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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo realizar uma analise sobre os aspectos ligados ao
amor e ao erotismo presentes na obra £l Publico de Federico Garcia Lorca. Abordar uma
tematica tdo sensivel como o homoerotismo na obra do poeta de Granada torna-se um
desafio. Trata-se de uma questdo que, ainda hoje, vem acompanhada de tabus que
ameagam e impedem de alcancar o distanciamento e a profundidade necessaria para uma
analise imparcial. Na dramaturgia de Garcia Lorca o erotismo de seus personagens, ¢ uma
sombra que acompanha e influencia o comportamento de todos. Lorca transforma o amor
de seus seres de ficcdo em um sacrificio, em que a violéncia de um assassinato ou de um
suicidio se insere perfeitamente, embora essa violéncia possa assumir uma caracteristica
de libertagdo. O Amor e¢ o Erotismo presentes na obra lorquiana nos ajudam a
compreender a predile¢do do poeta pelos seres discriminados socialmente em sua época.
Na cria¢do poético-dramatirgica de Lorca seus personagens sofrem a forca poderosa e
arrasadora de um erotismo cujo final é sempre tragico. Garcia Lorca alimentado por uma
atitude filosofica e existencial profunda, por um ideal social e pelo grande conhecimento
de temas eternos, alia vida, amor, sacrificio e morte, a um erotismo devastador que
domina a alma, o coracdo e¢ o corpo de suas criaturas. Entender de que forma estes
elementos se interligam em sua dramaturgia e estdo presentes em E/ Publico, é razdo,
mais do que suficiente, para analise de uma obra cujo interesse cresce a cada dia por parte
de estudiosos e criticos literarios.

Palavras-chave: Federico Garcia Lorca. Teatro. Amor. Erotismo. Homoerotismo



RESUMEN

La presente investigacion tiene como objetivo realizar un andlisis de los aspectos ligados
al amor y al erotismo presentes en la obra El Publico de Federico Garcia Lorca. Abordar
una tematica tan sensible como el homoerotismo en la obra del poeta de Granada se
convierte en un desafio. Se trata de una cuestiéon que, aun hoy, viene acompafiada de
tabues que amenazan e impiden alcanzar el distanciamiento y la profundidad necesaria
para un analisis imparcial. En la dramaturgia de Garcia Lorca el erotismo de sus
personajes, es una sombra que acompaia e influye en el comportamiento de todos. Lorca
transforma el amor de sus seres de ficcion en un sacrificio, en el que la violencia de un
asesinato o de un suicidio se inserta perfectamente, aunque esa violencia pueda asumir
una caracteristica de liberacion. El Amor y el Erotismo presentes en la obra lorquiana nos
ayudan a comprender la predileccion del poeta por los seres discriminados socialmente
en su época. En la creacion poético-dramaturgica de Lorca sus personajes sufren la fuerza
poderosa y arrasadora de un erotismo cuyo final es siempre tragico. Garcia Lorca
alimentado por una actitud filoséfica y existencial profunda, por un ideal social y por el
gran conocimiento de temas eternos, une vida, amor, sacrificio y muerte, a un erotismo
devastador que domina el alma, el corazén y el cuerpo de sus criaturas. Entender de qué
forma estos elementos se interrelacionan en su dramaturgia y estan presentes en El
Publico es razon, mas que suficiente, para analizar una obra cuyo interés crece cada dia
por parte de estudiosos y criticos literarios.

Palabras clave: Federico Garcia Lorca. Teatro. Amor. Erotismo. Homoerotismo
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INTRODUCAO

“El teatro es una escuela de llanto y de risa y una tribuna donde
los hombres pueden poner en evidencia morales viejas o
equivocas y explicar con ejemplos vivos normas eternas del

)

corazon y del sentimentos del hombre.’

Federico Garcia Lorca
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Um dos grandes nomes, sendo o maior, da literatura espanhola do Século XX ¢
Federico Garcia Lorca. Um artista multiplo: excelente intérprete musical, poeta,
dramaturgo, homem de teatro, pensador. O encontro com este artista impar ndo poderia
ter sido mais benéfico para a minha formacao teatral. Ha 12 anos, Federico Garcia Lorca
entrou em minha vida. No ano de 2006 - época em que passava por uma crise existencial
dentro do curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia, chegando a
duvidar se havia feito a escolha correta -, tive a oportunidade de participar do Projeto de
Ensino, Pesquisa e Extensao Aplicacdo do Método de Stanislavisky a dramaturgia
Pocética de Garcia Lorca, desenvolvido pela Profa. Dra. Irley Machado. A participagao
neste projeto de pesquisa me auxiliou a descobrir minha verdadeira missdo dentro do
curso de graduacdo.

O primeiro texto do poeta com que tive contato foi Bodas de Sangre, obra que
resultou em um belissimo espetaculo, do qual fiz parte do elenco. Os estudos e os ensaios
relativos ao trabalho sobre a peca despertaram em mim o forte desejo de mergulhar em
um dos aspectos que mais me chamou a atengao e que se encontrava presente no texto: o
surrealismo. Surpreendia a poesia do texto, algo que me parecia surreal, criando cenas e
situacdes inesperadas que auxiliavam a acrescentar o profundo mistério passional e
humano encontrado na obra. Por meio desse estudo, constatei que outras obras do poeta
também traziam as caracteristicas do movimento. Debrucar-me sobre este aspecto da obra
lorquiana mostrou-se fundamental para a continuacdo de minhas pesquisas e me
proporcionou uma bolsa de iniciacdo cientifica, por dois anos, pela FAPEMIG, o que,
posteriormente, serviu ao meu trabalho de conclusao de curso, intitulado 4 presenca do
Surreal em Bodas de Sangre de Federico Garcia Lorca.

Apds ter me graduado, continuei a participar do grupo de pesquisa da Profa. Dra.
Irley Machado e logo veio o Mestrado, através do qual, estudei o universo feminino da
obra La Casa de Bernarda Alba. Pesquisar este texto me fez adentrar em um mundo novo
e desconhecido onde o desejo, o amor € a loucura tomavam conta dos corpos femininos.
O amor, esta arte ¢ matéria misteriosa ¢ determinante na vida do ser humano, me fez
desejar continuar e buscar entender uma das dimensdes do poeta de Granada. Sua obra El
Publico veio para fechar um novo ciclo em minha vida. Obra instigante, dificil, e cuja
analise pode conduzir a inumeros e distintos caminhos, tornou-se meu objetivo. Pesquisar

a historia de seus personagens ¢ conhecer de perto, mesmo que de forma simbolica o
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retrato da vida do poeta e do seu povo: espanhois sofridos e aprisionados que vivem
paixdes e amores abrasadores.

Em Federico Garcia Lorca, a paixao, o amor ¢ a morte andam conjugados num
tempo e espaco inevitaveis. Sua poesia pode ser considerada como um grito do
inconsciente, o ultimo apelo de um ser acorrentado que pretende expressar sua dor, seus
prazeres e anseios em meio a um mundo que ndo o compreende. Seus seres sao dotados
de uma alma inquieta ¢ ndo conseguem guardar em si seus segredos, encontrando na
morte uma experiéncia libertadora. S3o temas que se encontram disseminados na
dramaturgia do poeta, refletindo assim uma intertextualidade tematica.

Estabelecer um ponto de partida para abordar a mais discutida das obras de
Federico Garcia Lorca, ndo ¢ tarefa facil. Inimeros caminhos ja foram tracados por
estudantes e especialistas da literatura em varios e distantes paises, mas pouca ¢ a fortuna
critica, sobre o autor, encontrada em nosso pais. Naturalmente a vasta bibliografia,
proveniente dos quatro cantos do mundo, ndo esgota as possibilidades de estudos
originais, mas exige uma busca por novos caminhos.

Para tratar de El publico, obra que Lorca descreve como “espejo del publico”, ndo
nos podemos ater a meras interpretagdes ou a simples estudos estéticos. E preciso
considerar a dimensdo dramatica do texto e as relacdes que ele estabelece com o trabalho
do poeta em sua integra. El Publico, escrito em sua estadia nos Estados Unidos, ird
apresentar as mesmas coordenadas estéticas de sua obra poética Poeta en Nueva York. A
profunda crise que sofre a literatura europeia durante os anos trinta, ira se traduzir em
Lorca em uma profunda renovagdo, que se debruca sobre os pressupostos tematicos e
estilisticos de sua obra anterior.

Em seu "teatro imposible o irrepresentable”, Federico Garcia Lorca realiza uma
experiéncia dificil: a disseminagdo da estrutura do drama em uma pluralidade nao
organica. Lorca se apropria da moral ‘subversiva’ do surrealismo e, embora se mantendo
distante do automatismo verbal, da imagem arbitraria e da busca de destruicao da arte,
que postulava o movimento, o poeta da livre curso a sua liberdade imaginativa. O suposto
fragmentarismo elevado a um principio de composi¢@o nos permitiu proferir um esquema
dialdgico adequado para realizar, a0 mesmo tempo, uma reflexdo sobre a escrita teatral
na sociedade moderna e uma profunda investigagdo sobre a interioridade dos seres

humanos, um inquérito que, no "teatro imposible"”, alcanga dimensdes transcendentais.
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El Publico nasce de um esforco filosofico para desmascarar, através do drama, a
natureza plural do sujeito. Na obra, o cendrio atua como uma “radiografia” que revela a
verdadeira identidade humana. Garcia Lorca, além de propor uma obra metateatral, em
que as regras dramaticas parecem abolidas, obedecendo a um radicalismo comparavel ao
da vanguarda europeia, ousa uma afirmacao polémica para a época, em outras palavras o
poeta defende que: o teatro, para englobar o homem, tem que ser reinventado. Devolver
o teatro ao “teatro” foi um dos seus maiores objetivos. Consciente da importancia e
significado de sua criagdo, sua obra excede o mero experimentalismo ou uma passagem
acidental pela vanguarda cénica.

Os textos dramaticos de Garcia Lorca vém carregados de poesia. Uma poesia que
no decorrer do drama revela uma atmosfera excitante e, ¢ por meio dela que o autor se
distancia dos preceitos cénicos do teatro tradicional. Para Federico, a poesia faz parte da
existéncia humana. Seu amor pela vida e sua paixao pelos seres humanos estdo na raiz de

sua inclina¢do como escritor ¢ homem de teatro, o proprio poeta declarou:

El teatro que ha perdurado siempre es el de los poetas. Y ha sido mejor
el teatro en tanto era mas grande el poeta [...] No puede haber teatro
sin ambiente poético, sin invencion [...] La obra de éxito perdurable ha
sido la de un poeta' (GARCIA LORCA apud MACHADO, 2015, p.
50).

Em vida o poeta tentou, sem éxito, estrear suas pecas ditas “irrepresentaveis”. Em
1936 um grupo de aficionados, conduzido por Pura Ucelay, tentou representar Asi que
pasen cinco arios no Club Anfistora, sem sucesso. Amor de Don Perlimplin con Belisa en
su jardin, em 1933, teve uma unica apresentagao e foi proibida pela ditadura de Primo
Rivera, peca que, de certo modo, preludiava as obras irrepresentaveis do poeta. Lorca
também escreveu uma série de didlogos ndo destinados de inicio a representa¢do, mas
que foram levados a cena por Ucelay, tais como: Didlogo del Amargo, La doncella, el
marinero y el estudiante, Escena del teniente coronel de la Guardia Civil, El paseo de

Buster Keaton y Quimera. Sobre eles o poeta escreve, em julho de 1925, ao seu amigo

Apesar de conhecermos as normas que regulamenta as tradugdes em lingua estrangeira, optamos em deixar
no corpo do texto o original para preservar a poesia da lingua espanhola.

'O teatro que sobreviveu sempre foi aquele dos poetas. Quanto maior era o poeta, melhor era o seu teatro.
Nao pode haver teatro sem ambiente poético, sem invencao. [...] A obra de éxito duravel sempre foi a de
um poeta. NT.
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Melchor Fernandez Almagro: “Hago unos didlogos extraiios, profundisimos de puro
superficiales. [...] Poesia pura. Desnuda. Creo que tienen un gran interés. Son mds
universales que el resto de mi obra> (MAURER, 1997, p. 283).

Esses dialogos, com os quais o autor desejou fazer uma obra, parecem refletir um
eco surreal. (O primeiro manifesto surrealista foi publicado em 1924). Para Lorca, que
amava o cinema mudo, E/ Paseo homenageia Keaton, mas acima de tudo, denuncia de
forma magistral o adverso destino da inocéncia no mundo industrial. Ja La doncella
apresenta elementos dionisiacos, enquanto Quimera realiza uma analise da paixao
amorosa que ira se terminar pela trivialidade. Elementos que sem duvida se pode
encontrar em E/ Publico.

Em El Publico, Federico usou suas ‘armas’ de poeta lirico para que o tema central
da obra tocasse a sensibilidade do espectador - leitor e que, principalmente, provocasse
uma reflexdo, qualidade essa, que o teatro burgués ja nao provocava. Trata-se de um texto
dificil, anticonvencional, heterodoxo, maldito talvez, uma ode a nova visdo artistica, um
novo entendimento ndo apenas da cena, mas também da sociedade. Como afirma Carlos

Jerrez Farran:

Lo que importa notar es que El Publico ilustra gran parte de los
conceptos estéticos e ideologicos del arte de vanguardia, tanto en lo
que respecta a la critica que contiene del teatro institucionalizado
como en los cambios de sensibilidad moral y estética que propone’
(JEREZ FARRAN, 2004, p. 230).

A trajetdria lorquiana descreve, mais do que uma linha reta, uma espiral que gira
de maneira constante em torno de uma série de problemas e obsessdes recorrentes.
Numerosos escritos ¢ declaragdes de Garcia Lorca sobre o teatro confluem com a filosofia
de El Publico para indicar a necessidade de autores e espectadores em assumir que a
missdo da arte € apresentar um olhar mais profundo, a verdade.

O processo de comunicacdo das verdades sepultadas ¢, sem duvida, uma das

preocupacdes centrais de toda a produgdo dramatica Lorquiana. O teatro de Garcia Lorca

2 Eu fago alguns dialogos estranhos, profundos, a primeira vista superficiais, puros. [...] Poesia pura. Nua.
Acredito que eles sdo interessantes. Eles sdo mais universais do que o resto do meu trabalho. NT.

3 O que ¢ importante notar é que E! Publico ilustra uma grande parte dos conceitos estéticos e ideologicos
da arte de vanguarda, tanto no que se refere a critica que contém o teatro institucionalizado quanto nas
propostas de mudancgas na sensibilida moral e estética. NT.
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tira do individuo seus disfarces e o reveste com um “traje de poesia", embora, a0 mesmo
tempo, deixe ver seu "sangue". El Publico ¢ o trabalho que revela os segredos do ser
humano para que ele atinja aqueles que preferem ignora-lo: “Algun dia, cuando se
quemen todos los teatros, se encontrardn en los sofds, detras de los espejos y dentro de
las copas de carton dorado, la reunion de nuestros muertos encerrados alli por El
Piblico”* (MARTINEZ NADAL, 1978, p. 155).

O que se reflete na obra El Publico ¢ uma imagem da situacdo que envolve o autor
visto através de seus proprios olhos. O dramaturgo considera a aparente realidade que o
rodeia, submetendo-a a sua propria visdo. Assim, se abre diante do espectador o que o
poeta francés Victor Hugo chama de “horizonte”, que retine o drama da vida com o da

consciéncia humana. Garcia Lorca explica:

Yo no hablo... como autor ni como poeta, ni como estudiante sencillo
del rico panorama de la vida del hombre, sino como ardiente
apasionado del teatro de accion social. El teatro es uno de los mas
expresivos y utiles instrumentos para la edificacion de un pais y el
barémetro que marca su grandeza o su descenso® (GARCIA LORCA,
1957, p.376).

Os significados metatextuais da obra se movimentam constantemente entre o
significado alegoérico, de alcance social e metafisico e uma série de referéncias concretas,
desde a escrita até a recepgdo. Certa dicotomia confronta o "teatro al aire libre”, sujeita
a norma imposta pelos destinatarios € o "featro bajo la arena”, onde as mascaras do
individuo e da coletividade sdo expostas para serem removidas. A obra relaciona-se com
as preocupagdes dos dramaturgos europeus do final dos anos vinte, que ao trabalharem
com a "verdade" tencionam paralisar outros autores e espectadores da era burguesa.

Federico usou a sua arte para falar de sua sociedade e de sua época em um
momento em que o teatro espanhol burgués e realista estava alcangando ares de inovagao.
O poeta se esforcou para romper com um teatro, que para ele era ilusério e, onde a
verdadeira realidade se encontrava mascarada. Garcia Lorca tinha a convic¢ao de que

esse tipo de teatro anestesiava o publico, afastando-o da realidade. Seu desejo era trazer

4 Algum dia, quando todos os teatros serdo queimados, encontrardo nos sofas, atras dos espelhos e dentro
dos copos dourados de papeldo, o encontro de nossas pessoas mortas travadas pelo publico. NT.

5 Eu ndo falo... como autor nem como poeta, nem como simples aluno do rico panorama da vida do homem,
mas como um ardente apaixonado pelo teatro da a¢do social. O teatro ¢ um dos instrumentos mais
expressivos e Uteis para a constru¢ao de um pais e o bardmetro que marca sua grandeza ou sua descida. NT.
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para Espanha um teatro cuja esséncia se encontrava nas suas origens e na sua tradi¢cdo
poética. Em seu teatro imposible, Lorca pratica um conceito teatral que desobedece
sistematicamente ao sistema burgués da época, ele incorpora em suas estruturas € em sua
técnica uma filosofia do ser e da existéncia, uma defini¢do angustiada da identidade
mutédvel do ser humano em um universo de incertezas.

El Publico, reafirmamos, ¢ uma de suas obras de mais dificil compreensdao. Nao
apenas o aspecto tematico ¢ surpreendente, mas a forma como o autor expde seu
argumento nos transporta a um elemento que diriamos pertencendo a um mundo onirico
e surreal. Todo autor tem como objetivo expressar seu pensamento sobre a natureza
humana. Federico Garcia Lorca, na tentativa de analisar ¢ entender o conflito do ser
humano quer contar o que ¢ este homem espanhol. Segundo Tolstoi, “aquele que descreve
bem sua aldeia, descreve o homem universal” (TOLSTOI, 1997, p. 279). E na tentativa
de escrever sobre seu povo que Lorca constroi sua obra. Poucos sdo os autores espanhdis
que alcancam a capacidade expressiva e poética do andaluz. Ele alia poesia e teatro e ousa
abordar, com coragem, temas proibidos numa Espanha catodlica e conservadora.

