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Das Theater verlässt den Hof

Die Ursprünge

Bis heute spielen die Volksdichter, Straßensänger, Troubadours und Possenreißer in der Geschichte der portugiesischen Literatur eine nicht unwesentliche Rolle. Nach Leite de Vasconcelos sind: "Die populären lyrischen Dichter wie Bernardim e João de Deus dem Puls des Volkes am nächsten“
. Jacinto do Prado Coelho äußert sich folgendermaßen: „Historien, Reiseberichte, höfische und improvisierte Literatur, Sprichwörtersammlungen, Fadotexte und Cantigas bilden einen Teil des riesigen Urwaldes, in dem es sich lohnt nach Bezügen und Gründen einer portugiesischen Vorstellung von Portugal zu forschen“
. Aber gerade in der Zeit nach Gil Vicente, als der Hof dem „Auto“
 seine Tore verschließt, um statt dessen das italienische Theater hineinzulassen, kommt es zur Verlagerung des Darstellungsortes: der „Auto“ wird gezwungen zum Volk hinabzusteigen, welches ihn mit Enthusiasmus und Beifall aufnimmt. Damit bekommt ein von der etablierten Macht oft unbeachtet gebliebener Teil der Bevölkerung die Möglichkeit, solche Vorstellungen zu erleben und zugleich die Chance, sein Bildungsniveau zu erhöhen und seinen Geschmack zu bilden. Die Kultur „beschränkte sich nicht mehr ausschließlich auf den Hof, obwohl dies ein Jahrhundert lang der Fall war, wo es keinen gleichberechtigten Kontakt zwischen den gebildeten Schichten und der analphabetischen Bevölkerung gab“, wie Prado Coelho sagt
.

Die Volksliteratur, die zwei große Bereiche enthält - die „mündlich tradierte“
 und die „schriftlich tradierte“
 - wird erst durch die mündliche Verbreitung durch das Volk richtig bekannt und bereichert. Sie ist im engeren Sinne „une classe de discours à finalité sapientielle, ou éthique“
. Im weiten Sinne handelt es sich um „tout espèce d´énoncés métaphoriques ou fictionnels, dépassant la portée d´un dialogue entre individus“
. Auf jeden Fall aber von einer theatralischen Vision geprägt. Beeinflusst nicht nur durch Bräuche und Rituale, sondern auch durch die Tradition der mittelalterlichen „cantigas“
 (trotz ihrer höfischen Tradition), sermons joyeux, „Arremedilhos“
, „Momos“
, „barcas“
, „loas“
, „Entremezes“ und andere Texte, wie zum Beispiel die religiösen Predigten, widerspiegelt sie diese unbezahlbare Präsenz der Volksseele, welche tief im intellektuellen, individuellen oder kollektiven Leben eingeschrieben ist. Hier liegt die Wiege der Volksliteratur und natürlich auch die Quelle, woraus Gil Vicente seine Inspiration schöpft. Laut Duarte da Gama im “Cancioneiro Geral“ ist das Zwischenspiel, das so genannte “Entremez”, vor Gil Vicente die häufigste dramatische Form: 

Non ha hy mais antremeses / No mundo onyversal / do que ha em Portugal / nos Portugueses.

Leitmotiv dieser Entremezes und Momos ist das Lächerlichmachen von Menschen und Ereignissen. Sie wurden häufig am Hofe gespielt. So trug Don Afonso III bereits Masken mit der Absicht, eine französische Figurine nachzuahmen. Don Dinis stellte die Minnesänger unter seinen Schutz und schrieb wie sie Gedichte über die Liebe. Und Don Pedro I tanzte auf so manchen Volksfesten mit der Bevölkerung Lissabons. Don João I nahm die Wildschweinjagd als Beispiel, um in seinem „Livro da Montaria“ die höfische Gesellschaft zu parodieren und zu verspotten
. Der Chronist Fernão Lopes beschreibt wie folgt die Hochzeitsfeier des Königs: „... sehr viele Spiele veranstaltet, wie das Seilklettern, den königlichen Sprung und andere unterhaltsame Dinge.“ Zur Zeit Don João II gab es bereits „viele königliche Momos, reich an Entremezes“
. Tatsächlich existierte in jener Zeit von Anrique da Mota eine Art Theater in Form von Satire und Dialogen. Dabei fehlte es allerdings noch an Aktion, Bewegung und Lebensqualität, die später bei Gil Vicente im Überfluss vorhanden sind.

