BRANDAO, Helena Hathsua Nagamine. Uma anélise do discurso catequético de
Anchieta. 1978. 132p. Dissertacdo (Mestrado) — Area de Pés-Graduagdo em
Linguistica — Mestrado em Linguistica e Linguas Orientais. Universidade de Sao
Paulo. Suporte fisico.

BROCHADO, Costa. D. Sebastido, o desejado. Lisboa: Editorial Império Ltda, 1941.

CABRAL, Luiz Gonzaga. Jesuitas no Brasil (século XVI). Sdo Paulo: Companhia
Melhoramentos de Sao Paulo, 1925. Colegao “Inéditos e Dispersos”. vol. 3.

CAFEZEIRO, Edwaldo; GALDELHA, Carmem. Histéria do teatro brasileiro: um
percurso de Anchieta a Nelson Rodrigues. Rio de Janeiro: Editora
UFRJ/EDUERJ/FUNARTE, 1996.

CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade. Sao Paulo: Editora Nacional, 1976.

. Formacéo da literatura brasileira: Momentos decisivos. Rio de Janeiro: Ed.
Ouro sobre Azul, 2012. 132 ed.

CARDIM, Ferndo. Tratados da terra e gente do Brasil. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia;
Sao Paulo: Ed. da Universidade de Sao Paulo, 1980.

CARVALHO, Sérgio de. Teatro e sociedade no Brasil colonia: a cena jesuitica do
Auto de Séo Lourengo. Sala Preta. V. 15, n. 1, julho, 2015.
<http://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/97454>. Data de acesso: 27 de
fevereiro de 2020.

CASTELLI, Enrico. Lo demoniaco en el arte. Madrid: Ediciones Siruela, 2007.

CHEVALIER, Claude-Alain. Théétre comique du Moyen Age. Paris: Union Générale
d’Editions, 1982.

COHENZ Gustave. Histoire de la mise en scene dans le théétre religieux francais du
Moyen Age. Paris: Librairie Honoré Champion, 1926.

COLLIN DE PLANCY, J. Dicionario infernal. Sao Paulo: Editora da Universidade de
Sao Paulo; Brasilia: Editora Universidade de Brasilia; Rio de Janeiro: Arquivo
Nacional, 2019.



COSTA, Dalila Pereira. Gil Vicente e sua época. Lisboa: Guimaraes Editores, 1989.

CRUZ, Duarte Ivo. Introdugéo a historia do teatro portugués. Lisboa: Guimaraes &
Cia Editores, 1983.

CYMBALISTA, Renato. Sangue, ossos e terras: Os mortos e a ocupagdo do
territorio luso-brasileiro — séculos XVI e XVII. 2006. 428p. Tese (Doutorado) —
Programa de Pés-Graduagdo da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo —
Doutorado em Concentragéo, Historia e Fundamentos da Arquitetura e Urbanismo.
Universidade de Sao Paulo. Suporte eletrénico.

D’AMICO, Silvio. Enciclopedia dello spettacolo. Roma: Casa Editrice Le Maschere,
1954. v. 1.

. Enciclopedia dello spettacolo. Roma: Casa Editrice Le Maschere, 1954. v.

. Enciclopedia dello spettacolo. Roma: Casa Editrice Le Maschere, 1954. v.

DANOW, David K. The spirit of Carnival: Magical realism and the grotesque.
Lexington, Kentucky: The University Press of Kentucky, 1995.

DELUMEAU, Jean. Histéria do medo no Ocidente: 1300-1800 — Uma cidade sitiada.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 19809.

DOX, Donnalee. The idea of the theater in Latin Christian thought — Augustine to the
fourteenth century. Ann Arbor: The University of Michigan Press, 2004.

DYSON, Robert. St Augustine of Hippo: The Christian Transformation of Political
Philosophy. London: Continuum International Publishing Group, 2005.

ECO, Umberto. Histoéria da feiuira. Rio de Janeiro: Record, 2007.

FARIA, Jodao Roberto. O teatro na estante: Estudos sobre dramaturgia brasileira e
estrangeira. Cotia: Atelié Editorial, 1998.

FURLAN, Vinicius; ARNAULT DE TOLEDO, Cézar de Alencar. O teatro de José de
Anchieta: Uma anélise por temas. In: SEMINARIO DE PESQUISA DO PPE. 2013,
Maringa. Anais. Maringa: Universidade Estadual de Maringa, 2013.



GERTSMAN, Elina (org.). Visualizing medieval performances: Perspectives,
histories, contexts. Aldershot: Ashgate, 2008.

GINZBURG, Carlo. Mitos, emblemas, sinais: Morfologia e histéria. Sdo Paulo: Cia
das Letras, 1989.

GREGORY, Brad S. Salvation at stake: Christian martyrdom in Early Modern
Europe. Cambridge, EUA: Harvard University Press, 1999.