Todo trabalho do poeta granadino, gera constrangimento e angustia ao denunciar
o sofrimento de seu povo. Frazier, em sua andlise, sobre as obras do poeta afirma

apropriadamente:

La obra de Federico Garcia Lorca es un monumento a su tentativa de
enfrentarse con la vida y torearla, y aunque had sido por lo tanto
dichosa, refleja un desengario y una tristeza de parte de él. Y esta
tristeza parece haber sido el pensamiento de su destino tragico, en el
vivir como en el morir. Su grito ante esta sospecha omnipresente se
encuentra en una caracteristica de rebeldia que elija a predominar y
se opone a las actitudes, las creencias, y las restricciones anticuadas,
desmedidas, o torcidas. Y por lo tanto esto dibuja su acercamiento a
todos los temas que abarca ° (FRAZIER, 1973, p.19).

O poeta escreve, de inicio, por uma necessidade intima de expressdo e

completude, para posteriormente atingir o publico.

¢ O trabalho de Federico Garcia Lorca ¢ uma construgio sua na tentativa de enfrentar a vida e lutar contra
ela, e embora tenha sido feliz, isso reflete uma decepg@o e uma tristeza de sua parte. E essa tristeza parece
ter sido o pensamento de seu destino tragico, na vida e na morte. Seu choro em face dessa suspeita
onipresente ¢ encontrado em uma caracteristica de rebeldia que prevalece e se opde a atitudes, crengas e
restrigdes antiquadas, excessivas ou distorcidas. E, portanto, isso desenha sua aproximagdo a todos os
topicos abordados. NT.
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Ele usa o talento artistico para criar uma obra que surpreende o publico, que vé em
sua arte um ataque aos valores sociais tradicionais. Pense-se na dificuldade de aceitacdo
deste publico, habituado ao teatro, de sua obra de juventude El maleficio de la mariposa
e da reagdo de rejeigdo a Yerma quando de sua apresentagao publica.

A grande riqueza do teatro de Garcia Lorca se manifesta em sua beleza poética, e,
acima de tudo, em sua habilidade de levar ao palco questdes e problemas cuja abordagem,
na época, era proibida. Influenciado pelo Teatro do Século de Ouro’ sua obra, reproduz
a fung¢do didatica do teatro do Renascimento espanhol, sem repetir ideias ja conhecidas.
Ele se refere ao seu teatro como “una escuela de llanto y de risa”. No entanto, seu teatro
cumpre uma fungao para-didatica e ndo apenas artistica. Seus temas, embora ndo fossem
desconhecidos para o publico, sofriam forte censura. Eram “temas y problemas que la
gente tiene miedo de abordar” para os quais Sanchéz encontra justificativa na propria

escrita lorquiana:

Lejos de aspirar a un teatro diddctico tenia plena seguridade que este
medio podia servir para ayudar al publico a afirmar su propria
sensibilidad, hacerle poner en claro sus ideas, ayudarle a elevarse de
manera moral e intelectual (GARZA SANCHEZ, 1950, p. 26).

E nas palavras do proprio poeta: “Hablo del teatro corriente, del de todos los dias,
del taquilla, al que hay que exigirle un minimo de decoro y recordarle en todo momento
su funcioén artistica, funcion educativa”® (GARCIA LORCA, 1957, p. 141). O poeta,
como outros autores de sua geragdo, almejava e trabalhava em prol de uma renovagado
estética, em que a realidade pudesse ser re-criada a partir da subjetividade. Como poeta
sensivel e artista visiondrio, Federico Garcia Lorca sente e pressente as reacdes € 0s
impulsos irracionais e inconscientes do ser humano que representam os conflitos e a
turbuléncia da alma, sempre em crise. O que se reflete em sua criacdo € a realidade que o

cerca segundo sua propria optica. Victor Hugo em seu Prefacio de Cromwell lembra que

7 E imprescindivel mencionar Lope de Vega e Calderén de la Barca como influéncias ao teatro de Lorca.
Durante o periodo em que esteve na diregdo de La Barraca Federico achava fundamental representar os
classicos espanhdis.

8 Longe de aspirar a um teatro didatico, tinha plena certeza de que este meio poderia servir para ajudar o
publico a afirmar sua propria sensibilidade, a clarear suas ideias e ajuda-los a elevar-se de forma moral e
intelectual. NT.

% Eu falo do teatro atual, de todos os dias, da bilheteria, para o qual devemos exigir um minimo de decoro
e recordar-lhe a todo momento sua fungdo artistica, fungao educacional. NT.
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a obra teatral ¢ um espelho em que se reflete a natureza humana (HUGO, 2007, p. 34).
Espelho que, naturalmente, pode ser entendido como pertencendo a Optica do artista
criador.

Durante toda sua carreira como dramaturgo, Garcia Lorca sempre se sentiu
frustrado devido aos limites que o teatro convencional impunha. As historias, os temas,
as cenas, ou seja, tudo que fosse ser apresentado teria que estar de acordo com as
expectativas do publico, reforcando o codigo social da burguesia. Para o poeta, o teatro
nao deveria se limitar a ser um divertimento e a corresponder as expectativas do publico.
Ele dizia: “El teatro se debe imponer al publico y no el publico al teatro. Para eso,
autores y actores deben revestirse, a costa de sangre, de gran autoridade”'’ (GARCIA
LORCA, 1957, p. 34). Federico acreditava que o teatro deveria ser um meio de
comunicagdo capaz de ultrapassar as fronteiras da experiéncia historica e estética do ser
humano. Uma carta enviada pelo poeta, aos seus pais em abril 1926, declarava seu

desagrado:

El teatro de Espaiia esta hoy en manos de la peor gentuza, tanto
comicos como autores. Nada vale nada, y naturalmente, lo bueno ha
de luchar extraordinariamente para salir a flote. Pero yo tengo fe en
mi. Yo no soy un cualquiera y he de tener dignidad "(GARCIA
LORCA apud MAURER, 1997, p. 346).

Para o granadino a técnica teatral da época era pouco profissional. Os atores
mostravam um conhecimento apenas superficial do texto, necessitando mesmo de um
‘ponto’ que o soprasse. O dramaturgo acreditava que o movimento continuo da cena,
exigia fluidez e dominio da obra, como um todo, evitando a cristaliza¢do da cena.

O teatro de entdo deveria desafiar as expectativas do publico, e conduzi-lo a
assistir historias encenadas a partir de novas perspectivas. Segundo Garcia Lorca: “Si el
teatro llegara a este grado de fluidez y apertura, se libraria de la autoridad del texto y

de toda convencion genérica” "> (GARCIA LORCA, 1997, p. 87).

100 teatro deve ser imposto ao publico e ndo o publico ao teatro. Para isso, autores ¢ atores devem ser
revestidos, a custa de sangue, de grande autoridade. NT.

1O teatro da Espanha estd agora nas mios da pior gente, tanto comediantes quanto autores. Nada vale a
pena, e, naturalmente, o bom ¢ lutar extraordinariamente para se manter a tona. Mas eu tenho fé em mim.
Eu ndo sou um qualquer e tenho que ter dignidade. NT.

12 Se o teatro atingisse esse grau de fluidez e abertura, seria livre da autoridade do texto e de qualquer
convengdo genérica. NT.
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El Publico e a coletanea Poeta en Nueva York foram duas obras escritas durante
sua viagem a América, entre 1929-1930. A viagem a Nova York e Havana encheram seus
olhos de horror e beleza. Em Nova York o poeta deparou-se com o deprimente quadro
dos suicidios provocados pela queda da bolsa, e igualmente com a miséria ¢ a
discriminagao vivida pelos negros do Harlem. Em Havana, ao contrario, a liberdade e a
musica do povo cubano encheram-no de jubilo. Veja-se sua fala: “Mi carne estd sacudida
por la beleza de América y sobre todo por la beleza de la Habana"? (GARCIA LORCA
apud STAINTON, 1999, p. 299).

O autor fantasia este mundo, fazendo de seu trabalho uma recriagao feita a partir

da captura do oculto sem cair na imitagao servil. Assim, como afirma Ramos-Gil:

El impulso y la expresion espontanea de Lorca, independiente de los
temas y del refinamiento técnico, nos llevan a algo que associamos a lo
popular, o para ser mds exactos, nos reenvian a una zona imprecisa de
ecos pre literdrios y primitivos™ (RAMOS-GIL, 1964, p. 65).

Ramos-Gil faz uma observacdo importante em forma de questionamento que
talvez possa estruturar a obra do poeta, distinguida por seu senso popular. Esse
questionamento ajuda a reforgar e delinear os temas abordados em suas obras: ;/No seria
mas bien que Lorca aplica su oido a la concha marina de la cancion y el alma populares,
para reencontrar alli la voz de su préprio anhelo?’” (RAMOS-GIL, 1964, p.66). O
aspecto popular seria a base para o objetivo pedagdgico do autor.

O presente trabalho propde um olhar diferenciado sobre os aspectos ligados ao
amor e erotismo na obra do granadino. Refletir sobre esses temas talvez seja uma das
tarefas mais complexas dentro da literatura, isto porque falar de homoerotismo torna-se
um desafio uma vez que vem carregado de tabus que ameacam e impedem alcangar a
profundidade necessaria para tal.

Na dramaturgia do poeta a erotizagdo de seus personagens, bem como a morte, €

uma sombra que acompanha e influencia o comportamento de todos. Lorca tinge a morte

13 Minha carne est4 abalada pela beleza da América e especialmente pela beleza da Havana. NT.

4O impulso e a expressdo espontanea de Lorca, independentes dos temas e do refinamento técnico, nos
conduzem a algo que associamos ao popular ou, para ser mais exato, nos enviam de volta a uma area
imprecisa de ecos pré-literarios e primitivos. NT.

15 Nio parece que Lorca aplica seu ouvido a concha marinha da cangdo € a alma populares, para reencontrar
ali a voz de seu proprio anseio? NT.
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de seus seres de ficcdo com a cor de um sacrificio, em que a violéncia de um assassinato
ou de um suicidio cabe perfeitamente. Mas essa violéncia pode assumir uma caracteristica
de libertacao.

Estudando-se a obra do autor andaluz nos deparamos com o forte desejo de
responder a questdes como: Qual a linha, por mais ténue que possa parecer, que separa o
erotismo do amor? Qual a compreensdao que se pode ter dessa cisdo dentro da obra do
poeta dramaturgo?

Garcia Lorca foi muito mais que um poeta, foi um habil prestidigitador da palavra.
Alimentado por uma atitude filoséfica, por um ideal social e pelo grande conhecimento
de temas eternos, em seu mais profundo sentido da vida, do amor, do sacrificio e da morte,
0 poeta conjuga a estes temas a presenga de um erotismo devastador que assedia o coragdo
de suas criaturas de ficgao. Razao que nos leva a analisar os elementos que se constelam
e enriquecem sua obra dramatica.

Para a realizagdo deste trabalho partimos da perspectiva de que todo conhecimento
deve ser embasado na pesquisa cientifica metodoldgica, na observagdo sist€émica e no
estudo didrio sobre o tema. A metodologia se constituiu em orientagdes, leituras e
fichamentos da bibliografia selecionada que serviu como corpus dessa pesquisa. Também
foram realizados estudos da fortuna critica sobre as obras do autor em seus mais diversos
aspectos. As obras literarias de fundamentacdo tedrica foram lidas e discutidas com a
professora orientadora para que houvesse um efetivo entendimento dos pontos
pesquisados. Assim, o presente trabalho tem um delineamento fundamentalmente
bibliografico com analises textuais e interpretativas baseadas na leitura de livros, artigos
cientificos, teses e dissertagdes realizadas sobre a obra do autor.

O resultado das leituras e das reflexdes obtidas encontra-se organizado em quatro
capitulos, que serdo apresentados aqui de forma resumida. O primeiro capitulo que tem
como titulo “Federico Garcia Lorca, uma vida em poucas palavras!”, sem a pretensao de
ser uma biografia do autor, traz elementos sobre sua infancia, seus pendores artisticos,
sua escrita, seus amores, enfim, informacdes que vao de seu nascimento até sua morte.

No segundo capitulo partimos para andlise da obra El Publico. Devido ao dificil
entendimento do texto, apresentamos uma pequena introdu¢do acompanhada com a
sinopse da peca. Logo apds, a andlise inicia, e varias leituras foram necessarias para que

fossem desvendados os segredos entranhados nas falas dos personagens. Algumas leituras
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me levaram ao passado, as aulas de Literatura Dramatica do curso de Artes Cénicas. Aulas
onde a Prof. Irley Machado falava sobre mitologia grega, cujos mitos sdo os que deram
origem a importante literatura tragica, dominio no qual os gregos se superaram. Penso
que estes mesmo mitos permeiam o inconsciente coletivo ocidental, e ainda se
manifestam subjacentes a criagdo de varios autores. Hoje, relendo os textos, consigo ver
e sentir como amadureci durante essa ardua caminhada académica e o quanto a base que
me foi dada, no estudo da dramaturgia, no inicio de minha formagao em artes cénicas
ainda hoje me auxilia.

O terceiro capitulo foi estruturado através da ideia de abordar o vanguardismo da
época que certamente influenciou o poeta a escrever sua obra El Publico, e
consequentemente trabalhou-se a intertextualidade tematica encontrada em sua obra.

No quarto capitulo abordaremos como tema central o erotismo, 0 amor e suas
nuances. O erotismo encontrado na dramaturgia lorquiana, assim como o amor, se
apresenta por meio de imagens poéticas, metaforas ricas, s6 percebidas a partir de uma
leitura aprofundada. Suas personagens desenvolvem no decorrer de sua existéncia agdes
e comportamentos como forma de expressdo de desejo e liberdade, que culmina na
aceitacdo como parte da "cultura" de determinada etapa de sua existéncia.

Falar de amor nos dias de hoje dentro da literatura pode até parecer uma tarefa
banal, mas falar de amor entre dois seres do mesmo sexo exige um cuidado especial, para
ndo cairmos nos paradigmas sociais que, na época, impediram Federico Garcia Lorca de

’

mostrar seu ‘“featro bajo la arena”. Seus personagens vém carregados de insondaveis
mistérios. Trazer a tona a verdade por meio do teatro € tentar ultrapassar as barreiras do
conhecimento, para levar aos palcos uma realidade ostensiva, livre de qualquer

convengao e de qualquer mascara.
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CAPITULO 1
FEDERICO GARCIA LORCA, UMA VIDA EM POUCAS
PALAVRAS!

“Si tu eres el tesoro oculto mio, si eres mi cruz y mi dolor
mojado, si soy el perro de tu sefiorio; no me dejes perder lo que

he ganado. Y decora las aguas de tu rio, con hojas de mi otorio

. »”
enajenado.

Federico Garcia Lorca
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1.1 Lorca — Poeta e dramaturgo

Federico Garcia Lorca € reconhecido, de forma unanime, como sendo o poeta mais
importante e um dos principais dramaturgos espanhois do século XX. Ele nasceu em 05
de junho de 1898 em Fuente Vaqueros, na regido de Granada, Espanha, e morreu fuzilado
em Viznar, em 19 de agosto de 1936. Sua vida comeca com o fim do Império colonial
espanhol e termina no inicio da Guerra Civil. Como sua vida, sua obra ¢ marcada pela
historia e paisagem de seu torrdo natal. Além do que, no poeta subsistia uma heranca

grega, romana, judia, arabe e cigana na qual se misturava um catolicismo ardente.

Figura 1 — Fuente Vaqueros - Casa onde nasceu Garcia Lorca.

Foto: Irle}; Macliado, maio 2017.

Era comum as familias abastadas enviarem seus filhos em pensionato escolar.
Sendo de saude delicada, a Federico foi permitido permanecer perto da mae, Vicenta
Lorca, professora, que ensinou ao filho os rudimentos das primeiras letras e de seu pai,
Federico Garcia, proprietario de terras e produtor de agucar de beterraba.

Conta-se que Garcia Lorca s6 andou aos quatros anos de idade, pois com poucos
meses de vida foi acometido por uma doencga grave que o impediu de andar. E provavel
que a origem dessa historia tenha sido contada pelo proprio poeta, que explicava sua
incapacidade de correr como consequéncia de uma lesdo nas pernas, sofrida na infancia.

Federico Garcia Lorca tinha pés chatos e a perna esquerda um pouco mais curta que a
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direita, defeitos congénitos que provocavam um andar claudicante. Em um de seus
primeiros poemas, Lorca queixa-se de seus “forpes andares”, isto €, seu ‘“andar
desajeitado”, que provavelmente foi uma alusdo a essa deficiéncia, encontrando nela um
possivel motivo de rejeicao afetiva. Durante suas pesquisas, lan Gibson relata que, “varios
amigos lembraram mais tarde o medo que ele tinha de atravessar a rua, por achar que com
sua pouca agilidade corria sério risco de ser atropelado” (GIBSON, 1989, p. 33). Até

entdo, ninguém tem lembrancas de ter visto Garcia Lorca correr.

Figura 2 — Familia Garcia Lorca. Vicenta e Don Federico.

Legenda: Acima, da esql-lerda para direita: Federico, Concha e Francisco (1912).
Fonte: Arquivo da Residencia de Estudiantes, Madrid.

Menino, aprendeu a amar as cangdes populares e a lembranga desta infancia rural
foi essencial a sua criacdo. Em um de seus primeiros escritos em prosa, Mi aldea, Garcia
Lorca relembra com saudades os jogos que organizava no s6tdo da casa em Valderrubio,
para onde a familia se mudou em 1902. O poeta sempre foi rodeado por uma grande
familia. Eram mais de quarenta primos, e entre eles, as mulheres eram suas favoritas,

algumas delas aparecem retratadas em suas obras.
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Figura 3 — So6tdo da casa de Federico Garcia Lorca em Valderrubio, Espanha.

s . -k

- Foto: Irley Machado, maio 2017.