Nicht zu vergessen in diesem Prozess ist der Einfluss der katholischen Kirche auf das mittelalterliche Theater. Neben dem Altar finden Vorstellungen mit religiösem Charakter statt - insbesondere während des Weihnachtszyklus (in drei Teile gegliedert: Propheten, Nativität und Epiphanie) oder zu dem Zyklus der Passion. Dasselbe geschieht während Prozessionen, insbesondere zu der Prozession des Fronleichnams
.

Solche theatralische profane und religiöse Formen gestatten es nicht zu akzeptieren, was Alberto Figueira Gomes behauptet: „Als Gil Vicente am Nachmittag des 7. Juni 1502 über die Türschwelle des Gemachs der gebärenden Königin, der zweiten Frau von Don Manuel I trat, und neben ihrem Bett stehend den „Monolog des Kuhhirten“ rezitierte, wurden die Fundamente des portugiesischen Theaters gelegt“
. Man kann nicht theaterwissenschaftlich betrachtend eine Tabula rasa als Beginn für das Theater akzeptieren, da es sich um ein Phänomen handelt, welches nicht mal vom Text abhängig ist. Und selbst wenn so wäre, hätten schon früher genügend Beispiele für diese Theatralik gegeben. Dennoch, mit Gil Vicente erlebt die darstellende Kunst in Portugal ihre Maturität. Garcia de Resende schreibt: “E vimos singularmente / Fazer representações / De estilo muy eloquente / De muy novas envenções / E fectas por Gil Vicente, / elle foi o que inventou isto cá / e o usou com mais graça e mais doutrina...”
.

Obwohl im Mittelalter geboren, emanzipiert sich Gil Vicente sehr früh von der traditionellen Struktur des „Sakralen Autos“. Von den Troubadours und Possenreißern erhält er den gesungenen, gesprochenen, satirisch-beißenden „Entremez“; von dem Auto Sakral übernimmt er die religiösen Themen und das liturgische Latein, welches er so oft sprachlich verkehrt. Er sucht nach einer neuen Technik, die er erst zögerlich in seinem noch auf kastilisch geschriebenen Werk versucht. Erst mit seinen „Auto da Índia“, „Auto da Alma“ und „Auto da Barca do Inferno“ entwirft er die Fundamente einer originellen Dramatik. Zwischen dem mittelalterlichen „Auto“, voller Symbolik, und dem neuen Renaissancetheater, wo Vernunft Vorrang gegenüber den Gefühlen hat, eröffnet sich in Portugal eine Übergangsperiode vielleicht wegen der erst späten Übernahme der neuen Ideen der Renaissance. Es ist die richtige Zeit, einen Genius wie Gil Vicente zu gebären, dessen Werk eine ganze Epoche füllt. Konkrete Gründe führen zur schnellen Akzeptanz des Werkes von Gil Vicente: Die Unterhaltung des Hofes übernimmt Gil Vicente nicht als Narr, sondern als begnadeter Schauspieler und Autor. Er ist reif in seiner Originalität, in der Auswahl der Themen, in der Spontanität und im Witz seines Ausdrucks und nicht zuletzt, in überraschenden szenischen Situationen.