HANSEN, Joao Adolfo. Alegoria: construgdo e interpretacdo da metafora. Sao
Paulo: Hedra; Campinas: Editora da Unicamp, 2006.

HART, Thomas R. Teatro — Gil Vicente. Madrid: Taurus Ediciones, S. A., 1983.
HELIODORA, Barbara. Caminhos do teatro ocidental. Sado Paulo: Perspectiva, 2013.

HERMANN, Jacqueline. No reino do Desejado: A construgdo do sebastianismo em
Portugal dos séculos XVI e XVII. S&do Paulo: Companhia das Letras, 1998.

HESSEL, Lothar Francisco. O teatro no Brasil da colbénia a regéncia. Porto Alegre:
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 1974.

HESSEL, Lothar; RAEDERS, Georges. O teatro jesuitico no Brasil. Porto Alegre:
Editora Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 1972.

JANCSO, Istvan; KANTOR, Iris (orgs.). Festa: Cultura e sociabilidade na América
portuguesa. Sao Paulo: Hucitec; Editora da Universidade de Sao Paulo; Fapesp;
Imprensa Oficial, 2001. v. 1.

. Festa: Cultura e sociabilidade na América portuguesa. Sao Paulo: Hucitec;
Editora da Universidade de Sao Paulo; Fapesp; Imprensa Oficial, 2001. v. 2.

KAUFFMAN, Thomas Dacosta. East and west: Jesuit art and artists in Central
Europe, and Central European art in the Americas. In. O'MALLEY, John W., et al
(ed). The Jesuits: Culture, sciences and the artes (15640-1773). Toronto, Canada:
University of Toronto Press, 1999.

KRAMER, Heinrich; SPRENGER, James. O martelo das feiticeiras. Rio de Janeiro:
Edicbes BestBolso, 2015. [recurso eletrénico]

LEITE, Serafim. Histéria da Companhia de Jesus no Brasil. Lisboa: Livraria
Portugalia, 1938. v. 1.



. Histéria da Companhia de Jesus no Brasil. Lisboa: Livraria Portugalia,
1938. v. 2.

LIMA, Francisco Wellington Rodrigues. A representagdo do diabo no teatro vicentino
e seus aspectos residuais no teatro quinhentista do Padre José de Anchieta e no
contemporaneo de Ariano Suassuna. 2010. 287p. Dissertacdo (Mestrado) —
Programa de Po6s-Graduagdao em Letras — Mestrado em Literatura Comparada.
Universidade Federal do Ceara. Suporte eletronico.

LINK, Luther. O Diabo: A mascara sem rosto. Sao Paulo: Companhia das Letras,
1998.

LIRA, Augusto Tavares de. Organizagdo politica e administrativa do Brasil: colénia,
império e republica. Sao Paulo: Companhia Editora Nacional, 1941.

LOYOLA, Inacio de. Exercicios espirituais. Sao Paulo: Edi¢des Loyola, 2000.

MADUREIRA S.J., José Maria de. A liberdade dos indios, a Companhia de Jesus,
sua pedagogia e seus resultados. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1929. v. 2.

MAGALDI, Sabato. Panorama do teatro brasileiro. Sao Paulo: Global Editora, 1997.
. Panorama do teatro brasileiro. Sao Paulo: Global Editora, 2008.

MARTINS, Mario. O teatro nas cristandades quinhentistas da india e do Jap&o.
Lisboa: Edicbes Brotéria e Livraria A. |., 1986.

MARTINS, Wilson. Histéria da inteligéncia brasileira. Sdo Paulo: T. A. Queiroz,
1992. vol. 1.

MARTINEZ-LOPEZ, Enrique. Guia para lectores hispanos del Auto da
Compadecida. In: REVISTA DO LIVRO. Rio de Janeiro: INL/MEC. Ano VII,
outubro/1964, n° 26.

MCGINESS, Anne B. Transforming Indigenous Vice to Virtue on the Stages of
Colonial Brazil: an analysis of Jesuit Theater and the plays of José de Anchieta.
Lusitania Sacra, Lisboa, n°® 23, pp. 41-57. 2011.

MEGIANI, Ana Paula Torres. O jovem rei encantado: Expectativas do messianismo
régio em Portugal, séculos Xl a XVI. Sao Paulo: Editora Hucitec, 2003.



MERQUIOR, José Guilherme. De Anchieta a Euclides. Rio de Janeiro: Topbooks,
1996.

METRAUX, Alfred. A religido dos tupinambas e suas relagbes com a das demais
tribos tupi-guaranis. Sao Paulo: Companhia Editora Nacional, Editora da
Universidade de Sao Paulo, 1979.

MINOIS, Georges. Historia do riso e do escarnio. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2003.
MOISES, Massaud. A literatura portuguésa. Sao Paulo, Editora Cultrix, 1977.