A infancia de Garcia Lorca em Fuente Vaqueros permaneceria em sua memoria

como uma presenca constante, imune a acao do tempo. Certa vez o poeta declarou:

Toda minha infincia centrou-se na aldeia. Pastores, campos, céu,
soliddo. Simplicidade total. Nao raro me surpreendo quando as pessoas
julgam que as coisas que escrevo sdo ousadas improvisagdes, audacias
de poeta. De modo nenhum. Sao detalhes auténticos, e se a muitos
parecem estranhos, € porque ndo ¢ muito comum termos com a vida um
trato assim tdo simples e direto: olhando e escutando. Uma coisa tdo
facil, ndo ¢ mesmo? (...) Tenho um enorme armazém de recordagdes da
infancia em que posso ouvir o povo falando. Isto ¢ memoria poética, e
nela eu confio implicitamente (Apud GIBSON, 1989, p. 44).

A linguagem e as metaforas poéticas presentes em sua prosa, teatro € poesia tem

raizes numa consciéncia coletiva ancestral de amor e respeito a natureza, em que as
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arvores, os animais, as montanhas, a lua, o sol e tudo que pertencem a natureza estdo

intimamente ligados a infancia.

Figura 4 — Placa del paseo poético (primeiro plano)

A

Legenda: Homenagem ao poeta na cidade de Valderrubio, Espanha.
Fotos Irley Machado, maio 2017.

S

Legenda: Homenagem ao poeta na cidade de Valderrubio, Espanha.
Fotos Irley Machado, maio 2017.
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De familia catdlica, Garcia Lorca sempre acompanhava sua mae a igreja, onde a
liturgia, as procissdes e as festividades o impressionavam profundamente. Fascinado
pelos rituais sagrados, Federico passou a imitd-los a seu modo. De acordo com sua ama

de leite, um dos seus brinquedos favoritos era “dizer missa”, ela conta:

No quintal da casa havia um muro baixo onde o menino colocava uma
imagem da Virgem e rosas colhidas no jardim. Fazia com que criados,
familia e amigos sentassem diante do muro e, enrolado numa
estrambotica mistura de velhas roupas tiradas do so6tdo, “dizia missa”
com enorme convicgdo. Antes de comegar ele impunha uma condigéo:
durante a prédica a congregacdo era obrigada a chorar (Apud GIBSON,
1989, p. 36).

Por volta de 1905, Federico ao sair da missa, encontra um teatro de bonecos sendo
apresentado na praga da cidade. Encantado, o menino recusou-se a sair do local onde
acontecia a apresentacdo dos titeres. Apds terminar o espetaculo, ele voltou para casa

comovido. No dia seguinte, um teatro de fantoches substituiu o “altar’” no muro do jardim.

Figura 6 — Pioneros del arte europeo de los titeres (placa)

fa
cachiporra es el nombre que se usa en Espa

para el teatro tradicional de titere de guante. 'Lanz, cl;arca
y Falla hicieron una representacion [lamada Titeres de

6 de tres partes: “La nifia que
guntén”, "Los dos

Titeres de

cachiparra, que const
riegala albahacay el principe pre .
habladores" y "Misterio de los Reyes Magos.

A
"Gl
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Legenda: Na exposigdo realizada no encontro de Pioneros del arte europeo de los titeres, Centro Garcia

Lorca, Granada, destacam-se os cenarios de Hermenegildo Lanz, artista pléstico colaborador de Garcia
Lorca e criador dos titeres.

Foto Irley Machado, maio de 2017.
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Figura 7 — Pioneros del arte europeo de los titeres (descri¢do).

Legenda: Na exposi¢do destacam-se os cenarios de Hermenegildo Lanz, artista plastico colaborador de
Garcia Lorca e criador dos titeres.
Foto Irley Machado, maio de 2017.

Figura 8 — Federico Garcia Lorca, Lola Membrives e o boneco Don Cristobal.
i bkl , _
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Legenda: Um de seus Titeres de Cachiporras, quando de sua apresentacdo no Teatro Avenida em Buenos
Aires, Argentina, 1934. A exposigdo féz parte do encontro de Pioneros del arte europeo de los titeres,
Centro Garcia Lorca, Granada.

Foto: Irley Machado, maio de 2017.
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Com seus pais, seu irmdo Francisco e suas duas irmas Concha e Isabel, Federico
se instala em Granada em 1909, onde ficara até o final de seus estudos em filosofia e
letras quando obtém sua licenga em direito.

Federico prosseguiu seus estudos com o professor don Antonio Rodriguez
Espinosa, e depois, ele e seu irmao Francisco, foram confiados aos cuidados de um primo
de Vicenta Lorca, Joaquin Alemdn Barragan, dono de um pequeno colégio particular,
Colégio del Sagrado Corazon. José Rodriguez Contreras, colega de escola do poeta
naquela época, lembra que Garcia Lorca era um rapaz acanhado. Ele menciona o fato de
que o jovem Lorca passava parte das aulas fazendo rabiscos e caricaturas em seus
cadernos, tendo sido muitas vezes vitima de gracinhas no ambiente escolar. Menino, ele
era sempre mandado sentar-se na tltima fileira da classe por um dos seus professores. Na
obra Poeta en Nueva York, no Poema Doble del lago Eden, em alguns versos encontramos
referéncias a essa situacdo humilhante. Veja-se:

Quiero llorar porque me da la gana
Como lloran los nifios del ultimo banco,
porque yo no soy un poeta, ni un hombre, ni una hoja,

pero si un pulso herido que ronda las cosas del outro lado 16
(GARCIA LORCA, 1976, p. 200).

No poema Infancia y muerte, o poeta se refere a sua infancia nestes termos:

Nirio vencido en el colégio y en el vals de la rosa herida,
asombrado con el alba oscura del vello sobre los muslos,
asombrado con su propio hombre que masticaba tabaco en su costado
izquierdo '’

(GARCIA LORCA, 1976, p. 294).

Na adolescéncia as viagens de estudo que efetua com seu professor e seus colegas
o inspiram a escrever a primeira de suas obras a ser publicada: Impresiones y paysages
(1918). Nesta época, Lorca hesitava entre o piano e a escrita poética, sendo considerado
excelente intrumentista € com uma auténtica voca¢ao musical, a ele se anunciava uma

carreira promissora.

16 Quero chorar, porque me da vontade, / como choram os meninos do tiltimo banco, / porque ndo sou so
um poeta, nem um homem, nem uma folha, / mas um pulso ferido que busca as coisas do outro lado. NT.
17 Menino vencido no colégio e na valsa da rosa ferida, / assombrado com a aurora escura do pélo nas coxas,
assombrado com seu proprio homem que mastigava tabaco em seu lado esquerdo. NT.
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Em suas veias existiam os genes de uma familia com pendores para a musica e
para a literatura. Anténio, o bisav0 paterno, possuia uma bela voz e tocava guitarra.
Federico Garcia Rodriguez, pai do poeta, foi um respeitado bandurrista'®, que gozava de
prestigio em Malaga. As primeiras licdes de guitarra recebidas por Federico foram
ensinadas por sua tia, Isabel Garcia Rodriguez. Antonio Segura Mesa, um velho pianista
e compositor de Granada foi quem estimulou o poeta a desenvolver seus dotes musicais,
propiciando-lhe a aquisicdo de uma excelente técnica pianistica. Federico almejava
tornar-se musico e ir para Paris aprofundar seus estudos musicais. Apds a morte de seu
professor, com o impedimento dos pais para que se especializasse em Paris, viu sua

carreira musical interrompida, e decidiu-se pela carreira literaria.

Figura 9 — Federico Garcia Lorca

Legenda: Garcia Lorca adolescente, diante de seu piano na Huerta de San Vicente, Granada.
Fonte: Arquivo da Residencia de Estudiantes, Madrid.

18 Uma pequena guitarra de brago curto, conhecida na época como bandolim de quatro ou seis cordas.
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E dificil falar de obras de juventude e de maturidade do poeta, considerando-se a
brevidade de sua vida: os extremos de sua existéncia se tocam continuamente, sua
producao ¢, em seu conjunto, assombrada pela presenga da morte.

Em 1918, ainda durante seu periodo universitario, Federico com a ajuda de seu
mentor Fernando de los Rios, recebeu a permissao de seus pais para passar um ano na
Residencia de Estudiantes em Madrid. A presenca do poeta dentro da residéncia se
encontra refletida em muito dos poemas escritos entre 1921 e 1924, mais tarde reunidos
no pequeno volume Canciones, publicado em 1927. Varios poemas dessa obra sao
dedicados aos residentes e a outros amigos que visitavam a casa.

De 1918 a 1928 ele se instala na Resi, como era ternamente chamada por seus
habitantes, e conhece poetas e artistas que a historia intitula de “Geracdo de 27”'%: Jorge
Guillén, Pedro Salinas, Gerardo Diego, Damaso Alonso, Rafael Alberti e mais
particularmente Salvador Dali. Esta foi uma fase importante para o amadurecimento
artistico do poeta, pois o ambiente era rico de ideias e de situagdes culturais.

Garcia Lorca inaugura sua carreira teatral em 1920 com a obra EI Maleficio de la
Mariposa. Apesar da profundidade do tema, ninguém entendeu a proposta do poeta. Nela
ha um forte desejo de inovagdo e uma busca pela originalidade teatral. O texto escrito em
verso € uma parabola que apresenta a frustragdo, o preconceito, o amor € a morte. Os
personagens colocados em cena sdao insetos, que ddo a histéria uma atmosfera
perturbadora com ar infantil, mas que, na verdade, mascara um profundo drama humano.

Apds o fracasso de El maleficio de la mariposa (1920), Lorca trabalha
intensamente. A coletdnea Poema del canto jondo (1921) que condensa a poesia do
flamenco ¢ bem recebida. Ele compde E! libro de poemas (1921) influenciado pelo
modernismo de Rubén Dario e trabalha na coletanea Suites.

No verdo de 1922 o poeta terminou o primeiro rascunho de sua Farsa guiriolesca,
a Tragicomedia de Don Cristobal y la Sefia Rosita. Manuel de Falla concordara em criar
a musica para a pega. Os dois amigos, planejavam levar o teatro de marionetes a
Alpujarras, uma regido montanhosa, ao sul de Granada, o que ndo se realizou. A

Tragicomedia de Don Cristobal y la Sefia Rosita representa um extraordindrio avanco em

19 A denominacio “Geragdo de 27” foi atribuida a um grupo de autores espanhdis que, entre 1923 € 1927,
manifestaram o desejo de trabalhar com a vanguarda da arte e da poesia. Sua primeira reunido formal
aconteceu em Sevilha em 1927 marcando o aniversario de 300 anos da morte de Luis de Géngora, sobre
quem Garcia Lorca féz uma longa conferéncia.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Espanha
https://pt.wikipedia.org/wiki/1923
https://pt.wikipedia.org/wiki/1927
https://pt.wikipedia.org/wiki/Arte
https://pt.wikipedia.org/wiki/Poesia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sevilha
https://pt.wikipedia.org/wiki/1927
https://pt.wikipedia.org/wiki/Luis_de_G%C3%B3ngora
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relacdo a El Maleficio de la Mariposa. Naquele momento, Lorca comecou a encontrar
sua auténtica voz de dramaturgo, colocando em cena, por meio dos titeres, uma
exploracdo sutil da tradi¢do popular, com didlogos comicos baseados na linguagem tipica
dos camponeses da planicie granadina. A pecga pertence ao género dos titeres de
‘Cachiporra’ e foi a primeira vez, desde seus tempos de infincia em Fuente Vaqueros,
que o poeta encenou uma peca de fantoches de sua propria autoria. Posteriormente em

outra apresentacao o boneco Cristobal lembrou:

Senhoras e senhores, esta ndo ¢ a primeira vez que eu, Don Cristobal, o
boneco beberrdo que casa com a Seforita Rosita, venho ao palco no
brago de Federico Garcia Lorca, ao pequeno palco onde vivo para
sempre ¢ nao morro nunca. A primeira vez foi na casa do poeta —
lembra-te, Federico? Era primavera em Granada, e o saldo de tua casa
cheio de criancas que diziam: ‘Os bonecos sdo de verdade, mas por que
ficam tdo pequenos e ndo crescem?’ O grande Manuel de Falla estava
ao piano, e ali L histoire du soldad, de Stravinski, teve sua primeira
audicdo na Espanha. Ainda me lembro das caras risonhas dos pequenos
jornaleiros, simples criangas, que Federico convidou a subir, rodeados
pelos cachos e as fitas dos meninos ricos (Apud GIBSON, 1989, p.
150).

Em 1920-1921, quando de sua viagem a Granada ele se aproxima do compositor
Manuel de Falla com quem compartilha o amor pelo folclore. Juntos eles organizam, em
janeiro de 1923, um espetaculo de marionetes para uma centena de amigos e criangas, a
partir do texto lorquiano, La nifia que riega la albahaca y el principe pregunton.

De 1923 a 1928 o lago que unia Federico a Salvador Dali tornou-se uma rica fonte
de inspiragdo mutua, marcada por duas estadas de Lorca na Catalunha, na residéncia de
Dali, em Cadaqués (abril de 1925 e junho de 1927). Os anos de 1926 e 1928 foram
fecundos. O poeta se consagrou a escrita, a musica e ao desenho. Seu livro Cangoes foi
publicado em 1927. No mesmo ano ele expds seus desenhos em Barcelona e escreveu
Romancero Gitano, editado em 1928. Em 1926 ele compos sua Ode a Salvador Dali,
periodo em que Dali realizou para ele o cenario de Mariana Pineda (1927), primeiro
grande sucesso teatral de Lorca.

Lorca foi encorajado por Dali na via do modernismo e, ao mesmo tempo,
compartilhou com os poetas de seu entorno uma reflexao sobre a poesia clssica e barroca,
muito celebrada pelo grupo em Sevilla. No tricentenario da morte de Gongora em 1927,

0 poeta pronunciou sua conferéncia La imagen poética de Don Luis de Gongora.
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Em 1928, influenciado pela vanguarda catald, Garcia Lorca cria a revista
granadina Gallo da qual somente dois nimeros serdo publicados. Neste periodo, Dali se
ligara a Bufiuel, na verdade formavam o trio de amigos da Residéncia.

Apesar do grande sucesso de Romancero Gitano, Lorca vive o abandono de
antigos companheiros da Residéncia, sendo sua obra menosprezada por Dali e sendo ele
acusado de ‘gitanismo’. Dali condena a obra lorquiana dizendo que Garcia Lorca ndo se
rendera inteiramente aos reclamos do irracional, o pintor escreveu: “Estou convencido de
que o trabalho poético hoje so faz sentido na fuga das ideias que nossa inteligéncia forja
artificialmente, e em atribuir a essa sua exata significa¢do real” (Apud GIBSON, 1989,
p- 253). Essa ¢ uma tipica dissertacao daliniana sobre a natureza da realidade, na busca
do surreal. Mas, a obra revela ao leitor um amplo painel da Andaluzia, em que o elemento
Gitano, ¢ quase incidental, como o proprio poeta afirmou em uma entrevista: “Yo no soy
gitano,” — “Soy Andaluz, que no es igual, aun cuando todos los andaluces seamos algo
gitanos.” Mi gitanismo es un tema literario y un libro. Nada mds >’ (GARCIA LORCA
apud GIBSON, 1989, p. 303).

Na época, Lorca vivia uma intensa relagdo afetiva com Emilio Aladrén, de quem
se separa ¢ entdo conhece uma profunda crise, agravada pelo filme de Bufuel e Dali
intitulado “O cdo Andaluz”, no qual o poeta se v€ retratado e duramente criticado.

Apo6s 10 anos de vida em Madrid ele parte em viagem a Nova York, em 1929. As
obras que ele escreve vém carregadas de soliddo e influenciadas pela modernidade
Americana: Poeta en Nueva York ¢ uma virada poética resultado de uma experiéncia
solitaria e assustadora diante de uma realidade desconhecida e cruel.

A temporada em Nova York dura até a primavera de 1930. Logo apds, atendendo
ao convite da Institucion Hispanocubana de cultura, Garcia Lorca parte para Cuba. Esse
foi um periodo de grande satisfacdo em que o poeta faz conferéncias, recita poesias,
participa de festas e encontra novos amigos, entre as quais, o escritor local Juan Marinello
e Nicolas Guillén. Ainda em Cuba, Federico comega a escrever seus textos teatrais E/
Publico e Asi que pasén cinco arnos. Em julho de 1930, o poeta volta & Espanha
encontrando o pais num intenso fervilhar cultural. Sua farsa La sapatera prodigiosa ¢

montada. Com o acontecimento da Segunda Républica em abril de 1931, seu amigo

20 Eu ndo sou um cigano - Eu sou andaluz, o que ndo é o mesmo, mesmo que todos os andaluzes sejam
ciganos. Meu ciganismo ¢ um tema literario e um livro. Nada mais. NT.
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Fernando de Los Rios torna-se Ministro da Instrugdo Publica e fornece a Lorca os meios
para criar e dirigir o teatro estudantil La Barraca, que atravessa o pais encenando pecas
classicas do Século de Ouro espanhol para um publico popular. O poeta escreve Bodas
de Sangre, Yerma e Dona Rosita o el lengage de las flores.

Em 1933, ele visita Buenos Aires e Montevidéo, onde fica durante 6 meses
apresentando suas proprias pegas e encenagdes dos classicos espanhois. Em Buenos Aires
encontra um extraordindrio sucesso com a companhia de Lola Membrives e adquire, pela
primeira vez, independéncia econdmica, liga-se a novas amizades e se sente liberto do

meio literario espanhol.

Figura 10 — Lorca e o elenco da peca Bodas de Sangre.

o g

Legenda: Lorca em Buenos Aires, no teatro Avenida, apds a apresentacdo de sua pega Bodas de
Sangre.
Foto: Irley Machado, sem referéncia a foto original.

Quando de seu retorno ele vive dois anos intensos finalizando suas novas obras:
Yerma (1934), Canto para Igndcio Sanchez Mejias (1935), La casa de Bernarda Alba
(1936) e retomando Poeta en Nueva lork, Divan du Tamarit e Suites. Ele viaja a

Barcelona para proferir suas conferéncias e ler seus poemas, mas consagra-se, sobretudo
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ao teatro, que acredita ser um instrumento de a¢do social. Sua peca Yerma ¢é atacada pela
imprensa conservadora por imoralidade e pornografia.