Er hinterlässt vierundvierzig Stücke und schafft, dank seines scharfen und genauen Beobachtungsvermögens, eine Landschaft unterschiedlichster psychologischer Typen: vom „ratinho da Beira“ (AP: Tagelöhner) bis zur leichtsinnigen Hirtin, vom Wucherer zur Klatschbase, vom liebestollen alten Mann bis zum unmoralischen Kleriker. Außerdem schafft er biblische und allegorische Figuren wie Adam, Eva, Abraham, Job, Glaube, Armut etc. In jedem Genre - frommes Spiel bis zur Komödie, von der Posse bis zur Tragödie - wusste Gil Vicente sein Talent einzubringen. Zwei unbestrittene Beispiele dafür sind seine Meisterwerke „Auto da Alma“, voller symbolischem und übersinnlichem Inhalt, und die Farce „Inês Pereira“, vielleicht die beste Komödie seiner Zeit. Dank des Witzes und dem Werk von Gil Vicente wird die Nationalkomödie zum geglückten Konzept, als Brücke zwischen Mittelalter und der Renaissance. Sein Theater gewinnt an Menschlichkeit und Freiheit. Es sammelt und fixiert soziale Elemente, Geschehnisse, Tatsachen und Personen aus dem Alltag mit all ihren Tugenden und Fehlern. Er ist kein Revolutionär, will sogar die Aufrechterhaltung der alten Werte. Aber er kämpft gegen die Korruption der Gebote und der Sitten. Und dies auf aller Ebenen! Eine aufmerksame Analyse seiner Stücke verleitet uns zu der Annahme, dass sie sich eignen, durch die Technik der Doppelbesetzung mit einem kleinen Ensemble, gespielt zu werden.

Aus Sicht der Kultur des 16. Jahrhunderts hat Gil Vicente sein Werk nicht in einer vom Mittelalter ererbten Gussform geplant und gestaltet. Er ist eher ein, den kommenden Erneuerungen gegenüber hoffnungsvoller offner Geist. Schritt für Schritt begleitet er diese neue Zeit und die Entwicklung, die sich langsam in Portugal abzeichnet. Sowohl das „Echo“ aus dem übrigen Europa, als auch die „Neuheiten“ und die neuen Probleme, die mit der Seefahrt entstehen, werden in seinen Stücken Objekt der Auseinandersetzung. Er ist weder mittelalterlich im Sinne von Konservatismus, noch jemand, der sich der Innovation ausliefert. Von der Renaissance nimmt er den Glanz und das Ungestüm, bevorzugt in seinen Komödien jedoch eine dem Volk verständlichere Sprache als die gedrechselten Dialoge des neuen Theaters. Er bleibt zwischen zwei Ufern, aber immer frei, voller Leichtigkeit, natürlich und insbesondere menschlich. Er ist „groß, weil er von allem etwas wusste und weil er alles verstehen wollte“,
 schreibt Carolina Michaelis über ihn.

Die Vicentinische Schule

Nachdem sie bei Hofe für Aufsehen gesorgt haben, werden seine „Autos“ häufig auf der Straße, auf Plätzen und Ecken aufgeführt. Die Beliebtheit, die das Theater von Gil Vicente sowohl bei Hofe als auch bei der Bevölkerung genießt, weckt viele Nachahmer. Es ist überhaupt nicht schwierig uns der Vorstellung zu nähern, dass einige dieser Autos das breite Publikum der Straße erreichen, und dass die wandernden Schauspieltruppen sie in ihr Repertoire aufnehmen. Zumindest wird diese Praxis von Camões in dem Stück „El-Rei Seleuco“ und von Ribeiro do Chiado im „Auto da Natural Invenção“ erwähnt. Wenn das tatsächlich der Wahrheit entspricht, könnte es erklären, warum das sogenannte Vicentinische Modell noch über ein Jahrhundert weiter existiert. Diese Beliebtheit weckt viele Nachahmer. Hatten sie ein finanzielles Interesse oder waren sie einfach treue Bewunderer des Meisters? Natürlich trafen beide Gründe zu
.

Die sogenannte „Vicentinische Schule“ ist aber weder einförmig, noch bestehen unter ihren Mitgliedern irgendwelche ideologischen oder kulturellen Verpflichtungen. Parallel zur traditionellen Inspiration, die sie vom „Sakral Auto“ erhalten, akzeptieren sie das von Gil Vicente übernommene Modell. In ihren Werken behandeln sie der Vorliebe des Publikums bzw. der Auftraggeber entsprechende Themen. Die Nachfrage spielt dabei aber eine wichtige Rolle. Der Künstler war bei seiner Entlohnung größtenteils auf die Großzügigkeit des Adels oder das Trinkgeld eines Gelegenheitskäufers angewiesen. Das gilt auch für Autoren der „Literatura de Cordel“
. 