MUCHEMBLED, Robert. Uma histéria do Diabo (séculos Xl a XX). Lisboa:
Terramar, 2003.

MUIR, Lynette R. The biblical drama of medieval Europe. Cambridge: Cambridge
University Press, 2003.

NAVARRO, Eduardo de Almeida. Método moderno de tupi antigo: A lingua do Brasil
dos primeiros séculos. Sao Paulo: Global, 2005.

. Dicionario de tupi antigo: A lingua indigena classica do Brasil. Sao Paulo:
Global, 2013.

NEJAR, Carlos. Histéria da literatura brasileira: da carta de Pero Vaz de Caminha a
contemporaneidade. Rio de Janeiro: Relume Dumara, Copesul, Telos, 2007.

NEMESIO, Victorino. O campo de Sdo Paulo: A Companhia de Jesus e o plano
portugués do Brasil. Lisboa: Secretaria de Estado da Informacdo e do Turismo;
Edicbes Panorama, 1971.

NOBRE, José Freitas. Anchieta: Apostolo do Novo Mundo. Sdo Paulo: Editora
Mestre Jou, 1974.

NOGUEIRA, Carlos Roberto. O Diabo no imaginario cristao. Bauru: EDUSC, 2002.

PAIVA, José Maria de. Colonizacédo e catequese. Sao Paulo: Autores Associados;
Cortez, 1982.

PALLOTTINI, Renata. Dramaturgia: A construgdo da personagem. Sao Paulo:
Perspectiva, 2015.



PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2005.

PECORA, Alcir. Teatro do sacramento. Sdo Paulo: Editora da Universidade de S&o
Paulo, 1994.

PELLITERO, Ana Maria Alvarez. Teatro medieval. Madrid: Espasa Calpe, 1990.

PEREIRA, Rosemeire F. de A. R. A literatura de José de Anchieta e a génese da
educagédo brasileira. 29 de novembro de 2006. Dissertagdo de mestrado.
Universidade de Sao Paulo. Suporte fisico.

PONTES, Joel. Teatro de Anchieta. Rio de Janeiro: MEC; Servico Nacional de
Teatro, 1978.

PINHEIRO, Joaquim Caetano Fernandes. Historiografia da literatura brasileira:
Textos inaugurais. Rio de Janeiro: Ed. UERJ, 2007.

PRADO, Décio de Almeida. A personagem no teatro. In: CANDIDO, Antonio et al. A
personagem de ficgdo. S&o Paulo: Perspectiva, 2005.

. As raizes do teatro brasileiro. In: FARIA, Jodo Roberto (dir.). Histéria do
teatro brasileiro. Vol 1 — Das origens ao teatro profissional da primeira metade do
século XX. Sao Paulo: Edigdes SESC SP; Editora Perspectiva, 2012.

QUARENTA, Ednilson Aparecido. Teatro de Anchieta: demonizagéo e catarse no
Brasil colonial. 2002. 139p. Dissertacao de Mestrado. Universidade de Sao Paulo.
Suporte fisico.

RAMINELLI, Ronald. Imagens da colonizagdo: A representagdo do indio de
Caminha a Vieira. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor Ltda; Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 1996.

REBELLO, Luiz Francisco. Historia do teatro portugués. Mem-Martins: Publicagbes
Europa-América, 1972.

. O primitivo teatro portugués. Lisboa: Instituto de Cultura Portuguesa,
1977.



RIOS, Otavio. E no meio do caminho, havia o Diabo. Labirintos (UEFS), v. 3, p.
1-12, 2008. Disponivel em:
http://lwww1.uefs.br/nep/labirintos/edicoes/01_2008/14_artigo_otavio_rios.pdf.
Acesso em: 14 de margo de 2018.

RODRIGUES, S.J., Francisco. A formacgéao intellectual do jesuita: Leis e factos.
Porto: Livraria Magalh&es e Monz, Editora, 1917.

ROSENFELD, Anatol. O teatro épico. Sao Paulo: Perspectiva, 2017.

RYNGAERT, Jean-Pierre. Introducdo a analise do teatro. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1995.

SAINZ DE ROBLES, Federico Carlos. El teatro espafiol: Historia y antologia (Desde
sus origenes hasta el siglo XIX). Madrid: Bolafios y Aguilar S.L., 1942.

SARAIVA, José Antonio. Poesia e drama: Bernardim Ribeiro, Gil Vicente, Cantigas
de Amigo. Lisboa: Gradiva, 1990.

. Gil Vicente e o fim do teatro medieval. Lisboa: Publicacbes
Europa-América Ltda, 1942.

. O crepusculo da Idade Média em Portugal. Lisboa: Gradiva, 1993.

SIMOES, André. Santos e milagres na Idade Média em Portugal: Textos da
Antiguidade Tardia e Idade Média. Lisboa: Imprensa da Universidade de Lisboa,
2013.