Fechando o ciclo do que seria uma “trilogia rural”, em 1936, poucos meses antes
do seu assassinato, Garcia Lorca terminou sua ultima peca, La casa de Bernarda Alba.
Essa obra ¢ reveladora de tal violéncia que parece ligar-se diretamente ao futuro proximo
da Espanha. Trata-se da historia de mulheres que vivem confinadas em um espago
limitado, espaco de luto, de siléncios, de mentiras e ciimes, fatores propicios a situagdes

tragicas. Segundo a analise de Irley Machado:

Lorca descreve o aprisionamento em que viviam as mulheres na
Andaluzia rural dos anos 30, presas numa rede de convengdes
familiares e sociais obsedantes, em que a reputacdo e a honra
importavam mais do que tudo e onde o julgamento e o olhar do outro
era uma constante. [...] Em nenhuma de suas pecas Lorca deixa tdo clara
a questdo do sacrificio e da violéncia como em A4 casa de Bernarda
Alba. Além do cinismo e da maldade acrescentava-se a crueldade e a
perversdo dos valores em que essa sociedade estava ancorada. Na obra,
sufocam cinco mulheres como flores, prematuramente murchas e
atrofiadas, envenenadas pelo autoritarismo e pela austeridade de
Bernarda. (MACHADO, 2015, p. 158/159).

A Guerra Civil explode em 17 de julho de 1936. A popularidade e a personalidade
de Lorca o transformam em alvo previsivel para os Nacionais. A Colombia e 0 México
propdem recebé-lo, mas o poeta recusa e prefere entrar em Granada para comemorar a
tradicional Festa de Sdo Federico, em familia. Ele ¢ detido em 16 de agosto de 1936 ¢
fuzilado entre Viznar e Alfacar, a data presumivel de sua morte ¢ 19 de agosto. O poeta
¢ langado em uma fossa comum, cuja localizagdo exata ainda hoje ¢ ignorada. As
verdadeiras razdes de sua execucao, nas primeiras semanas da Guerra Civil, permanecem
ignoradas: sdo evocados seus lacos com a Frente Popular, sua homossexualidade e
também intrigas familiares. Primeras Canciones e Los amores de Don Perlimplin con
Belisa en su jardin sao publicadas péstumamente. E/ Publico e Sonetos del amor oscuro
serdo publicados tardiamente, apenas apos 1970.

Inimeras s@o as obras que contam a biografia de Lorca. O pesquisador Irlandés
Ian Gibson consagrou sua vida a escrever sobre o poeta. Nas referéncias encontra-se um
numero consideravel de autores biograficos de Federico Garcia Lorca, que podem ser

consultados em profundidade.
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1.2 Arte e Vida: extensoes de um caminho unico

Poderiamos dizer sobre os personagens de Federico Garcia Lorca que eles
impetuosamente desafiam seus proprios desejos. Sdo criaturas que sentem sobre si a
ameaga persistente da morte. Garcia Lorca tem a capacidade de capturar a cena do drama,
mostrar em seus textos e no palco uma realidade sangrenta, reflexo do povo espanhol.

Ninguém como poeta, mostrou com tanto realismo e coragem, em seus textos
poéticos e dramaticos, questdes que envolvem a sexualidade feminina e masculina de sua
sociedade. Mulheres e homens que tiveram seus desejos silenciados, suas esperancas
reprimidas e seus sonhos afogados pela tirania.

Dentro dos enigmas que o teatro de Federico Garcia Lorca apresenta a questdo do
protagonismo representado quase absolutamente por figuras femininas ocupa um lugar
central. Para alguns criticos, esse fendmeno pode ser explicado a partir da identificagdo
do autor com os aspectos mais sensiveis do feminino. Nesse sentido, os criticos t€ém
argumentado que a presenca constante do feminino nas obras lorquianas expressaria em
ultima analise, o conflito do poeta frente aos seus desejos erdticos dificilmente realizdveis
devido ao contexto de ideologias rigidas da sociedade do seu tempo.

Valente afirma que, “el teatro de Lorca, supuestamente habitado por mujeres,
estaria en realidad construido en torno a hombres que expresarian, a través de ellas, su
drama homosexual” > (VALENTE, 1976, p. 191). Embora a condi¢do sexual do poeta
possa explicar a questdo da presenca da mulher em suas obras, seria arriscado toma-lo
como fator Uinico.

Observamos que, Garcia Lorca era particularmente sensivel as situagdes e
injustigas sociais, o que o levou a estabelecer uma forte ligagdo com os seres mais
discriminados socialmente em sua época e aqui incluimos os ciganos, as mulheres e os
homossexuais. Por outro lado, Garcia Lorca acreditava que o teatro deveria cumprir
fungdes sociais para contribuir com a regeneragao do pais.

E facil entender, considerando esses dois fatores, que o poeta tenha representado
em seu teatro o cenario dos conflitos especificos do povo de sua época.

Independentemente das motivagdes pessoais do poeta, € certo que Garcia Lorca, traz a

21 O teatro de Lorca, supostamente representado por mulheres, seria de fato construido em torno de homens
que expressariam, através delas, seu drama homossexual. NT.
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tona, em sua obra problemas que abordam, diretamente, diferentes camadas da sociedade:
a esterilidade, a soliddo de uma solteirona, a fidelidade, o sacrificio por amor, a submissao
aos desejos paternos, a homossexualidade e, etc.

No entanto, o poeta ¢ capaz de transcender esses conflitos para levantar uma
questdo mais ampla, mas que afeta completamente a vida desses seres. As discussoes
geradas e tomadas como emblemas sobre a feminilidade e a masculinidade padronizados
por uma sociedade sdo dramatizadas pelo poeta com o seguinte questionamento: como
viver em uma sociedade caracterizada por uma valorizagao desigual entre os sexos, sem
ao mesmo tempo sentir-se inferiorizado?

Ao se falar da feminilidade e/ou da masculinidade ndo estamos nos referindo a
sexualidade, mas aos codigos ou modelos que toda sociedade impde ao que deve ser
considerado proprio as mulheres e proprio aos homens. Aquilo que hoje ¢ englobado sob
o conceito de cddigo de género ou modelo social, e que a psicanalise tem demonstrado
como estrutura intrapsiquica, e configurado como ego ideal de género.

O modelo desejado como ideal ¢ imposto desde o nascimento e se prolonga por
toda a vida, de modo que, para se estar dentro dos padroes determinados e aceitos pela
sociedade, ndo se pode fugir ao arquétipo. Essa teoria € ncontrada na ordem da natureza,
que expde a diferenca dos sexos. Elisabeth Badinter diz que, “logo que a crianca nasce o
sexo lhe ¢ conferido. E se alguma duvida permanece, a genética explicara a falha da
anatomia” (BADINTER, 1993, p.03).

Garcia Lorca viveu numa Espanha onde o poder masculino predominava em todos
os sentidos, sobretudo em relagdo a figura feminina. Ser homem era um dever, um
trabalho e um esforgo. A construcao da identidade feminina era moldada pelo masculino
e pela exigéncia social.

A construgdo da identidade masculina acontecia também de forma dolorosa e
imposta, ou seja, algo que era colocado a forca. Essa edificacdo de género sempre ocorreu
de maneira peculiar a cada modelo de sociedade. Assim, num periodo em que a Espanha
era conduzida por leis e normas rigidas, vivendo sob os dogmas de um catolicismo
integrista todos eram obrigados a seguirem o modelo de conduta estabelecido e esperado
pelo seu nucleo social.

Aprender a ser um homem fazia parte de um processo, em que se preparavam os

individuos para desenvolverem plenamente as capacidades e habilidades do género
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masculino. Um processo de aprendizagem calculado privava o homem de descobrir quem
realmente ele era, o que sentia, do que gostava, de quem amava e a quem desejava. O
modelo ideal de homem aceito era sempre aquele do destemido, do bravo, do heroico e
principalmente do viril, caracteristicas em que sentimentos, emocdes € desejos nao se
incluiam.

Luis Cernuda, amigo de Federico Garcia Lorca, em seu poema Si el hombre
pudiera decir lo que ama, publicado em 1931 na obra titulada Los Placeres prohibidos,
expressa de forma clara o anseio do homem em propagar de forma sincera o amor que
sente, deixando para tras todos os estereotipos e trazendo para a realidade a verdadeira
face do amor masculino ou melhor do amor humano. Sentimentos e desejos que naquela
época ndo faziam parte dos padrdes, da realidade e nem do ponto de vista do género

masculino. Veja-se o poema:

Si el hombre pudiera decir lo que ama, si el hombre pudiera levantar
su amor por el cielo como una nube en la luz; si como muros que se
derrumban, para saludar la verdad erguida en médio, pudiera
derrubar su cuerpo, dejando solo la verdad de si mismo, que no se
llama gloria, fortuna o ambicion, sino amor o deseo, yo seria aquel que
imaginaba; aquel que con su lengua, sua ojos, y sus manos proclama
ante los hombres la verdad ignorada, la verdade de su amor verdadero.
Liberdad no conosco sino la liberdad de estar preso en alguien cuyo
nombre no puedo oir sin escalofrio; alguien por quien me olvido de esta
existencia mezquina por quien el dia y la noche son para mi lo que
quiera, y mi cuerpo y espiritu como lerios perdidos que el mar anega o
levanta libremente, con la liberdad del amor, la unica liberdad que me
exalta, la unica liberdad por que muero. Tu justificas mi existencia: si
no te conosco, no he vivido, si muero sin conocerte, no muero, porque
no he vivido®™ (LUIS CERNUDA, 2005, p. 180).

O poema apresenta uma experiéncia vivida pelo proprio poeta. Cernuda deixa

claro que nao ¢ livre para declarar seu amor e que s6 o amor € o que lhe permite sentir-se

22 Se 0 homem pudesse dizer o que ama, se 0 homem pudesse elevar seu amor para o céu como uma nuvem
na luz; se, como muros que se derrubam, para saudar a verdade em meio erguida, pudesse deitar seu corpo,
deixando s6 a verdade de si mesmo, que ndo se chama gloria, fortuna ou ambig¢do, mas amor ou desejo, eu
seria aquele que imaginava; aquele que com a lingua, os olhos e as maos proclamam diante dos homens a
verdade ignorada, a verdade de seu verdadeiro amor. Liberdade, ndo conheco sendo a liberdade de estar
preso a alguém cujo nome ndo posso ouvir sem um arrepio; alguém por quem me esquego dessa existéncia
mesquinha para quem dia e noite sdo para mim o que queira, € meu corpo e espirito como troncos perdidos
que o mar afoga ou levanta livremente, com a liberdade do amor, a tinica liberdade que me exalta, a unica
liberdade pela qual morro. Tu justificas minha existéncia: se eu ndo te conheco ndo vivi; se morrer sem
conhecer-te ndo morri, porque nunca vivi. NT.
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livre. Para ser a pessoa que verdadeiramente ele deseja ser é preciso romper com as
barreiras sociais que o impedem de realizar-se plenamente como ser humano.

Federico Garcia Lorca também desejou romper essas barreiras € demonstrar quem
ele realmente era e seus verdadeiros sentimentos, mas, em plena Guerra Civil espanhola,
esses desejos tornar-se-iam uma arma letal. Embora tentando ocultar e proteger sua
verdadeira natureza, o poeta foi executado “por ser mais perigoso com uma caneta do que
com uma arma nas maos”. Os rumores sobre a vida intima do poeta e sua ligacao politica
com a Republica de Fernando de Los Rios, provocaram sua perseguicao pela falange
nacionalista que nao hesitou em sacrifica-lo.

Dez meses apoOs seu assassinato Vicente Aleixandre, poeta e também amigo de
Garcia Lorca publicou na revista EI Mono Azul um texto que levou como titulo o nome
do poeta, “Federico”. Aleixandre terminou sua prosa de uma forma comovente, em que

foram exaltadas e reveladas de forma terna as caracteristicas do poeta:

Su corazon era como pocos apasionado, y una capacidad de amor y de
sufrimiento ennoblecia cada dia mas aquella noble frente. Amo mucho,
cualidad que algunos superficiales le negaron. Y sufiio por amor, lo
que probablemente nadie supo. Recordaré siempre la lectura que me
hizo, tiempo antes de partir para Granada, de su ultima obra lirica, que
no habiamos de ver terminada® (Apud GIBSON, 2016, p. 20).

O texto publicado por Vicente Aleixandre fala do intenso sofrimento amoroso do
poeta. Um sofrimento, que na maioria das vezes era causado pelas convengdes sociais da
época, o que acabava levando Garcia Lorca a depressao e a angustia.

Aleixandre referia-se aos Sonetos del amor oscuro. Uma obra em que alguns dos
onze poemas de amor, de acordo com alguns criticos, ddo a entender de forma clara a
condi¢do sexual do poeta. Importante ressaltar aqui, que Garcia Lorca nunca confessou
sua homossexualidade, mas também nunca a escondeu, pelo menos para os amigos
proximos. Naquela época, em que se preparava uma sangrenta e injusta guerra civil, nem
Garcia Lorca e nem Aleixandre podiam dar a perceber que aqueles poemas continham

versos homoafetivos.

23 Seu coragdo era como poucos apaixonados, e uma capacidade de amor e sofrimento enobrecia cada dia
mais aquela frente nobre. Ele amava muito, uma qualidade que alguns superficiais o negavam. E sofreu por
amor, o que provavelmente ninguém sabia. Eu sempre me lembro da leitura que ele fez comigo, antes de
partir para Granada, de sua ultima obra lirica, que ndo iriamos ver terminada. NT.
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A obra s6 foi publicada oficialmente quase cinquenta anos depois da morte de
Federico Garcia Lorca. A palavra oscuro que parecia insinuar que os poemas retratavam
um amor oculto e secreto mencionado anteriormente por Vicente Aleixandre foi retirado
do titulo da obra, ficando apenas Sonetos de Amor. Oscuro parecia dizer muito mais do
que o proprio significado da palavra. Fernando Lazaro Carreter sobre isso revela que: “se
referia esencialmente al impetu indomable y a los martirios ciegos del amor, a su poder
para encender cuerpos y almas, y abrasarlos como hogueras que se queman y destruyen
en su propio ardimiento®” (Apud, GIBSON, 2016, p.25).

Em uma entrevista com Vicente Aleixandre, em 1982, lan Gibson pergunta ao
poeta amigo de Garcia Lorca sobre a obra Sonetos del amor oscuro. Gibson o questiona
diretamente sobre o titulo fazendo a seguinte pergunta: o que seria amor oscuro em se

tratando de Garcia Lorca? Aleixandre responde:

Era el amor de la dificil pasion, de la pasion maltrecha, de la pasion
oscura y dolorosa, no correspondida o mal vivida, pero no queria decir
especificamente que era el amor homosexual. Eso de oscuro puede
aplicarse a cualquier clase de amor. Nunca él me dijo “eso es esto”;
no, no, no me dijo nada, era el amor doloroso, el amor con un puiial en
el pecho... oscuro por el siniestro destino del amor sin destino, sin
Sfuturo ** (Apud GIBSON, 2016, p.30).

A condicao sexual de Garcia Lorca sempre serd um assunto questionavel, um
mistério a desvendar, pois mesmo tendo indicativos que esse fato era verdadeiro, nunca
encontrardo relatos do proprio poeta confirmando sua homossexualidade, somente
indicios, pois como afirma Aleixandre em relacdo a palavra oscuro, isso “puede aplicarse
a cualquier clase de amor.” %%

A sobrinha do poeta, Laura Garcia-Lorca de los Rios que hoje ¢ presidente da

Fundacdo Federico Garcia Lorca em Madrid, em uma entrevista com o periodista Juan

Luis Tapia nao hesitou em responder a pergunta que em épocas antigas seria vista como

24 Referia-se essencialmente ao impeto indomavel e aos mértires cegos do amor, ao seu poder de incendiar
corpos e almas, e queima-los como fogueiras que queimam e destroem na sua propria chama. NT.

25 Era o amor da dificil paixdo, da paixdo maltratada, da paixdo escura e dolorosa, ndo correspondida ou
mal vivida, mas eu ndo quis especificamente dizer que era amor homossexual. Escuro pode ser aplicada a
qualquer tipo de amor. Ele nunca me disse "isso € isso"; ndo, ndo, ele ndo me disse nada, foi amor doloroso,
amor com um punhal no peito... escuro para o sinistro destino do amor sem destino, sem futuro. NT.

26 Pode ser aplicado a qualquer tipo de amor. NT.
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impertinente. O jornalista perguntou: jComo vivio la familia la homosexualidad de

Federico Garcia Lorca? *’ Laura com franqueza respondeu:

Creo que hay que separar los tempos, porque cuando vivia mi padre,
que murio poco después que Franco, no se hablaba de ello. No se
hablaba y con mas razon para que su asesinato no se considerara o se
pudiera interpretar como un crimen sexual. Queria destacar que su
asesinato fue un crimen politico. Para mi padre era dificil aceptar la
homosexualidad de su hermano. Sin embargo, mi tia Isabel, en los
ultimos arios, hablaba de forma aberta de la homosexualidad, y acabo
aceptandolo como algo natural. Me imagino que mi padre hablo de ello
con los amigos, pero jamas publicamente. ** (Apud GIBSON, 2016, p.
47-48).

Essa declaragdo foi de suma importancia, pois o assunto que antes era um tabu no
seio familiar do poeta, hoje ¢ visto e comentado, embora com cuidado e reticéncia. A nao
aceitacdo da condicdo sexual de Garcia Lorca por seu irmao “Para mi padre era dificil

29 era uma posi¢do comum, mas podia

aceptar la homosexualidad de su Hermano’
esconder algo mais sério. Ser homossexual na Espanha, naquela época, era uma tragédia
e motivo de exclusdo por parte da familia tradicional. Portanto era um assunto que deveria
ser ocultado sigilosamente pela familia e pelos amigos de quem se via nessa condigao.
A partir dai ¢ possivel entender a presencga das conotagdes sexuais presentes nos

poemas de Sonetos del amor oscuro. Sem divida, o poeta faz uma confissdo amorosa em

alguns deles:

Llagas de Amor

Esta luz, este fuego que devora.
Este paisaje gris que me rodea.
Este dolor por una sola idea.
Esta angustia de cielo, mundo y hora.

Este llanto de sangre que decora
lira sin pulso ya, lubrica tea.
Este peso del mar que me golpea.