Nach Aufführung der allegorischen Komödie „Floresta de Enganos“, 1536, endet die Produktion von Gil Vicente, von dem uns ab diesem Moment keine Information mehr erreicht. Nach dem Rückzug Gil Vicentes verbleiben viele andere Autoren von „Autos“, die an den Meister jedoch kaum heranreichen konnten. Wäre da nicht ein R. do Chiado gewesen, der den „Auto da Natural Invenção“ (AP: „Auto der natürlichen Erfindung“) vor Don João III spielt, oder Sebastião Pires, der seine „Florença“ Don Sebastião widmet oder António Lisboa, der vor dem Grafen von Vimioso sein „Auto dos Dois Ladrões“ (AP: „Auto der zwei Räuber“) darstellt, wären wir verleitet zu behaupten, kein Nachfolger des Meisters hätte weiter den Hof betreten. Der Hof und die Adligen sind zunehmend hingerissen vom Renaissancetheater. Währendessen bleibt das Volk weiterhin von den Vorstellungen der Autos gefesselt.

Wie gesagt, handelt es sich nicht um eine Schule im herkömmlichen Sinne. Während Gil Vicente bei Hofe lebt und in dessen Diensten produziert, müssen seine Nachfolger auf der Straße ihr Einkommen verdienen. Während Vicentes Publikum aus Aristokraten besteht, sind das Bürgertum und die Plebejer das Publikum seiner Nachfolger. Für Gil Vicente sind Gedenkfeiern und Geburtstage bei Hofe der Antrieb für seine Arbeit. Für seine Zeitgenossen ist das Leben im Allgemeinen, der normale Kampf, die Herausforderung, der natürliche Wille ums Überleben, Motivation zur Produktion neuer Werke. Natürlich sind auch die von der katholischen Kirche in Auftrag gegebene Werke sehr willkommen. 

Versteht man die thematische Kontinuität und die Verwendung eines bestimmten Sprachstils als Definition für „Schule“, kann die von Teófilo de Braga für die Nachfolger Vicentes benutzte Bezeichnung: „Schule von Gil Vicente oder Vicentinische Schule“
 verwendet werden. Aber bei der Definition „Schule“ für die damaligen Autoren, gehen die Meinungen der Experten auseinander. Nicht alle sehen in Vicente den Meister, dem sie unbedingt folgen wollen; einige lassen sich nur von seiner Thematik oder Technik inspirieren, andere interessieren sich nur dafür, wie er in seinen Werken mit Witz umgeht. Es gibt auch solche, die ausschließlich den „Sakral Auto“ von ihm übernehmen. In diesem Fall erweisen sie sich oft besser als der Meister, da sich Gil Vicente nie ernsthaft dem religiösen Theater widmet. Aber mit Ausnahme von Luis Vaz de Camões, der trotz seiner Vorliebe für die Renaissance, drei „Autos“ mit deutlich „vicentinischem“ Einfluss verfasst, ist die Schule von Gil Vicente viel ärmer als der Meister selbst. Nicht ganz ohne Grund wird sie in der Geschichte der portugiesischen Literatur auch als Schule der „Minderdichter“ bezeichnet. Auf einer Bühne voller Sterne, wie Gil Vicente, Camões, António Ferreira und Sá de Miranda, und noch viele andere, sind die Nachahmer von Gil Vicente „Minderdichter“. Sie widmen sich überwiegend bukolischer, sozialer und religiöser Lyrik, oder dann der Novelle, oder noch anderen Genres. Der Grundton ist eher moralisch und mystisch. Aber sie finden den Gefallen des Volkes. Gustavo de Matos Sequeira bemerkt folgendes: „Die vicentinische Volkstradition übertraf an malerischem Liebreiz, an Ausdruck und an folkloristischem Reichtum die Schule der Gelehrten, die mit ihren strengen Klassizismen den freien Gefühlserguss der farbigen, rauschenden und undisziplinierten Volksseele nicht ermöglichte.“
 

Sie übernehmen vom Meister eine Reihe von Merkmalen: den siebensilbigen Vers, die ungenaue Bestimmung von Ort und Zeit, eine Reihe sozialer Typisierungen (den armen Schildknappen, das bürgerliche Mädchen, das Marktweib, die Kupplerin, den Klosterbruder, den Physiker), den Einbau biblischer Figuren, usw.. Keiner dieser Autoren reicht jemals an den Meister heran. Trotzdem wäre es ungerecht, diese „Schule“ als eine Anreihung von Nachahmern zu betrachten. Sie verfügten über Qualitäten, die sicher auch der Meister zu schätzen gewusst hätte. Dank ihnen besitzen wir heute die von ihnen hinterlassenen wertvolle Dokumente zu Bräuchen, sozialer Typisierung, Sprache und Ethnographie des 16. Jahrhunderts. 