SIQUEIRA, Sénia A. A inquisigdo portuguesa e a sociedade colonial. Sdo Paulo:
Editora Atica, 1978.

SOUZA, Laura de Mello e Inferno atlantico: demonologia e colonizagdo: séculos
XVI-XVIII. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1993.

SPINA, Segismundo. Da Idade Média e de outras idades. Sao Paulo: Imprensa
Oficial do Estado, 1964.

. Iniciagdo na cultura literaria medieval. Rio de Janeiro: Grifo, 1974.



SPOSITO, Fernanda. Santos, herbis ou demdnios? Sobre as relagées entre indios,
Jesuitas e colonizadores na América Meridional (Sdo Paulo a Paraguai/Rio da Prata,
seculos XVI-XVIl). 18 de janeiro de 2013. Tese de doutorado. Sao Paulo:
Universidade de Sao Paulo. Suporte fisico.

SUASSUNA, Ariano. Auto da Compadecida. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2014.

SURTZ, Ronald E. Spain: Catalan and Castilian drama. In: SIMON, Eckehard (org.).
The theatre in Medieval Europe: New research in early drama. Cambridge:
Cambridge University Press, 1991.

SZONDI, Peter. Ensaio sobre o tragico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2004.

TEYSSIER, Paul. Gil Vicente: o autor e a obra. Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua
Portuguesa, 1985.

TORRES, Magda Maria Jaolino. Ars oratoria india: A génese do teatro jesuitico no
Brasil. Folhetim, Rio de Janeiro, n. 8, pp. 49-60, 2000.

TUCHLE, H., BOUMAN, C. A., LE BRUN, Jacques. Nouvelle histoire de I'Eglise: 3 —
Réforme et Contre-réforme. Paris: Editions du Seuil, 1968.

TYDEMAN, William (ed.). The medieval European stage: 500-1550. Cambridge:
Cambridge University Press, 2003.

VELLOSO, J. M. de Queiroz. D. Sebastido (1554-1578). Lisboa: Empresa Nacional
de Publicidade, 1935.

VICENTE, Gil. Obras primas do teatro vicentino;, organizagao, prefacio e
comentarios de Segismudo Spina. Sao paulo: Difusao Editorial S.A.; Editora da
Universidade de Sao Paulo, 1970.

VIEIRA, Celso. O misticismo de Anchieta. In: ANCHIETA: QUARTO CENTENARIO
DO SEU NASCIMENTO — CONFERENCIA LIDA NO INSTITUTO HISTORICO E
GEOGRAFICO BRASILEIRO 1933-1934. Porto Alegre. Porto Alegre: Livraria do
Globo, 1935.

VOISENET, Jacques. Bétes et hommes dans le monde médiéval — le bestiaire des
clercs du V au Xll siecle. Turnhout: Brepols Publishers, 2000.

ZUMTHOR, Paul. La letra y la voz de la ‘literatura” medieval. Madrid: Ediciones
Catedra, 1989.



Os excertos biblicos foram extraidos da Biblia Ave Maria. Versao online disponivel
no site dos Missionarios Claretianos Brasil em: http://www.claret.org.br/biblia.
Acesso em 05 de maio de 2020.



	O Diabo em Anchieta: A representação do diabólico no Brasil dos Quinhentos 
	Agradecimentos 
	Resumo 
	Abstract 
	Sumário 
	Introdução  
	1 O que fiz, por que fiz  
	2 Os pressupostos e critérios adotados 

	Parte I  ​Contextos e conceitos  
	1 O contexto social e histórico do teatro de José de Anchieta 
	1.1 Circunstâncias políticas e religiosas de Portugal no século XVI 
	1.2 O primeiro século da colonização portuguesa no Brasil 
	1.3 O ameríndio e a colonização

	2 O teatro medieval: O contexto artístico e os antecedentes do teatro no século XVI 
	2.1 O início do teatro na Europa e em Portugal 
	2.2 Gêneros do teatro medieval 
	2.3 O Quinhentos e o teatro em território português 

	3 A teologia católica quinhentista 
	3.1 A Companhia de Jesus pelo século XVI 
	3.2 O catolicismo do século XVI e o Diabo  
	3.3 Representações diabólicas na arte: O grotesco e o Diabo  


	Parte II Análise do corpus  
	1 ​Na festa de São Lourenço 
	1.1 A peça 
	1.2 Guaixará, Aimbirê e Sarauaia 

	2 ​Na vila de Vitória 
	2.1 A peça  
	2.2 Entre diabos e alegorias 

	3 ​Na aldeia de Guaraparim 
	3.1 A peça 
	3.2 Uma luta de quatro contra três 


	O Diabo deixa a cena – Considerações finais 
	Referências bibliográficas  