27 Como a familia viveu a homossexualidade de Federico Garcia Lorca? NT.

28 Creio que temos que separar os tempos, porque enquanto viveu meu pai, que morreu pouco depois de
Franco, ndo se falava sobre isso. Nao foi falado e com mais razdo para que seu assassinato ndo fosse
considerado ou pudesse ser interpretado como um crime sexual. Queria destacar que seu assassinato foi um
crime politico. Para meu pai, era dificil aceitar a homossexualidade de seu Irmdo. No entanto, minha tia
Isabel, nos ultimos anos, falava abertamente sobre a homossexualidade e acabou por aceita-la como algo
natural. Imagino que meu pai falou sobre isso com amigos, mas nunca publicamente. NT.

2 Para meu pai, era dificil aceitar a homossexualidade de seu Irmdo. NT.
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Este alacran que por mi pecho mora.

Son guirnalda de amor, cama de herido,
donde sin suerio, suerno tu presencia
entre las ruinas de mi pecho hundido.

Y aunque busco la cumbre de prudencia
me da tu corazon valle tendido
con cicuta y pasion de amarga ciencia.”
(GARCIA LORCA, 2002, p.26).

Nas estrofes acima o amor vem acompanhado do sofrimento. Os primeiros versos
J& nos mostram a angustia e a paixao do poeta que vive um amor impossivel ou perdido,
que deixou seu coragdo em ruinas. A presenca do fogo que queima e o devora por dentro
aparece para reforgar o que Gaston Bachelard dizia: “O amor, a morte e o fogo sao unidos
num mesmo instante” (BACHELARD, 1999, p.27), ainda segundo o filésofo “O fogo
que ndo apenas aquece, mas queima ¢ capaz de destruir tudo o que toca” (BACHELARD,
1999, p.90).

Nesse poema, Garcia Lorca parece encarnar a sensualidade de toda sua obra. A
forca sedutora e o sentido preciso de suas palavras configuram o erotismo que aparece
nao somente em seus textos poéticos, mas também em sua dramaturgia. Um erotismo que
vem ligado aos elementos terra, agua, fogo e ar. Elementos, que juntos criam a forca
profana e pura em sua esséncia, constelando as pulsdes necessarias a vida.

A busca da plenitude erdtica, quase sempre condenada ao fracasso, serd o tema
central de todo o trabalho do poeta, desde o primeiro texto até o final, tanto o poético
quanto o dramatico. O amor e o sofrimento que encontramos presentes no poema acima
sdo sentimentos que podem estar sendo relacionados a quaisquer tipos de amor. A palavra
oscuro no titulo da obra, pode mudar todo o contexto interpretativo dos poemas, fazendo
o leitor e principalmente o pesquisador lorquiano questionar o porqué do autor ter dado a
sua coletanea o titulo de Sonetos de amor oscuro.

Em El Publico, a palavra oscuro também aparece em uma das falas do

personagem, o Caballo Negro exclama. ;Oh amor, amor que necesitas pasar tu luz por

30 Feridas de amor/ Essa luz, esse fogo que devora./ Esta paisagem cinza que me rodeia./ Essa dor por uma
unica ideia./ Essa angustia do céu, do mundo e do tempo./ Esse grito de sangue que decora/ Lyra sem pulso
ja, cha lubrica./ Esse peso do mar que me atinge./ Este escorpido que habita no meu peito./ Sao guirlandas
de amor, cama de feridos,/ onde sem dormir, sonha sua presenga/ entre as ruinas do meu peito afundado./E,
embora busque o cume da prudéncia/ me dé€ seu coragdo deitado/ com cicuta e paixao de ciéncia amarga.
NT.
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los calores oscuros! jOh mar apoyado en la penumbra y flor en el culo del muerto!’!
(GARCIA LORCA, 1998, p.154). Aqui, parece que se encontra declarado a
homossexualidade de alguns personagens ou pode-se dizer que a tematica aparece de
forma explicita.

Em 1987 a editora Cdtedra, de Madrid, publicou em uma de suas prestigiosas
colecdes a obra El Publico. Maria Clementa Millan foi a principal responséavel pela
publicacdo. A obra contém uma bibliografia importante ¢ uma vasta introdugdo, com
varias notas de rodapé, porém em nenhuma dessas partes a autora faz observagdes sobre

a questdo sexual em Garcia Lorca. Sobre isso, Alberto Mira faz o seguinte comentario:

La introduccion de Maria Clementa Millan a la edicion de Catedra del
texto consta de ciento once paginas. La autora nos pone al corriente de
la historia textual de El Publico y propone claves de interpretacion. La
homosexualidad no es una dela. Es como si de todos los significantes
[de] que consta el texto, el sentimiento homoerotico fuera el menos
importante, el que ha de ser desestimado. La posicion desde la que esta
ocultacion se lleva a cabo es una posicion de poder: la autora de la
edicion pone una mordaza a “Lorca el homosexual”. Dado que no
puede tratarse de cegueira, ya que la homosexualidad es patente en el
texto, hay que calificar sus motivaciones de pura y simple homofobia
F(MIRA, 1999, p. 597).

O fato da autora n3o mencionar o assunto da homossexualidade nas
argumentacdes de sua edigdo, nos faz pensar em qual seria o motivo que a levou a agir
ocultando este aspecto da obra, como comenta Alberto Mira. O contexto de E/ Publico é
inegavel, gira em torno a sentimentos homoeroticos, pois o poeta deixa claro que ele trata

de um amor entre homens. No didlogo que segue temos a comprovacao deste fato:

DIRECTOR (Al Hombrel): No me abraces, Gonzalo. Tu amor vive solo
en presencia de testigos. ;No me has besado ya bastante en la ruina?
Desprecio tu elegancia y tu teatro. (Luchan)

HOMBRE 1: Te amo delante de los otros porque abomino de la
mdscara y porque ya he conseguido arrancartela.

31 Oh amor, amor, que necessitas passar tua luz pelos calores escuros! Oh mar apoiado na penumbra e flor
nas nadegas do morto! NT.

32 A introdugdo do texto da edigdo de Catedra de Maria Clementa Millan é composta por cento e onze
paginas. A autora nos informa sobre a historia textual de E/ Publico e propde chaves de interpretagdes. A
homossexualidade ndo é uma delas. E como se de todos os significados que compdem o texto, o sentimento
homoerético € o menos importante, e ha de ser ignorado. A posicdo a partir da qual essa ocultagdo ocorre
¢ uma posic¢ao de poder: a autora da edi¢do coloca uma mordaga em "Lorca o homossexual". Uma vez que
ndo pode ser uma questdo de cegueira, pois que a homossexualidade € patente no texto, suas motivacdes
devem ser descritas como pura e simples homofobia. NT.
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DIRECTOR : ;jPor qué soy tan débil?
HOMBRE 1 (Luchando):Te amo.
DIRECTOR (Luchando): Te escupo. **
(GARCIA LORCA, 1998, p. 157).

Viérios sentimentos aproximam os dois seres masculinos. Amor, desejo, rejeigao
e sofrimento se unem para destruir a mascara que cobre a verdadeira identidade desses
seres. A luta entre eles ¢ constante. Uma luta contra o proprio sentimento enclausurado
gritando para sair € uma luta contra as normas sociais que regem a humanidade, ainda
hoje.

A presenca da mascara, que tudo esconde deixando a existéncia obscura é o
mesmo elemento que domina e sufoca Federico Garcia Lorca encobrindo os seus desejos.

De modo geral, pode-se ver na pega uma tentativa do poeta resgatar sua condi¢ao
sexual e a culpa de ter que viver em grande parte uma existéncia dupla. Nas duras
recriminac¢des que os personagens trocam entre si, no ciime que os atormenta, nos acessos
de despeito, em tudo isso temos razdes para crer que Garcia Lorca expressa sua propria

experiéncia. Maria Millan diz:

Lorca une estructuralmente en esta obra los dos temas fundamentales
que la componen: su consideracion sobre el teatro, y su proprio conflito
interior. De esta forma, los términos teatrales que en ella aparecen,
trajes, mascaras, representacion, tienen siempre un doble significado,
el puramente teatral, y el que lo relaciona con su mundo personal **
(MILLAN, 1986, p. 14).

Pode-se pensar que no livro Sonetos del amor oscuro encontra-se um reflexo da
vida do poeta em relagdo a sua ligacdo com Salvador Dali, mas também se acredita que
nele se encontra o testemunho do ultimo dos amores de Lorca, aquele que o impediu de

partir para o México provocando assim sua morte.

3 DIRETOR (Ao Homem 1): Nao me abrace, Gongalo. Teu amor vive somente na presenga de testemunhas.
Ja ndo me beijou o bastante na ruina? Desprezo tua elegancia e teu teatro, (lutam).

HOMEM 1: Te amo diante dos outros porque abomino a mascara e porque ja consegui arranca-la de ti.
DIRETOR: Por que sou tdo fraco?

HOMEM 1 (Lutando): Te amo.

DIRETOR (Lutando): Te cuspo. NT.

3% Lorca unifica estruturalmente neste trabalho os dois temas fundamentais que a compdem: sua
consideracdo no teatro e seu conflito interior. Desta forma, os termos teatrais que aparecem nele, fantasias,
mascaras, representacao, tém sempre um duplo significado, o puramente teatral e aquele que o relaciona
com seu mundo pessoal. NT.
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Podemos apenas especular sobre as identidades dos personagens de El Publico:
pode-se pensar que os personagem Director € Hombre 1 seriam respectivamente, na vida
real, Salvador Dali e Federico Garcia Lorca. Nao se pode duvidar que cada um deles tenha
encontrado no outro um reflexo de si mesmo e a mesma paixao pelas descobertas estéticas
na dimensao de seus proprios anseios. Salvador Dali sentia a busca poética de Lorca como
um eco de sua propria busca. Esta amizade progressivamente parece ter se transformado
em uma paixao amorosa por parte do poeta de Granada, que perturbava o pintor que mais
tarde escrevia em As paixoes segundo Dali: “Quando Lorca queria me possuir eu me

recusava com horror” (DALI, 1967, p. 46).

Figura 11 — Salvador Dali e Garcia Lorca.

—
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Fonte: Bufiuel, Lorca e Dali: El enigma sin fin do autor, Agustin Sanchez Vidal.
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Salvador Dali manteve o relacionamento deles em segredo. Sem coragem para
aceitar o amor do poeta, o pintor preferiu refugiar-se nos bracos de Gala. Na obra E/
Publico, Gala pode estar simbolizada pela personagem de Elena, uma representacao da
sociedade convencional para onde todos os personagens da obra corre quando sua verdade
intima esté prestes a ser desmascarada. Ha um trecho em que a figura do Director chama
desesperadamente por Elena, refugiando-se nos sentimentos que ela havia sentido por
ele:

DIRECTOR: (...);Elena! jElena!

HOMBRE 1 (Fuerte): No llames a Elena.

DIRECTOR: ;Y por qué no?

Me ha querido mucho cuando mi teatro estaba al aire livre.
;Elenal! ¥

(GARCIA LORCA, 1998, p. 128).

Décadas depois da morte de Garcia Lorca, no final da sua vida, Salvador Dali
conta sua ligagdo com o poeta. Suas lembrancas da época de estudante inspiraram o filme
Little Ashes (Poucas cinzas) dirigido por Paul Morrison em 2008. O filme passa boa parte
do tempo dentro da Residéncia dos Estudantes em Madrid, onde os trés amigos, Garcia
Lorca, Salvador Dali e Luis Buifiel se conheceram e construiram um lago de amizade que
mais tarde seria rompido pela irreveréncia e desrespeito de Dali e Bufiuel em relagdo ao
poeta.

No filme o foco principal do drama gira em torno de Garcia Lorca e Dali. Uma
paixao homoerdtica € instaurada dentro do enredo e a relagdo de amizade entre os dois
vai dando espago ao nascimento de um amor que ira gerar 6dio e aversdo. O pintor ndo
consegue se libertar do sistema de ideias morais que regiam a sociedade naquela época.
Assim como o personagem Director de El publico, que ndo consegue tirar a sua mascara

e encarar a sociedade para viver intensamente seu amor pelo personagem do Hombre 1.

3 DIRETOR: (...) Elena! Elena!
HOMEM 1 (Forte): Nao chame a Elena.
DIRETOR: E por que ndo? Ela me amou muito quando meu teatro estava ao ar livre. Elena! NT.
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Figura 12 — Imagem da capa do filme Poucas Cinzas (Little Ashes).

NGV )

POUCAS CINZAS

w2 BALVADOR DALIC ™

LITTLE ASHES
Legenda: Direg¢@o de Paul Morrison.

Figura 13 — Ator Javier Beltran como Garcia Lorca e Robert Pattinson como Salvador
Dali.

Legenda: Imagens comparativas dos personagens do filme com os personagens reais.
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Poucas cinzas, além de dar nome ao filme, ¢ um quadro surrealista de Salvador
Dali (1927/1928). No filme, Garcia Lorca ao ver a obra fica encantado com a tela. O
pintor pede que o poeta crie um nome para sua criacdo. Com uma reacao imediata o poeta
responde: “Poucas cinzas. Porque se vocé pintar dezenas, centenas de desenhos, quantos
voceé quiser e em 80 anos ainda vai ser poeira” (POUCAS CINZAS, 2008). Dali surpreso

com 0 nome questiona o poeta:

DALI: O que vé nos desenhos?

GARCIA LORCA: N#o é poeira, vejo eco de nds mesmos, fantasmas e
eu nao quero ser um fantasma. Vem comigo para Granada?

DALI: N#o posso.

GARCIA LORCA: Vai conhecer minha familia, minha casa, tudo que
eu sou.

DALI: Ja te conheco Federico.

(POUCAS CINZAS, 2008).

Figura 14 — Little Ashes — Salvador Dali (1927/1928).

-"f.

Fonte: Collection particuliere.
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As imagens vistas por Garcia Lorca na tela do pintor se transformaram em
imagens poéticas. O poeta faz uma relagdo das cinzas com sua propria vida. Se formos a
etimologia da palavra descobriremos que cinzas simbolizam dor, morte e peniténcia. No
Dicionario de simbolos, Jean Chevalier revela que cinzas sao “aquilo que resta apos a
extingdo do fogo e, portanto, antropocentricamente, o cadaver, residuo do corpo depois
que nele se extinguiu o fogo da vida” (CHEVALIER et GHEERBRANDT, 2015, p.247).

O fogo do amor que o queima por dentro € a mesma chama que transformara sua
paixao por Dali e sua propria vida em cinzas. Na abertura do filme, o poeta recita um
verso, no qual, novamente as cinzas aparecem relacionando o quadro que d4 nome ao

longa-metragem. Veja-se:

Lembre-se de mim quando estiver na praia e quando pintar coisas
brilhantes e de poucas cinzas. Oh, minhas poucas cinzas! Coloque meu
nome no quadro a fim de que meu nome sirva para algo, no mundo.
(POUCAS CINZAS, 2008).

Garcia Lorca nessa estrofe faz uma referéncia aos seus restos mortais, “Oh,
minhas poucas cinzas!” Catolico como era, provavelmente tinha conhecimento da frase
que era anunciada nas celebra¢des que marcavam o inicio da quaresma na Igreja Catolica.
As cinzas eram abengoadas pelo sacerdote e logo apds passadas na fronte de cada fiel
tracando o sinal da cruz dizendo: “Recorda-te que €s p6 e em po te convertiras” (BUYST,
1998, p.126).

E comum encontrarmos nas obras lorquianas elementos que fazem relagéo com a
religiosidade. No filme, varias cenas mostram o poeta de joelhos frente a uma imagem
santa em seu quarto. Em uma dessas cenas o poeta diz: “Santa Mae de Deus me perdoe
porque eu pequei, tenho tido pensamentos impuros, me ajude a resistir a tentacdo. Santa
Maiae de Deus me ajude, por favor” (POUCAS CINZAS, 2008). Sentimentos como o
desejo, medo e a culpa atormentam o poeta.

Em EI Publico, Garcia Lorca estabelece uma analogia entre o martirio de Cristo
com o sacrificio final da figura do Hombre 1. O personagem parece representar todos os
homossexuais que tiveram coragem de assumir € mostrar seus proprios sentimentos, de
arrancar a mascara e enfrentar tudo e todos para concretizarem seu amor.

O Hombre I prefere a morte do que viver como o Director, condenado a morrer

por dentro e a continuar a viver uma vida fria e sem sentido, apenas para manter as
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aparéncias. Na ultima cena um frio estranho toma conta do personagem Director, ¢ o frio

de viver uma vida que ndo ¢ sua, o frio da mascara.

DIRECTOR: Tengo frio.

PRESTIDIGITADOR: ;Como?

DIRECTOR: Le digo que tengo frio.

PRESTIDIGITADOR: Es una bonita palavra, frio. (...)

CRIADO (Entrando): Hace un poco de frio. ;Quiere que encienda la
calefaccion?

DIRECTOR: No. Hay que resistirlo todo porque hemos roto las

puertas, hemos levantado el techo y nos hemos quedado con las cuatro

paredes del drama. (Sale el Criado por la puerta central.) Pero no
importa. Todavia queda hierba suave para dormir.
PRESTIDIGITADOR: ;Para dormir!

DIRECTOR: Que en ultimo caso dormir es sembrar.

CRIADO: [Seiior! Yo no puedo resistir el frio.

DIRECTOR: Te he dicho que hemos de resistir, que no nos ha de vencer
un truco cualquiera, cumple tu obligacion.

(...) El frio es un elemento dramdtico como outro cualquiera. *°
(GARCIA LORCA, 1998, p. 188).

O frio toma conta de toda a cena. Uma friagem que o personagem do Director
persiste em resistir e superar, assim como Salvador Dali, que com sua frieza resistiu aos
sentimentos de Federico Garcia Lorca, persistindo em manter a mascara. No filme uma
carta escrita pelo poeta para o pintor, em uma de suas viagens a Granada, deixa claro a

relacdo da mascara com o frio. Veja:

Salvador, penso em vocé. Como nunca havia pensado tdo intensamente
na minha vida. Desde que estamos juntos, tudo que eu sou foi destruido.
Tenho escrito de uma maneira que nunca imaginei possivel.
Arranhando minha tristeza na superficie das coisas. As mascaras. E
entdo preciso ir além delas. Na escuriddo, o frio turva e medula
(POUCAS CINZAS, 2008).

36 _ DIRETOR: Tenho frio.

- PRESTIDIGITADOR: Como?

- DIRETOR: Eu disse que tenho frio.

- PRESTIDIGITADOR: (Abanando-se): E uma bonita palavra, frio (...)

- CRIADO (Entrando): Faz um pouco de frio. Quer que ligue o aquecedor?