Aber wer waren nun diese Nachahmer oder besser gesagt Nachfolger von Gil Vicente? Dazu gehörten Alfonso Alvares, ein Mischling und Diener des Bischofs von Évora, António Ribeiro Chiado, Mönch und Abenteurer, António Prestes, Simão Machado, António de Lisboa, Sebastião Pires und Balthasar Dias.“
 Carolina Michaelis, die die neunzehn Autos der Nationalbibliothek von Madrid mit einem Vorwort versehen hat, behauptet, Alfonso Alvares, Ribeiro Chiado und Balthasar Dias seien die „unmittelbaren und wichtigsten Nachfolger des Meisters“
. 

Unter ihnen ist Balthasar Dias vielleicht nicht gerade der gebildetste, aber er ist mit Sicherheit der beim Volk beliebteste Dichter. Teófilo de Braga macht auf Balthasar Dias und sein Talent als Umarbeiter der „Volksbücher“, aufmerksam: „Von allen portugiesischen dramatischen Dichtern“, so schreibt er, „ist Balthasar Dias der bekannteste und noch heute der beim Volk beliebteste: er besitzt das Talent zum Sprechen und sich der naiven Seele der Volksmasse verständlich zu machen“ 
.

Eine große Mehrheit der sogenannten Jünger beschränkt sich aber auf eine frustrierte Nachahmung des Meisters und in manchen Fällen stoßen sie sogar an die Grenzen des Plagiats. Es sind weniger diejenigen, die das Erbe der vicentinischen Tradition zu bereichern wissen und begnügen sich sie zu wiederholen. Jedoch beim Wiederholen entleeren sie ihren polemischen Inhalt, woran die Inquisition sehr wahrscheinlich nicht unbeteiligt ist. Die Werke von vicentinischer Inspiration zeigen eine deutliche Rückentwicklung in bezug auf die Quelle: die dramatische Aktion löst sich praktisch auf und an ihrer Stelle entstehen fast mechanische Dialogstereotypen und Marschzüge von Typen, die ohne jegliche Entwicklung und Individualität von einem Auto in den anderen, nur durch den generischen Namen bezeichnet, übergehen: der Höfling, der Schildknappe, das Marktweib, der Hausherr, die Negerin, der Ratinho (Tagelöhner), usw. Die kritische Vehemenz und die dramatische Dichte der vicentinischen Autos treten ab, die kirchliche Hierarchie wird nicht nur geachtet, sondern geschützt und apologetisch behandelt. Als wahre Nachfolger sind sie weit entfernt. Was die Form betrifft, kann man behaupten, dass sie den Auto unflexibel gemacht haben. Hinsichtlich dem Inhalt wird dieser verflacht und von der sozialen Kritik gereinigt.

Die in diesen Werken behandelten Themen, die naive und direkte szenische Umsetzung, ohne das sie sich dabei um die Pflege des literarischen Stils bemühen, erlauben eine einfache Identifikation mit den Traditionen eines noch stark feudal geprägten Publikums. Diese sind eventuell die Gründe, weshalb einige Beispiele des Theaters des 16. Jahrhunderts bis heute im Repertoire ländlicher Gemeinden erhalten blieben. Dank Afonso Álvares (die Daten seiner Geburt und seines Todes sind unbekannt) wird die systematische Theatralisierung von Agiographien in der portugiesischen Literatur eingeführt, welche durch das Werk „Legenda Áurea“, von Jacopo Varagino inspiriert ist
. Balthasar Dias erhält vom König Don João III das Vorrecht, seine eigenen Werke selber drucken und verkaufen zu dürfen
. Ein ähnliches Privileg hatte Gil Vicente bereits 1516 von der Krone erhalten. Obwohl sie Balthasar Dias am Ende stets mit einer moralischen Warnung versah, entsprachen sie dem Geschmack seines Auditoriums. Diese Satiren nehmen die Bräuche der Ehe ins Visier, insbesondere die Verschwendungssucht und die Eitelkeit bei Frauen. Als Moralist skizziert er das häusliche Leben der Lissabonner und amüsiert dabei das einfache Volk von der „Ribeira Velha“ und „Mouraria“. Seine Qualitäten als Autor von Dramen zeigen sich nicht nur in der Auswahl der Themen, sondern auch in ihren vielfältigen Inhalten, die er mit großem Talent dramatisch aufbereitet. So dramatisiert er ebenfalls zwei Agiographien („Auto de Santo Aleixo“ und „Auto de Santa Catarina), ein „Auto do Nascimento“, welches vermutlich eine Nachahmung des vicentinischen „Auto de Deus Padre“ ist und die „Tragödie des Marquis von Mântua“, eine Adaptation eines traditionellen kastilischen Romans, die noch heute auf der Insel São Tomé gespielt wird. Ähnliches passiert mit seinen agiographischen Autos, die zur Freude der Bevölkerung einiger Gebiete Portugals, weiter auf dem Spielplan der Gemeinden stehen. Seine Sozialkritik beschränkt sich aber nicht auf diese Ebene. Er schreibt auch über die Arroganz der Reichen, über die ungleiche Behandlung in der Rechtsprechung, sowie gegen Gewalt und Despotismus. 

Mit der Inquisition verschlechtert sich allmählich das Verhältnis zwischen Kirche und Theater. Ab 1581 werden allen Werke zensiert, wo Priester oder Mönche als Figuren auftauchen, oder eine Entscheidung der Kirche in Frage gestellt wird. Kurz danach, ab dem Jahr 1565, werden in den synodalen Konstitutionen alle Vigilien
 verboten, wo Aufführungen organisiert werden. Es ist deshalb kein Wunder, dass ab der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts das religiös inspirierte Theater in Portugal einen Niedergang erlebt, da sich Theaterproduktionen, außer von den Jesuiten auf lateinisch verfassten Tragikomödien, drastisch verringern. Was noch existiert, hat längst an kritischem Potenzial eingebüßt. An Stelle dessen wird die Orthodoxie kultiviert.
Durch den „Auto da Natural Invenção” (1550) von Ribeiro do Chiado, den Prolog “El-Rei Seleuco” von Camões und den anonymen “Auto dos Sátiros” erfahren wir etwas über die fahrenden Truppen jener Zeit, die ihre Requisiten und Kostüme in Wäschekörben transportierten und Privatleuten ihr Repertoire für einige Münzen anboten. Wie es zuvor den Kirchenraum verließ, verlässt das Theater jetzt den Hof und verschafft sich allmählich seinen eigenen Raum in der Stadt.
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� Auto bedeutet auf portugiesisch und spanisch „Handlung, Tat“. Ursprünglich bezog sich die Bezeichnung auf feierliche Handlungen besonders der Kirche, der Gerichte und des Staates. Seit dem 12. und 13. Jh. war es die Bezeichnung für kurze, populäre geistliche Schauspiele, die hauptsächlich das Fronleichnamsfest verherrlichten – Autos Sacramentales. 1765 wurden sie durch königlichen Erlass verboten. Seit 1936 werden sie wieder aufgeführt. Sie waren als ein mittelalterlich-literarisches, bzw. dramatisches Genre auf der Iberischen Halbinsel sehr verbreitet.


� Jacinto Prado Coelho, „A Literatura Portuguesa, expressão duma cultura nacional“, 1970, Fundação Gulbenkian, Paris, S. 180.


� Der Ausdruck „mündlich tradierte Literatur“ (franz. – Literature Orale) wurde, wie es Paul Zumthor in seiner „Introduction à la Poésie Orale“ vermerkt, zum ersten Mal 1831 vom französischen Ethnologen Paul Sébillot, verwandt.


� Während die mündlich tradierte Poesie sich durch die Intensität ihrer Figuren und durch eine klar vorgegebene Struktur auszeichnet, ist die mündlich tradierte Prosa, semantisch betrachtet, viel dichter, besitzt eine diskursive Struktur nach vorgegebenem Muster und zeigt eine Ausdrucksform, die weniger durch rhetorische und poetische Zwänge geprägt ist.