- DIRETOR: Nio. E preciso resistir a tudo porque quebramos as portas, levantamos o teto e ficamos com
as quatro paredes do drama. (Sai o Criado pela porta central). Mas ndo importa. Ainda sobra grama macia
para dormir.

- PRESTIDIGITADOR: Para dormir!

- DIRETOR: Que em ultimo caso dormir é semear.

- CRIADO: Senhor! Eu ndo posso aguentar o frio.

- DIRETOR: Disse que temos que aguentar, ndo nos ha de vencer um truque qualquer. Cumpra com sua
obrigacgao. (...) O frio é um elemento dramatico como outro qualquer. NT.
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Nessa carta, Garcia Lorca mostra as mudangas que vem ocorrendo em sua vida
desde que conheceu Salvador Dali. Sua escrita tomou outro rumo. A angustia e a tristeza
comegam a persegui-lo. Ele sabe que para vencer tudo isso ele precisa destruir a mascara
que tanto o tortura, ir além dela e quebrar todas as barreiras que o impedem de ser ele
mesmo. O poeta tem plena consciéncia que se continuar dessa forma, vivera em plena
escuriddo, em que o frio do desamor e da soliddo sera sua eterna companhia.

Salvador Dali, focado no seu trabalho e dominado pela frieza de seu
temperamento, responde a carta. Suas palavras diferem das de Garcia Lorca e ndo revelam

nada além de amizade:

Federico, desde o dia que vocé foi tenho estado no estiudio todo o dia e
toda a noite. Comecei a trabalhar com desenhos para sua obra. Estou
fazendo um cenério cigano. De Andaluzia... Como vocé. O inconsciente
Federico surge como uma besta interior. Uma pequena voz disse
grandes maravilhas (POUCAS CINZAS, 2008).

Quando o pintor revelou sua histéria com Garcia Lorca, ele deixou claro que ndo
era como Lorca, um maricon ou um pederasta como eram chamados os homossexuais na
época, na Espanha. Em uma entrevista, o pintor revela com hipocrisia e desrespeito sua

relagdo com o poeta, na época em que eram amigos na Residéncia de Estudantes:

El era pederasta, como es bien sabido, y estaba locamente enamorado
de mi. Dos veces intento darme por el culo. Para mi era muy
embarazoso, pues yo no era pederasta y no tenia la intencion de aceder.
Ademdas, me hacia dafio. De modo que no hubo lugar. Pero desde el
punto de vista del prestigio me sentia muy halagado. Después de todo,
en el fondo de mi mismo, me decia que él era un gran poeta y que le
debia un poco del agujero del culo del Divino Dali. Termino
haciéndose con una chica que me sustituyo en el sacrificio. Al no
conseguir que yo pusiera mi culo a su disposicion, me juro que el
sacrificio obtenido de la chica se compensaba con el suyo proprio: era
la primera vez que se acostaba con una mujer >’ (VIDAL, 1988, p.165).

37 Ele era homossexual, como se sabe, € estava loucamente apaixonado por mim. Duas vezes tentou forgar-
me. Para mim era muito embaragoso, pois eu ndo era homossexual e nio tinha inten¢do de ceder. Além do
que me causava dor. Entdo nada aconteceu. Porém do ponto de vista do prestigio eu me sentia lisongeado.
No fundo de mim mesmo me dizia que ele era um grande poeta e que lhe devia.... Acabou arranjando-se
com uma jovem que me substituiu no sacrificio [...] me jurou que o sacrificio da jovem compensava o seu
proprio: era a primeira vez que deitava com mulher. NT.
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Em todo esse relato, hd uma frase que nos chama atengdo: Pero desde el punto de
vista del prestigio me sentia muy halagado®’. Mesmo recusando toda a paixdo que Garcia
Lorca tinha por ele, Dali se sentia honrado com essa situacao e se servia dela sem pudor.
No filme, fica claro o amor que o poeta nutria pelo pintor. Seu olhar era um olhar

apaixonado.

Figura 15 — Imagem do filme Poucas Cinzas (Little Ashes). Dire¢éo de Paul Morrison.
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Federico Garcia Lorca foi um poeta revolucionario com a missao de defender, em
suas obras, o amor em toda e qualquer forma de manifestacdo, livre de puritanismos,
proibi¢des e punicdes. Sofreu assim, a rejei¢do de muitos de sua época que o fizeram

pagar com a vida seu compromisso social e artistico. Mas nao se cala um poeta.

38 Mas, do ponto de vista do prestigio, me sentia muito lisonjeado. NT.
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CAPITULO 2
EL PUBLICO: EL TEATRO IMPOSIBLE

“Cuando rondas el lecho y los objetos de la casa, te sigo, pero no te
sigo a los sitios a donde tu, lleno de sagacidad, pretendes llevarme. Si
tu te convirtieras en pez luna, yo te abriria con un cuchillo, porque
soy un hombre, porque no soy nada mas que eso, un hombre, mas
hombre que Adan, y quiero que tu seas aun mas hombre que yo.”

Federico Garcia Lorca
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2.1 El espejo del publico — Sinopse

Na obra El Pubico o dilema se enovela em torno de um ponto central e sem duvida
sexualmente problematizado. O eixo da histéria gira precisamente em torno do uso de
figuras reais e surreais como transportadores da paixdo, do erotismo, da morte e da
realidade terrena.

A edicdo utilizada aqui para analise e estudo estd baseada no manuscrito de E/
Publico conhecido gragas a conservagdo e a publicagdo de Rafael Martinez Nadal.
Segundo seu editor a obra consta de 62 folhas de tamanhos variados em diferentes tipos
de papel, escritas a lapis ou tinta, com pontuagdo irregular. O manuscrito entregue por
Lorca a Martinez Nadal, antes de sua viagem a Granada em 1936, parece ter sido 0 mesmo
que serviu a leitura de Lorca em 1931, na casa de Morla Linche, em Madrid.

Em 14 de outubro de 1933 na entrevista do jornal La Nacion, Garcia Lorca declara
que leva em sua maleta duas obras: Asi que pasen cinco arios € El Publico, e sobre essa

ultima o poeta comenta:

No hay companhia que se anime a llevarla a escena ni publico que la
tolere sin indignarse. Pues porque es el espejo del publico. Es decir,
haciendo desfilar en encena los dramas propios que cada uno de los
espectadores estda pensando, mientras esta mirando, muchas veces sin
fijarse, la representacion. Y como el drama de cada uno a veces es muy
punzante y geralmente nada honroso, pues los espectadores en seguida
se levantarian indignados e impedirian que continuara la
representacion™® (GARCIA LORCA, 1957, p. 1687).

Em seus circulos de amizade, Garcia Lorca ndo dava informagdes concretas sobre
a tematica e a estrutura de E/ Publico. Em 1930 em uma declaragdo a imprensa sobre a
importancia que o autor concedia a sua obra La Zapatera Prodigiosa ele pontualiza: “No,
no es mi obra. Mi obra vendra...; ya tengo algo..., algo. Lo que vendra sera mi obra.

JSabes como titulo mi obra? El Publico. Esa si... esa si... Dramatismo profundo,

profundissimo”*’ (GARCIA LORCA, 1957, p. 102-103).

39 Ndo ha companhia que se anime a leva-la a cena e nem piblico que a tolere sem se indignar. Porque ela
¢ o espelho do publico. Isto ¢, fazendo desfilar em cena os dramas individuais em que cada um dos
espectadores esta pensando, enquanto estdo vendo, mesmo sem fixar-se na representacdo. Como o drama
de cada um ¢ lancinante e geralmente nada honroso, os espectadores levantariam indignados e ndo
permitiriam que a representacdo continuasse. NT.

40 Ndo; Nao ¢ minha obra. Minha obra vir4 ...; Eu ja tenho algo ... algo. O que vird serd minha obra. Sabe
qual o titulo da minha obra? EI Publico. Esse sim ... esse sim ... Dramatismo profundo, profundissimo. NT.
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El Publico ocupa um lugar privilegiado entre as inquietudes de Garcia Lorca. Para
0 poeta o teatro teria que avangar tanto na teoria como na forma e, essa obra, considerada
por ele como um teatro “imposible” surgiria ndo somente para inaugurar uma nova linha
dentro de sua dramaturgia, mas também para iluminar e confirmar o horizonte de todo o
seu trabalho, tanto na poesia quanto no teatro.

De acordo com alguns criticos, El Publico é considerado como uma pega teatral
isolada, se levarmos em consideragao todo o conjunto de sua producao. Embora rejeitada
por alguns, a obra marca uma etapa essencial, um capitulo inevitavel da teoria e da estética
lorquiana. Ela oferece ao leitor uma profunda coeréncia relacionada ao principio
expressivo do autor, ndo s6 com os temas, mas também com o uso de simbolos ¢
metaforas que surgem entre as paginas para revelar algo nunca revelado. A trajetoria da
obra pode ser comparada como uma hélice que gira de maneira constante em torno de
uma série de recorrentes enclaves.

Ap0s sua chegada da América em outubro de 1930, Federico Garcia Lorca em sua
primeira entrevista explica o porqué de E!/ Publico ser considerado por ele como
“imposible” de se levar aos palcos. Ele diz: “No se si serd muy representable en el orden
material. Los principales personajes del drama son caballos ' (Apud MARTIN, 1989,
p. 48). Apos trés anos, o poeta ainda insiste nesse mesmo fator, enfatizando a dificuldade
de representagdo da obra. Ele afirma: “Todo ira publicandose. Ya sabe usted mi norma:
“tarde, pero a tiempo”. (...)Y también mi teatro (...). Y El Publico, que no se ha estrenado
ni ha de estrenarse nunca, porque... no se puede estrenar” **(Apud MARTIN, 1989, p.
49).

Naquela época, a censura nao afetava somente o teatro lorquiano. Os escritores e
poetas eram obrigados a se calarem frente ao uso abusivo do poder, ameaga e perigo
constante para corajosos inovadores. Em 1927, em uma carta dirigida a Jorge Guillén,
Garcia Lorca lamentava sobre o siléncio que ele mesmo foi obrigado a se impor. O poeta

relata:

jAy! jCuanta trampa! Es triste. Pero tengo que calar. Hablar seria un
escandalo. Pero yo estoy estos dias que leo poesia vacia o rama

41 Nio sei se serd muito representavel na ordem dos materiais. Os personagens principais do drama sdo
cavalos. NT.

42 Tudo sera publicado. Vocé ja conhece minha regra: "tarde, mas a tempo". (...) E também o meu teatro
(...). E El Publico, que ndo foi estreado nem ha de se estrear, porque ... ndo pode ser estreado. NT.
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decorativa, como recién bautizado. Callo. Perdoname... pero tengo que
ponerme la mano en la boca para calar” *(Apud MAURER, 1997, p.
55).

Sem poder manifestar-se o poeta escreve, sabendo e acreditando que um dia seu
pensamento seria revelado e entendido. Sem duvida, El Publico foi o trabalho mais
ousado do poeta: nem o publico e nem as companhias teatrais estavam preparados para a
estréia dessa obra. Consciente do escandalo que a temadtica tratada produziria na €poca,
Lorca pediu a Nadal, quando de sua partida para Granada em julho de 1936, que destruisse
o texto se algo lhe acontecesse.

Mesmo sendo considerada uma peca teatral irrepresentavel, o poeta granadino nao
perdeu a esperanga de algum dia poder leva-la ao palco. O texto ndo permaneceu
completamente inédito na vida do autor. Garcia Lorca trabalhou em E/ Publico até julho
de 1936. Em junho de 1933 publicou-se na revista de Madrid Los Cuatro Vientos, dois
quadros de sua obra: “Ruina Romana” e “Cuadro Quinto”, e logo abaixo o titulo: “E/
Publico (De un drama en cinco actos)”. Sobre essa primeira amostra da obra do poeta,

Martinez Nadal explica:

Se trataba de tantear la respuesta de los lectores. La publicacion
demuestra un gran interés en sacar a luz el drama. Preguntado por la
razon del aplazamiento de la edicion integra, Lorca contestaria: “Lo
estoy retocando y va a quedar formidable, y sin una sola concesion que
facilite su estreno” *(MARTINEZ NADAL, 1978, p. 23).

Em 1931, Federico Garcia Lorca fala de seu projeto de representar a obra por uma

companhia comercial. Ele diz:

Un grupo de amigos y poetas jovenes quieren representar mi drama El
Publico (...) Desde luego, este estreno seria sensacional y unas de las
batallas literdrias mayores de una época. [Veremos a ver!®
(MAURER, 1997, p. 11).

4 Ah! Quanta trapaga! E triste. Mas eu tenho que calar. Falar seria um escandalo. Mas hoje em dia eu tenho
lido poesia vazia como se fosse uma planta decorativa, como recém-batizados... Calo. Perdoe-me... mas
para calar tenho que tapar a boca com as maos. NT.

4 Trata-se de testar a resposta dos leitores. A publicagio mostra grande interesse em trazer a luz o drama.
Perguntaram o motivo do adiamento da edi¢do completa, Lorca respondeu: "Estou retocando e sera
formidavel e sem uma unica concessdo que facilite a sua estreia”. NT.

4 Um grupo de amigos e jovens poetas querem representar o meu drama E/ Publico (...) Desde j4, essa
estréia seria sensacional € uma das maiores batalhas literarias de uma era. Vamos ver! NT.
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Como ja temia Federico, a possivel produtora ndo aceitou representar seu texto.
O destino de seu teatro imposible foi acompanhado pela dificuldade inicial de aceitagdo
de sua obra poética, Poeta en Nueva York. Apenas alguns manuscritos foram publicados
e entregues para leituras. Angustiado com a falha da tentativa de levar a obra até o publico,

0 poeta desabafa:

Para abrir los ojos del publico es preciso desterrar las formas del
teatro al uso, derribar los presupuestos ideologicos y estéticos
dominantes: solo una revolucion despojaria al teatro de la
artificialidade y la mentira *(GARCIA LORCA, 1957, p. 354).

Garcia Lorca ndo se deixa levar por essa onda de amargura. Ele acredita que E/
Publico é seu melhor drama. Em 07 de abril de 1936, ele declarava: “en estas comedias
esta mi verdadero propdsito, pero para demostrar una personalidad y tener derecho al
respeto he tenido que darles otras obras a los espectadores espaiioles” ¥(GARCIA
LORCA, 1957, p. 674).

Federico Garcia Lorca nao foi um poeta lirico convertido em dramaturgo, e sim
um escritor devotado a criagdo teatral em todos os sentidos: foi autor, ator, diretor,
cenografo e muito mais. A experiéncia dentro da sua companhia teatral La Barraca, lhe
proporcionou um contato direto com o publico e um conhecimento pratico que veio a
acrescentar a sua atividade criadora.

Ele carregou durante toda sua existéncia o peso de uma condi¢cao que naturalmente
j& vinha sendo exposta. O autor usa os personagens Director ¢ Hombre I como
anunciadores de uma verdade que, partindo de sua propria condicdo, atingiria o publico.
Com essa obra ele afirma seu compromisso com a realidade existente dentro e fora do
palco, mostra seu repudio pelo teatro convencional e seu desejo de que as portas se abram
e as cenas retratem o que acontece nas ruas, como ele mesmo afirma em uma entrevista
em 1935: “el teatro ha de recoger el drama total de la vida actual. Un teatro pasado,

nutrido sélo con la fantasia, no es teatro”** (GARCIA LORCA, 1957, p. 1775).

46 Para abrir os olhos do publico, é necesséario banir as formas do teatro em uso, derrubar as pressupostas
ideologias e estéticas dominantes: apenas uma revolucdo privaria o teatro da artificialidade e da mentira.
NT.

47 Nestas comédias impossiveis estd 0 meu verdadeiro propdsito. Mas para demonstrar minha personalidade
e ter o direito ao respeito tive de dar outras obras aos espectadores espanhois. NT.

4 O teatro tem que recolher o drama atual da vida. Um teatro alimentado apenas pela fantasia, ndo ¢ teatro.
NT.
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Garcia Lorca acredita que o teatro deve ser de todos e para todos. O poeta se
insurge contra um teatro comercial. Em sua criacdo ele busca um teatro novo, em que o
publico possa participar e at¢ mesmo voltar a vivenciar a catarse que o teatro tragico
promovia, quando ainda era um acontecimento sagrado®, e que o teatro burgués e de
entretenimento matou. Pode-se considerar que o teatro da atualidade continua a ser um

teatro de entretenimento, sem os elementos do teatro grego da antiguidade.

Sinopse

El Publico inicia-se com uma companhia teatral que teria resolvido montar uma
producdo experimental do texto de Willian Shakespeare, Romeu e Julieta, em que os
protagonistas seriam interpretados por um homem de 30 anos (Romeu) e um menino de
15 anos (Julieta). O texto ¢ apresentado em seis quadros independentes e interligado
apenas pela tematica predominante: o amor, sua recusa ou aceitacdo e as relagdes

homoafetivas entre seus personagens.

Personagens por ordem de entrada em cena:

Director (Enrique), Criado, Caballo blanco primero, Caballo blanco segundo,
Caballo blanco tercero, Caballo blanco cuarto,
Hombre primero (Gonzalo), Hombre segundo, Hombre tercero,
Arlequin (Director), Mujer en pijama, Elena,
Figura de cascabeles, Figura de pampanos, Nirio, Emperador, Centurion,
Julieta, Caballo blanco, Caballo negro,
El traje de arlequin, El traje de bailarina,
Pastor bobo, Desnudo rojo, Enfermero,
Estudiante primero, Estudiante segundo, Estudiante tercero,
Estudiante cuarto, Estudiante quinto,
Dama primera, Dama segunda, dama tercera, dama cuarta, muchacho,

Ladron primero, ladron segundo, traspunte, prestidigitador y sefiora.

4 Pense-se na fungdo sagrada do teatro, quando fazia parte do culto ao deus Dionisio, na Grécia Antiga.
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Primeiro quadro

No primeiro quadro o personagem Director (Enrique) recebe em seu quarto a
repentina visita de quatro cavalos brancos que imploram seu amor: ele os expulsa,
negando-se ao didlogo. Na cena seguinte, aparecem trés homens barbudos, um deles,
Hombre 1 (Gonzalo) vem exigir que ele inaugure o verdadeiro teatro o “teatro bajo la
arena”, aquele capaz de dizer a verdade. Aterrorizado o Director recua: “A mascara vira
me devorar!”. O Hombre 1 insiste dizendo que ¢ preciso desafiar o publico e exige que a
ligacdo amorosa entre os dois seja revelada. Mas o Director se nega a fazé-lo
argumentando que isto ¢ passado e que ele se encontra casado com Elena, personagem
feminina que entra em cena vestida com trajes gregos.