� Paul Zumthor, „Introduction à la Poésie Orale“, 1984, Paris, S. 45. (AP: eine Art Diskurs mit belehrender und ethischer Zielsetzung).


� Ibid., S. 45. (AP: jede Art metaphorischer und funktioneller Äußerungen, die über einen Dialog zwischen Individuen hinausgeht).


� Cantigas de Amigo, de Amor de Escárneo e de Mal-dizer. Ich beziehe mich auf fünf- bzw. siebensilbige Verse, in denen die letzte Silbe nicht akzentuiert ist. Solche Art Verse (insbesondere die siebensilbigen) werden bis auf den heutigen Tag von den Straßenmusikanten bevorzugt.


� Alberto Figueira Gomes, „Poesia e dramaturgia populares no séc. XVI – Balthasar Dias”, 1983, Instituto de Cultura e Língua Portuguesa - Ministério de Educação, Lisboa, S. 70: “In der ältesten gefundenen Information über eine portugiesische Theatervorstellung am Hof von 1193, aus der Zeit des Königs Don Sancho I, (1193) heißt es: “Dem Possenreißer Bonamis und Begleitung: die Schenkung eines Bauernhofes in Canelos de Poiares do Douro, im Tausch gegen eine Posse”. Siehe auch Pereira Dias, „Dos momos e arremedilhos ao cenário sintético”, in A Evolução do Teatro em Portugal, Lisboa, 1947, S. 25 (Konferenzreihe “Século“) und Luciana Stegnagno Picchio, „História do Teatro Português”, 1969, Portugália Editora, Lisboa, S. 33.. Laut dieser Wissenschaftlerin war ein „arremedilium“ auf keinen Fall ein Synonym für Intermezzo oder Farce. Er entsprach statt dessen einer burlesken Nachahmung, die von zwei Possenreißern vor dem König deklamiert werden sollte...„


� Eine Mischung aus stummen Szenen, deren Kern auf einer choreographischen Komposition und kurzen Dialogen basiert. Dieses dramatische Spiel ist durch seinen spektakulären Prunk gekennzeichnet und richtet sich nach der rhetorischen Phantasie der Thematik des jeweiligen Festes.


� (italienisch: barcaruola; port.: barca): Die Barkarole basiert auf einen wiegenden 6/8-Rhythmus und hat weiträumige Melodiebögen.


� Lobreden oder Prologe (spanisch »Lob«), mit einem Lob des Autors verbundenes Vorspiel älterer spanischer Dramenaufführungen.


� João Baptista de Almeida Garrett, „Romanceiro e Cancioneiro Geral“, I (1843), II (1853) und III (1851), Imprensa Nacional, Lisboa. (AP: „es gibt nicht mehr Zwischenspiele / auf der Welt / als hier in Portugal / bei den Portugiesen ”)


� Don João I, „Livro da Montaria“, 1918, Coimbra, S. 152: Er erwähnt die Haltung vieler Kleriker gegenüber der Wildschweinjagd und spottet, dass viele der Meinung wären, diese Jagd diene zur Befriedigung der Eitelkeit. Schlagfertig entgegnet Don João, dass auch die Kanzel ein Ort ist, wo die Prediger leicht der Eitelkeit erliegen können. Überall würden Gefahren lauern, ergänzt er. Alles im Leben hängt von der Intention ab, wie die Dinge gemacht werden, meint er. In diesem Fall richtet sich die Satire gegen die Eitelkeit auf der Kanzel, gegen die subtilen Predigten, deren Sinn im Auffallen um jeden Preis besteht.


� Alberto Figueira Gomes, „Poesia e dramaturgia populares no sec. XVI“ – Balthasar Dias, 1983, Instituto de Cultura e Língua Portuguesa, Lisboa, S. 26.


� Dabei muss erwähnt werden, um die Ambiguität der Sprache und der gespielten Vorgänge zu mäßigen oder später sogar zu bekämpfen, wird die kirchliche Zensur eingeführt. Mit der Errichtung der Inquisition 1481 in Spanien und 1496 in Portugal wird sich diese Institution nicht nur mit kryptorassistischen Vorstellungen in ihrem antisemitischen Wahn beschäftigen, sondern auch mit der literarischen Denunziation und Verfolgung.


� Alberto Figueira Gomes, „Poesia e dramaturgia populares...“, 1983, S. 19.


� AP: Und wir hatten noch nie / Solche Vorstellungen gesehen / Von sehr beredtem Stil / Von neuer Erfindungsgabe / Dessen Autor Gil Vicente ist. / Er war derjenige, der das hier entdeckte / Und der das hier benutzte / Mit solchem Witz und Überzeugung.


� Carolina Michaelis de Vasconcelos, „Notas Vicentinas“, 1949, Ocidente, Lisboa, S. 154.


� Luís Francisco Rebello, „História do Teatro“, 1991, Imprensa Nacional, Lisboa, S. 25-26.


� Literatura de Cordel: Damit sind „fliegende Blätter“ gemeint. In der Übersetzung bedeutet diese Bezeichnung „Literatur an der Schnur“ und basiert auf der Tatsache, dass die Textblätter hinter dem Autor an einer Schnur hingen, als dieser sie auf dem Markt deklamierte. Sie steht auch für Trivialliteratur. Diese Literatur ist anonym und umfasst die Geschichten, die sich im Laufe der Zeit angesammelt haben und deren Mehrheit durch Volksbücher verbreitet wurde. Siehe: João David Pinto Correia, „Literatura de Cordel“, in Dicionário Ilustrado da História de Portugal, Bd. I, 1985, Lisboa, S. 391; Geneviève Bollème, „La Bibliothèque Bleue – La Littérature Populaire en France du XVIIéme siècle“, “Archives”, 1980, Paris (1. Ausgabe 1971); „Catálogos – Literatura de Cordel“, in Separata Internacional de Bibliografia Luso-Brasileira, Bd. XI, Nr. 3, Lisboa, Stiftung Calouste Gulbenkian; Albino Forjaz de Sampaio, „Subsídios para a História de Teatro Português - Teatro de Cordel”, Sammlungskathaloge des Autors), Lisboa, 1922.


� Teófilo de Braga, „Escola de Gil Vicente e Desenvolvimento do Teatro Português“, 1898, Herausgegeben von der Buchhandlung Chardron, Porto, S. 130.


� Gustavo de Matos Sequeira, História do Teatro Português, in „História da Literatura Portuguesa Ilustrada“ (Artikel über „Os Continuadores de Gil Vicente“), 2. Bd., 1966-73, Lisboa, S. 97-102. 


� Alberto Figueira Gomes, „Poesia e dramaturgia populares no sec. XVI“ – Balthasar Dias, 1983, Instituto de Cultura e Língua Portuguesa, Lisboa, S. 28.


� Ibid. S. 29.


� Teófilo Braga, „Escola de Gil Vicente e Desenvolvimento do Teatro Nacional“, 1898, Hrg. Papelaria Chadron, Porto, S. 192.


� Erhalten sind folgende Autos: „Auto de São Vicente“, „Auto de São Jorge“ und „Auto de Santa Barbara”.


� Aus der „Konzession von Don João III an Balthasar Dias“, am 20. Februar 1537, Siegel von Don João III, Buch XXXIII, „Über die Privilegien“, S. 17: „Don João... an alle, die diesen Brief sehen werden, gebe ich zur Kenntnis, dass Balthasar Dias – wie er mir sagte, blind und von der Insel Madeira – einige Werke in Prosa und in Vers verfasst hat, welche bereits gesehen und bewilligt wurden und einige auch gedruckt, wie ich sah... und da er die von ihm verfassten Werke, sowie die, die er noch zu verfassen beabsichtigt, drucken möchte, und weil er ein armer Mann ist, dem das Augenlicht fehlt und deshalb keinem anderen Gewerbe außer dem Verkauf seiner Werke nachgehen kann, bat er mich als Almosen, um das Privileg, dass niemand außer er selbst und ohne Erlaubnis seine Werke verkaufen darf...“


� Vigil (lateinisch: Vigilie) katholische Kirche: gottesdienstliche Feier mit Schriftlesung, Gebet und Gesang am Vortag bestimmter (hoher) Feste; in der frühen Kirche als nächtliche Gebetsversammlung begangen.
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