No cenario um biombo serve de aparato para a troca de mascaras que acontece
durante a cena. No decorrer de toda a obra, o biombo serd o lugar em que acontecem
inimeras transformacgdes, na passagem de cada personagem por detrds do movel. O
Director metamorfoseado em jovem ao sair detrds do biombo revela sua antiga relacdo
afetiva com Hombre 1 que o reconhece € o chama por seu nome.

A seguir estabelece-se a relagdo de Elena com o Hombre 3. Este ao passar por tras
do biombo aparece em cena sem barba e com pulseiras com pregos dourados.
Transformado a personagem ganha a aparéncia de um homossexual sadomasoquista. Para
reforcar sua virilidade ele acoita o Director. Elena desapontada sai acompanhada pelo
criado. Desaparecem assim, os dois Unicos personagens que ndo passam por mutacoes,

uma vez que sua heterossexualidade parece nao poder ser questionada.

Segundo quadro

O segundo quadro recebe o titulo de Ruina Romana. A cena se constitui numa luta
entre a Figura de Cascabeles e a Figura de Pampanos. Esses dois personagens,
representam respectivamente a figura do Director e Hombre 1. O didlogo entre esses dois
seres revela um jogo de metaforas verbais com imagens fortes e intensas, até 0 momento
em que o Emperador entra em cena e revela uma furia homofobica, interrompendo o jogo

e o didlogo e fazendo com que o personagem do Hombre 1 esqueca o objeto de sua paixao.
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Terceiro quadro

Nesse quadro, os trés Hombres e o Director acorrentados a um muro de areia
tentam livrar-se do aprisionamento imposto pelo Emperador. O Hombre 1 € o inico que
ousa matar o impiedoso tirano. Uma nova cena se abre e aparece a figura de Julieta sobre
o tumulo. A personagem sonha em reencontrar a luz do amor.

O Cavalo Branco aparece para corteja-la e lhe promete a luz, mesmo sabendo que
essa mesma luz a encaminhara para as trevas. O Cavalo Negro instiga Julieta a rejeitar os
Cavalos Brancos. Os personagens Director em traje de Arlequim e Hombre I voltam a
cena. O Hombre [ tenta abragar o Director que se desfaz do traje de Arlequim,
abandonando-o nos bracos do outro e se metamorfoseia em Bailarina. A personagem

Julieta volta a dormir cortejada pelo Hombre 2 e Hombre 3.

Quinto quadro

Na primeira cena deste quadro o personagem Desnudo com uma coroa de espinhos
azuis sobre a cabega, em uma cama reproduz a Paixdo de Cristo. Entram em cena os
Estudiantes falando sobre o escandalo que acabara de ocorrer. Um deles explica que a
desordem ocorreu quando o publico percebeu que ao dirigir Romeu e Julieta, o diretor
escolhera dois atores do sexo masculino para serem os protagonistas. A personagem
Julieta seria representada por um jovem de 15 anos.

Na cena seguinte o sofrimento do personagem Desnudo Rojo no papel de Cristo,
se desenvolve até a morte. A cama gira, € o Hombre 1 substitui a figura do Desnudo
aparecendo deitado sobre o leito. Os Estudiantes euforicos comentam sobre a terrivel
reagdo do publico e, em meio a essa euforia, o Hombre I pronuncia sua ultima palavra:

“Agonia”.

Solo del Pastor Bobo

Em algumas edicdes esse quadro aparece como “Solo del Pastor Bobo” e em

outras como “Cancion del Pastor Bobo”. Como cenario, o autor sugere um grande

armario cheio de mascaras brancas com diversas expressdes. O personagem Pastor Bobo



62

entra em cena para falar de forma burlesca, através de um mondlogo, sobre o significado
teatral das mascaras, ou seja, sobre os diferentes papéis que podem ser representados no

“falso teatro”.

Sexto quadro

Nesse ultimo quadro, o cenario volta a ser o mesmo do primeiro. Em cena, o
Director (Enrique) e o Prestidigitador dialogam sobre o teatro bajo la arena ¢ o teatro
al aire libre. Durante a discussdo, o Director confessa ter se tornado um grande defensor
do teatro bajo la arena. O Prestidigitador nao compreende a razao pela qual o Director
ndo trabalhou em sua nova versdo de Romeu e Julieta com 0s mesmos truques que
Shakespeare usou em sua obra Suerio de una noche de Verano.

Uma Seriora vestida de preto com o rosto coberto pergunta pelo filho Hombre 1
dizendo que os pescadores o levaram pela manhad como um peixe lua, palido. O Director
fala que a representacao encerrou ha tempos e que ele ndo ¢ responsavel pelo ocorrido. A
Senhora desaparece sob a capa do Prestidigitador.

O frio toma conta da cena. O personagem do Director no final, entrega sua propria
vida, provocando o desmascaramento da verdade oculta que existe em um auténtico teatro

bajo la arena.

Cai o pano!

2.2 Bajo la arena — Anilise

Garcia Lorca a propdsito de El Publico diz: “me atrevi a realizar un dificilisimo
Jjuego poético en espera de que el amor rompiera con impetu y diera nueva forma a los
trajes” *(GARCIA LORCA, 1998, p. 34).

Lorca por meio dessa obra busca desmascarar os homens falsos. A inten¢do do

poeta ndo era de escandalizar e sim de revelar a incomoda verdade da existéncia humana,

30 Eu ousei realizar um dificil jogo poético na esperanga de que o amor rompesse com impeto e desse nova
forma aos trajes. NT.
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transcender os limites das convengdes sociais € mostrar em que medida a vida se

desenvolve por detras da mascara. A figura do Director (Enrique) fala:

En la alcoba, cuando nos metemos los dedos en las narices, o nos
exploramos delicadamente el trasero — observa el Director -, el yeso de
la mascara oprime de tal forma nuestra carne que apenas si podemos
tendernos en el lecho *’(GARCIA LORCA, 1998, p. 156).

Em seu papel como dramaturgo, o autor propde com EI Publico revolucionar
completamente o teatro. A obra ¢ precisamente um conjunto de representagdes ou ideias
inconscientes e profundas capazes de ferir o comportamento habitual do publico. “;Hay
que destruir el teatro o vivir en el teatro! (GARCfA LORCA, 1998, p. 20), exclama
um dos personagens da obra. Em agosto de 1930, o poeta tinha terminado o seu primeiro
esbogo da obra e com entusiasmo anunciou a seu amigo, Miguel Pérez Ferrero, que tinha

escrito um novo drama:

“Consiste en seis actos y un asesinato”, le dijo.

“¢Y a quién esta dirigida, no el asesinato sino la obra?”, pregunto
Pérez Ferrero.

“En realidad no sé si se puede producir. Los protagonistas de la obra
son caballos.”

“Maravilhoso, Federico”, dijo el periodista! 33

(STAINTON, 1999, p. 301).

Na obra o poeta projeta suas esperancas, seus medos, suas frustragdes e
preocupacodes e convida o publico a vivenciar e sentir as mesmas emogoes que oS
personagens e assim realizar a catarse: a purgagdo de todos os seus sentimentos 0s mais

inconfessados, conquistando a liberdade, essencial a toda realizacdo artistica.

51 No quarto, quando enfiamos os dedos no nariz, ou exploramos delicadamente o traseiro, o gesso da
mascara oprime de tal forma nossa carne que mal podemos nos estender na cama. NT.

52 H4 que destruir o teatro ou viver no teatro! NT.

33 "Ele consiste em seis atos e um assassinato", disse ele. "E para quem ¢ dirigido, ndo o assassinato, mas a
obra?", perguntou Pérez Ferrero. "Na verdade, eu ndo sei se isso pode ser produzido. Os protagonistas da
obra sdo cavalos". "Maravilhoso, Federico", disse o jornalista! NT.
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Teatro e poesia representam a integragdo de Garcia Lorca em uma arte
experimental com influéncias vanguardistas. Esse mesmo vanguardismo o levou a ser mal
interpretado pelos circulos literarios de seu tempo, obrigando o poeta a fazer entre 1931
e 1935, uma série de conferéncias explicando sua obra.

Mas, a ousadia, a coragem e o espirito inovador do poeta ao escrever El Publico
vao muito além das tentativas inovadoras dos vanguardistas espanhoéis. Garcia Lorca
investigava técnicas e procedimentos que avangavam o teatro do seu tempo. Pela
modernidade de sua concepc¢ao, El Publico nao teria sido somente uma obra experimental,
mas uma das mais surpreendentes obras do teatro espanhol do século XX.

Em Madrid, Federico Garcia Lorca leu El Publico a um grupo de amigos. Quando
terminou, o siléncio tomou conta de todos. Um deles confessou nao ter entendido nada
da obra. Bebé Morla Lyncha, amiga do poeta, amargurada exclamou: *“;Federico!
Honestamente no puedes pretender que eso se lleve a escena! [Es imposible! Ademds del
escandalo que provocaria, eso no se puede poner”>? (STAINTON, 1999, p. 302). Nessa
mesma noite, caminhando pelas ruas escuras da cidade de Madrid com seu amigo Rafael

Martinez Nadal, Garcia Lorca desabafa:

No entendieron nada, o si no se quedaron impresionados, y puedo
entenderlo — dijo. La obra es muy dificil y por el momento imposible de
producir, tienen razon. Pero en diez o veinte afios serd un gran éxito.
Ya verds (Apud STAINTON, 1999, p. 302).

El Publico assumiria a funcdo de utilizar o teatro como um veiculo de
comunica¢do com o objetivo de provocar a destrui¢do das estruturas e dos preceitos
classicos. Além do que, a peca produz uma espécie de confusdo carnavalesca de
elementos autorreferénciais encontrados no texto. Em consequéncia disso, a ruptura das
regras ocasionaria inversdes hierdrquicas, em que papéis entre espectadores e

personagens se alternariam. O publico, neste caso, assumiria a autoria no lugar do autor.

54 Federico! Honestamente, vocé ndo pode pretender levar isso aos palcos! E impossivel! Além do
escandalo que provocaria, isso ndo pode ser feito. NT.

55 Nio entenderam nada, ou ficaram impressionados, € eu posso entende-los - €le disse -. A obra é muito
dificil e, por enquanto, impossivel de produzir, eles estdo certos. Mas em dez ou vinte anos serd um grande
sucesso. Veras. NT.
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A teoria e a pratica se fundem, desenvolvendo perspectivas que, na época, se encontravam
silenciadas por uma concep¢do convencional da sociedade e principalmente da
dramaturgia.

Questionar o teatro tradicional era o principal objetivo de Garcia Lorca. O
momento era de experimentalismo e dissemina¢do do drama em uma pluralidade de
planos dialdgicos adequados para o cadtico mundo em que o poeta vivia e desejava
representar. O autor quer servir-se do teatro para desmascarar os preceitos obsoletos e
ultrapassados da sociedade espanhola. O cenario se transforma em um espelho capaz de
refletir a exata realidade e o verdadeiro ‘eu’ de suas criaturas. O personagem se
transforma em publico e o publico se metamorfoseia em ator. Ana Maria Gémez Torres

afirma:

El Publico lleva a cabo un proceso de revision de las cuestiones
fundamentales del fenomeno dramatico y sus funciones. Al incluir a los
espectadores, obligandolos a reaccionar, la obra se convierte en una
denuncia de las barreras entre actores, personajes, diretor, autor y
publico’® (GOMEZ TORRES, 1995, p. 46).

Na época em que Garcia Lorca escreve a obra El Publico os dramaturgos
rejeitavam o uso do teatro benaventino®’, em que ndo se encontrava o realismo, a
naturalidade e a verossimilhan¢a que faziam parte da vida. Os novos autores tentavam
renovar a arte teatral através da psicanalise de Sigmund Freud servindo-se do surrealismo

francés. No que se refere a essa renovagao teatral, Azorin declarou:

No es ya el mundo exterior, el mundo de los hechos, sino el mundo
interior, el mundo de las ideas y de los problemas del espiritu y de la
imaginacion, quienes deben suministrar sus materiales al
dramaturgo”, ja que, “los grandes problemas del conocimiento

3¢ El Publico conduz a um processo de revisdo das questdes fundamentais do fendmeno dramatico e suas
fungodes. Ao incluir os espectadores, for¢ando-os a reagir, a obra se converte em uma dentncia das barreiras
entre atores, personagens, diretor, autor e publico. NT.

57 Jacinto Benavente. (Madrid, 12 de agosto de 1866 - 14 de julio de 1954). Foi dramaturgo, diretor, e
produtor do cinema espanhol, tendo recebido o Premio Nobel de Literatura em 1922. Em 1899, criou em
Madrid o Teatro Artistico e colaborou com Valle Inclan. Tinha como referéncia o Teatro Livre de André
Antoine de Paris. Em sua proposta cénica hd um perceptivel elitismo, razdo de sua rejeicdo pelos
dramaturgos da Geragdo de 27.


https://es.wikipedia.org/wiki/Madrid
https://es.wikipedia.org/wiki/12_de_agosto
https://es.wikipedia.org/wiki/1866
https://es.wikipedia.org/wiki/14_de_julio
https://es.wikipedia.org/wiki/1954
https://es.wikipedia.org/wiki/Espa%C3%B1a
https://es.wikipedia.org/wiki/Premio_Nobel_de_Literatura
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constituyen, a la hora presente, la materia mds duradera y fina del
arte” **(Apud GARCIA LORCA, 1998, p.127).

A expressao deste novo mundo levou o teatro, a ser produzido por meio de dois
tipos de constelagdo de imagens: as que sdo frutos de uma criagdo consciente e aquelas
decorrentes das profundezas do subconsciente. Ruiz Ramoén afirma: “El teatro en Esparia
marchard hacia su transformacion a impulsos del super-realismo” *°(Apud GARCIA
LORCA, 1998, p.163).

El Publico além do fato de ser impregnado de influéncias vanguardistas, também
responde a necessidade do autor em expressar a manifestagdo de um conflito interno
ligado ao aspecto sexual presente no texto.

O mundo interior do protagonista, em primeiro plano na obra, ¢ igualmente
refletido na maior parte dos autoretratos desenhados por Federico. Em seu autoretrato
Image de la muerte, segundo Nadine Ly “no todo lo descrito se resuelve en una propuesta
de sinestesia absoluta, sino en una suerte de psicomaquia que implica disolucion del
cuerpo en el lenguage y confusion de lo fisiolégico y lo simbélico™ (LY, 1988, p. 171).
A autora aproxima a escrita lorquiana de sua criagdo plastico visual.

Seu autorretrato revela um torax em decomposicdo, as inimeras maos que saem
de seu corpo e de sua cabeca podem bem simbolizar os pensamentos que se situam acima
e além deste corpo matéria. Da boca ausente, reticéncias revelam um texto que se calou,
algo que ndo foi dito. Da costela flutuante sai uma mascara de olhos fechados, que se
nega a ver a realidade dilacerada que a cerca. A mao esquerda segura uma roma cuja folha
representa um olho, olho-peixe vérias vezes presente na obra pictografica do autor e que

se torna simbolo de uma visdo interior, que se liga aos elementos ocultos em sua poesia.

58 Ndo ¢ o mundo exterior, o mundo dos fatos, mas o mundo interior, o mundo das idéias e dos problemas
do espirito e da imaginagao, que devem fornecer seus materiais ao dramaturgo, ja que, os grandes problemas
do conhecimento constituem, no tempo presente, a matéria mais duradoura e refinada da arte. NT.

59 O teatro na Espanha caminhard para a sua transformagio sob impulsos do surrealismo. NT.

% Nem tudo o que ¢ descrito se resolve em uma proposta de sinestesia absoluta, mas sim em uma espécie
de batalha da alma que envolve a dissolucdo da linguagem do corpo e a confusdo do fisiologico e do
simbolico. NT.
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Figura 16 — Imagen de la Muerte.

Legenda: Autoretrato feito por Federico Garcia Lorca
Fonte: Imagem retirada da obra Libro de los Dibujos de Federico Garcia Lorca,
Ed. Mario Hernandez, 1998.

Assim como em El Publico, no desenho, Lorca deixa de lado a objetividade
encontrada em algumas de suas composicdes poéticas, cujo exemplo maior encontra-se

em seu Poema Doble del lago Edem. Veja-se:

[...] Pero no quiero mundo ni suerio, voz divina,
Quiero mi libertad, mi amor humano

En el rincon mads oscuro de la brisa que nadie quiera.
! Mi amor humano! ©'

(GARCIA LORCA, 1957, p. 452)

61 Mas ndo quero mundo nem sonho, voz divina, / quero a minha liberdade, 0 meu amor humano/no canto
mais obscuro da brisa que ninguém queira. /O meu amor humano! NT.
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O poeta quer concentrar-se na “verdad de hombre de sangre”, tratando de dar
forma a uma ‘‘fuerza oculta” companheira da verdade exposta em algumas de suas
composigdes poéticas, como em suas “Suites”, ou em “Los Sonetos del Amor oscuro”,
na peca “Asi que pasen cinco anios”, em “Divan del Tamarit” e at¢ mesmo em ‘“‘Viaje a
la luna”. Uma verdade que ndo ¢ ligada sendo ao sentimento de amor do poeta. Esse
sentimento, latente na maior parte de suas produgdes, ndo ¢ encontrado de forma
transparente. Abstrato ele aparece misturado em um universo concreto € objetivo,
presente em sua coletanea Poeta en Nueva York e em El Publico. A presenca de um
universo objetivo nas obras citadas poderia responder a certa aversdo poética do autor e
em sua recusa a participar dos preceitos do movimento surrealista, ao qual tinha sido
convidado e cujo manifesto se recusara a asssinar, provocando a revolta de Salvador Dali.

O teatro al aire libre falado pelo poeta aparece apenas em trés dos seis quadros
que compdem a pega. No Primeiro quadro quando o Director questiona a possibilidade
ou ndo de representar o featro bajo la arena, no Quinto quadro quando se descobre que a
personagem Julieta ¢ um menino de 15 anos, gerando a revolta do publico e no Sexto
quadro, quando o Director reflete sobre a possibilidade de mostrar a verdade do mundo
no palco. Os outros quadros, giram em torno do teatro bajo la arena, do dificilimo jogo
poético, em que o teatro deve servir para manifestar o mundo intimo do protagonista e
descortinar a verdade oculta de cada um.

Sobre esses dois tipos de teatro, Ana Maria Gomez Torres define:

Una descarnada dicotomia enfrenta dos tipos de teatro: “el teatro al
aire libre”, la escena tradicional, docil al gusto vigente de los
espectadores, y “el teatro bajo la arena”, que desentierra las facetas
escondidas del individuo y la sociedade”? (GOMEZ TORRES, 1995,
p-69).

Assim, el teatro al aire libre seria aquele teatro mascarado, onde os personagens
representavam apenas uma verdade superficial considerada como certa para os
espectadores e para a sociedade burguesa. O teatro bajo la arena seria aquele, em que

todos, atores e publico deixariam cair suas mascaras, revelando a verdadeira faceta que

62 Os dois tipos de teatro enfrentam uma forte dicotomia: "o teatro ao ar livre", a cena tradicional, décil ao
gosto atual dos espectadores e "o teatro sob a areia", que destroi as faces escondidas do individuo e da
sociedade. NT.
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existe dentro e em torno deles, uma metafora da vida, trazendo a tona temas negados mas

sujeito a debates. Sobre esses dois tipos de teatro, lan Gibson declara:

El Publico opde o “teatro sob areia” — o teatro auténtico, inaugurado
pelos cavalos “para que a verdade da tumba seja conhecida” — ao “teatro
ao ar livre”, um teatro superficial, convencional, que rejeita a
exploracdo das profundezas da experiéncia humana; e, ao mesmo
tempo, faz um apaixonado apelo ao direito do individuo de amar
conforme sua natureza e suas necessidades” (GIBSON, 1989, p. 337).

Em sua Charla sobre teatro, em 1935, Garcia Lorca fala sobre a importancia
atribuida a esta linguagem artistica que ¢ aquilo que o poeta ansiava verdadeiramente com

um teatro bajo la arena:

El teatro es una escuela de llanto y de risa y una tribuna donde los
hombres pueden poner en evidencia morales viejas o equivocas y
explicar con ejemplos vivos normas eternas del corazon y del
sentimento del hombre *(GARCIA LORCA, 1966, p. 156).

Para Garcia Lorca, a obra El Publico, daria impulso ao surgimento de uma nova
escola: ela ofereceria aos espectadores e aos leitores a oportunidade de se verem como
sdo, as mascaras cairiam e o publico descobriria a inconsisténcia existente no mundo. O
poeta com essa criacao artistica faria uma jungdo absoluta entre espectadores e autor,
segundo Gomez Torres: “(el) quiere ensanchar y compartir el problema de la creacion
artistica y su inquietud por la respuesta del destinatario. No es otro, el afan que impulsa,
constantemente, su anhelo de comunicacién” % (GOMEZ TORRES, 1995, p. 69).

Para revelar esse universo interno e tao pessoal do protagonista, se faz necessario,
na obra, a presenca de um tempo interior e nao linear € nem cronologicamente objetivo e
sim um tempo relacionado com a intimidade do personagem. Isso explica que, em E/
Publico, ndo existe uma composicdo cronoldgica convencional, pelo contrério, ela foi

construida sobre uma estrutura radial, na qual, tudo conflui para a verdade enclausurada

63 O teatro € uma escola de pranto e riso, € uma tribuna livre em que os homens podem por em evidéncia
uma moral velha ou equivoca, e explicar com exemplos vivos normas eternas do coragdo e do sentimento
do homem. NT.

% (Ele) quer ampliar € compartilhar o problema da criago artistica e sua preocupagdo com a resposta do
destinatario. Nao € outro o afa que constantemente impulsiona seu desejo de comunicagdo. NT.
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dentro do protagonista, que serve para expressar as varias faces de um unico mundo
intimo.

El Publico ¢ uma pega revoluciondria cuja modernidade avanga no teatro
contemporaneo, uma obra dramatica original muito a frente do seu tempo em sua
proclamacdo de liberdade erdtica e em sua tematica, abordando com coragem e sem
preconceitos o tema da homoafetividade. Embora, sob certa influéncia da teoria
surrealista, ndo se pode a rigor classifica-la dentro de tal movimento, pois apesar da
atmosfera onirica, em nenhum momento Garcia Lorca abandonou-se por completo as

prescri¢des do inconsciente. Rafael Martinez Nadal revela:

Por la forma exterior, podria definirse El Publico como drama
surrealista, posiblemente el primer intento importante de aplicar
técnicas surrealistas a un teatro de problemas humanos, vivos en la
realidade de la vida y de los suerios. El texto del manuscrito muestra lo
que la pieza tiene de surrealismo visual. Los ejemplos abundan:
Diminutas hélices de ventiladores penso que cubririan la cabeza del
nifio de la ruina; el Caballo Negro lleva un penacho de plumas del
mismo color y una rueda en la mano: dos detalles pictoricos que
podrian encontrarse en cuadros de Dali o Max Ernest. ® (MARTINEZ
NADAL, 1978, p. 222).

O surrealismo existente em E/ Publico faz parte de técnicas utilizadas pelo autor
para facilitar a comunicagdo de seu mundo intimo com o mundo exterior, a coexisténcia
entre a realidade e o sonho, a intercomunicag¢ao entre as distintas esferas e o0 rompimento
dos limites tradicionais entre o tempo e o espago. Experiéncias vividas e tradi¢des sdo os
componentes basicos de parte da obra de Garcia Lorca.

Guilhermo de Torre assinala que naqueles anos 0 movimento vanguardista estava
em seu auge, € ao se referir sobre a influéncia do surrealismo nas obras de Garcia Lorca

‘

afirma: “...y Federico, gran intuitivo, capto — en buena parte, a través del pintor Salvador

Dali — lo esencial de algunas metamorfoses, de ciertas violentas disociaciones”.%

(TORRE, 1965, p. 573). Marcelle Auclair acredita que: “.. si Lorca respiro aires

65 Pela forma externa, E/ Publico poderia ser definido como um drama surrealista, possivelmente a primeira
tentativa importante de aplicar técnicas surrealistas a um teatro de problemas humanos na realidade da vida
e dos sonhos. O texto do manuscrito mostra que a peca apresenta um surrealismo visual. Os exemplos
abundam: pequenas hélices dos ventiladores pensou que iriam cobrir a cabega do menino da ruina; O Cavalo
Negro usa um penacho de plumas da mesma cor e uma roda na mao: dois detalhes pictoricos que poderiam
ser encontrados em quadros de Dali ou de Max Ernest. NT.

% Federico, grande intuitivo, captou - em grande parte por meio do pintor Salvador Dali — o essencial de
algumas metamorfoses e de certas dissociagdes violentas.NT.
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surrealistas, se debe, en gran parte, a sua amistad con Dali y a la influencia de
Barcelona, donde esos aires soplaban en rafagas mientras que en Madrid eran brisas
ligeras.” ’(AUCLAIR, 1968, p. 151). E importante ressaltar aqui que o lago de amizade
entre Garcia Lorca e Salvador Dali foi sem duvida frutifero para ambos, sem importar
qual teria sido a ascendéncia de um sobre o outro.

De acordo com Ian Gibson, ¢ dificil ndo sentir em E/ Publico reflexos da anglstia
que dominou o poeta quando sua relagdo com Salvador Dali se rompeu. Para o bidégrafo
irlandez ndo se pode deixar de ver na peca uma tentativa de conciliar a homossexualidade
do poeta e o fato de ter que viver uma existéncia dupla (GIBSON, 1989, p. 338). Rubio
Sacristan, companheiro de quarto de Garcia Lorca, estava convencido que a viagem feita
pelo poeta a América foi motivada pela necessidade de Federico em reconhecer e aceitar
sua propria natureza. Essa afirmac¢do pode ser vista em sua fala, quando Sacristan diz:
“Después del viaje parecia ocultar menos su sexualidade” *(Apud STAINTON, 1999,
p. 301). Para o amigo, essa diferenga se resumia em uma s6 palavra, pois para ele o poeta
estava mais “cinico”.

As emogdes que entremeiam as paginas da obra nos levam a crer que Garcia Lorca
expressa sua propria experiéncia. O texto vem carregado de sentimentos passionais, nem
sempre positivos, que os personagens revelam e trocam durante o enredo. As palavras do

Hombre 1 sdo significativas e reveladoras de seu sentimento de soliddo:

HOMBRE 1: Agonia. Soledad del hombre en el sueiio lleno de
ascensores y trenes donde tu vas a velocidades inasibles. Soledad de

los edificios, de las esquinas, de las playas, donde ti no aparecerds ya
nunca “(GARCIA LORCA, 1998, p. 176-177).

Em uma das falas do Centurion pode-se identificar o preconceito de uma Espanha
frente ao tema da homossexualidade. A figura dramatica representa a visao grotesca da
poténcia masculina numa Espanha em que o patriarcalismo predomina. A reag¢do do

Centurion frente ao fato e aos personagens Figura de Pampanos e Figura de Cascabeles,

67 ... se Lorca respirou ares surrealistas, se deve, em grande parte, & sua amizade com Dali e a influéncia de
Barcelona, onde esses ares sopravam em rajadas, enquanto em Madrid eram brisas leves. NT.

8 Apds a viagem, ele parecia esconder menos sua sexualidade. NT.

8 HOMEM 1: Agonia. Soliddo do homem no sonho cheio de elevadores e trens onde tu alcangas
velocidades inpensaveis. Solidao dos edificios, das esquinas, das praias, onde tu nunca apareceras. NT.
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pode ser comparada com a discriminagdo que o poeta deve ter sofrido devido a sua

condicdo sexual, a sua “casta maldita”. Segundo as palavras do personagem:

CENTURION: El Emperador adivinard cudl de los dos es uno. Con un
cuchillo o con un salivazo. jMalditos sedis todo los de vuestra casta!
Por vuestra culpa estoy yo corriendo caminos y durmiendo sobre la
arena. Mi mujer es hermosa como una montainia. Pare por cuatro o
cinco sitios a la vez y ronca al mediodia debajo de los arboles. Yo tengo

doscientos hijos. Y tendré todavia mucho mas. Maldita sea vuestra
casta! "’ (GARCIA LORCA, 1998, p. 137-138).

Para descortinar o tema da sexualidade e do afeto masculino entre homens, Lorca
necessitava de um publico novo, s6 assim poderia “inaugurar el verdadero teatro, el
teatro bajo la arena.” Os personagens de Los Hombres desafiam a figura do Director
para que este imponha um novo tipo de drama. Para o autor o teatro exige um
questionamento constante e as questdes levantadas ndo devem ficar sem resposta. O
poeta, apos a estreia de sua obra Yerma, promoveu um encontro em que fez uma

declaragdao importante aos atores da peca. Ele diz:

Para los poetas y dramaturgos, en vez de homenajes yo organizaria
ataques y desafios en los cuales se nos dijera gallardamente y con
verdadera sania: jA que no tienes valor de hacer esto? ;A que no eres
capaz de expressar la angustia del mar en un personaje? ;A que no te
atreves a contar la desesperacion de los soldados enemigos de la
guerra? "' (GARCIA LORCA, 1998, p. 458).

Para o autor, deve-se levar para os palcos personagens que desejem encontrar,
inserir € remover as mascaras, em uma busca desesperada pela propria identidade. "Mis
personajes, en cambio, queman la cortina y mueren de verdad en presencia de los

espectadores” ”(GARCIA LORCA, 1957, p. 155). Ao discutir o teatro, os personagens

70 CENTURIAO: o Imperador adivinhara qual dos dois ¢ unico. Com um punhal ou com uma cuspida.
Malditos todos os de vossa casta! Por vossa culpa estou correndo caminhos e dormindo sobre a areia. Minha
mulher ¢ formosa como uma montanha. D4 a luz em quatro ou cinco lugares a0 mesmo tempo e ronca ao
meio do dia sob as arvores. Eu tenho duzentos filhos. E terei ainda muito mais. Maldita seja vossa casta!
NT.

7! Para poetas e dramaturgos, em vez de homenagens, eu organizaria debates € desafios em que disessem
valentemente e com uma sa verdade: Por que ndo haveria valor em fazer isto? Por que nio seriam capazes
de expressar a angustia do mar num personagem? Por que ndo atrever-se a contar o desespero dos soldados
inimigos da guerra? NT.

2 Meus personagens queimam a cortina € morrem de verdade na presenga dos espectadores. NT.
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participam na descoberta de seus dramas interiores. A fala do Director expressa o desejo

do autor:

El verdadero drama es un circo de arcos donde el aire y la luna y las
criaturas entran y salen sin tener un sitio donde descansar. Aqui estd
usted pisando un teatro donde se han dado dramas auténticos y donde
se ha sostenido un verdadero combate que ha costado la vida a todos
los intérpretes (GARCIA LORCA, 1998, p. 185).

Os atores representam na obra a imagem do publico. A posicao do espectador, que
antes era proibido envolver-se, se modifica. Quebra-se a quarta parede. O conjunto entre
eles constitui uma s6 galeria, em que reflexos e limites se anulam. H4 uma espécie de
metateatro em que os personagens passam a serem espectadores e o publico desenvolve

seu proprio argumento. Gomez Torres analisa este aspecto:

[...] posible hablar de Metateatro en su forma mas pura: se trata de un
drama con la conciencia de su teatralidade, en el que los personajes
son espectadores de si mismos y autores de la produccion de su propio
texto " (GOMEZ TORRES, 1995, 113).

No metateatro a qualidade ilusoria da existéncia dos seres de ficcdo é expressa
pelo jogo de reflexos do teatro dentro do teatro. Os personagens sdo desenvolvidos como
criaturas autorreferenciais que se rebelam contra o argumento. A relacdo entre o
personagem e o publico torna-se perturbadora a ponto de confundir os limites da
representacdo. Segundo Abel: “El Metateatro introduce un principio filosofico: el del
cardcter teatral de la vida. En la metaobra, la vida se configura como sueno, y el mundo
como teatro” > (LIONEL, 1968, p. 79). A preocupacio de Federico Garcia Lorca com
essa nova criagdo artistico teatral estava voltada para a resposta do receptor, ou seja, do

publico.

3 O verdadeiro drama é um circo de arcos em que o ar € a lua € as criaturas entram e saem sem ter um lugar
para descansar. Aqui vocé esta pisando num teatro onde foram representados dramas auténticos e onde se
manteve um verdadeiro combate que custou a vida a todos os intérpretes. NT.

74 [...] é possivel falar de Metateatro na sua forma mais pura: trata-se de um drama com a consciéncia de
sua teatralidade, em que os personagens sdo espectadores de si mesmos e autores de seu proprio texto. NT.
5 O Metateatro introduz um principio filosofico: o caracter teatral da vida. Na metaobra, a vida é
configurada como um sonho, € 0 mundo como um teatro. NT.
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A primeira referéncia ao metateatro, ou seja, ao teatro dentro do teatro ¢
apresentada no inicio do texto, quando o personagem do Criado anuncia ao Director a

chegada do publico e este o chama para a cena.

CRIADO: Seiior.

DIRECTOR: ;Qué?

CRIADO: Ahi esta el publico.
DIRECTOR: Que pase.
(GARCIA LORCA, 1998, p. 119)

Nessa cena, o publico se converte em imagem viva que da vida ao nome da obra.
Porém, ndo ¢ o publico que entra e sim os quatro caballos blancos que tocam suas
cornetas ao entrarem. Aqui se inicia a grande contradicdo do texto que revela certa
representacao de ideias obsessivas na figura do Director. Os Caballos nada pedem ‘ainda’
e ja o Director declara “Mi teatro sera siempre al aire libre!” 7" A seguir ele deseja
expulsar os cavalos de sua presenga, mas os chama ternamente de “Caballitos mios” e
acrescenta “Ya se ha inventado la cama para dormir con los caballos”®, o que nos parece
ser uma clara alusdo ao personagem historico, ao Imperador Romano Caligula, cujo amor
por seu cavalo Incitatus, levou-o a dormir ao lado do animal, fazendo-lhe uma cama de
mantas de cor purpura, honra destinada apenas aos nobres, e a conferir-lhe o titulo de
senador.

O dialogo que segue vai exasperando o Director que pede ao criado um “ldtigo™”’
com a clara intengao de fustigar os caballos, que o tratam de “abominable”. O ambiente
vai se tornando sufocante e o clima de uma violéncia crescente faz com que o Director
ordene ao criado que abra as portas. Este, negando-se, sofre a agressao do Director que o

acoita. Os caballos preparam-se para sair, mas dancam e tocam suas cornetas douradas,

pronunciando sempre a palavra “abominable” e repetindo o anagrama “Blenamibod”.

76 — CRIADO: Senhor.

— DIRETOR: O qué&?

— CRIADO: Ai esta o publico.

— DIRETOR: Que entre. NT.

77 Meu teatro sera sempre ao ar livre. NT.

78 Ele j4 inventou a cama para dormir com os cavalos. NT.
7 Chicote. NT.
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O fato dele atribuir o uso de cornetas aos cavalos pode estar ligado a um aspecto
‘religioso’, seriam os cavalos como os anjos anunciadores do ‘apocalipse’ ou desta
renovacao teatral que o autor intende propor.

A cena prossegue. O Criado anuncia novamente a entrada do publico. A rubrica
informa que o Director troca sua peruca ruiva por uma morena e entram trés homens
vestidos exatamente da mesma forma, com barbas escuras. Os Homens vém felicitar-lhe
por seu espetaculo Romeo y Julieta. O Director contesta que € apenas uma historia de “un
hombre y una mujer que se enamoran”, para ser contestado por um dos personagens que
afirma que ndo importa a forma dos amantes: Romeo puede ser una ave y Julieta puede

ser una piedra, pois, mesmo se fossem seres diferentes ou sem vida, ainda se amariam.

2.3 Mascaras y Hombres

O palco possui uma dimensdo sagrada que se abre sempre para o artistico. Tudo
aquilo que ¢ humano, precisa transcender. A arte do teatro, em sua fun¢do de sacerdocio,
prepara o homem para sentir e vivenciar outra realidade. O personagem, colocado no
espaco teatral, torna-se uma re-vivéncia do homem que ha dentro do homem. A
preocupacdo constante com o material humano, tece para os envolvidos com o fazer
teatral, a possibilidade de um encontro com seu eu mais profundo, e um
redimensionamento deste eu.

Em EI Publico, os personagens ndo necessitam de nomes, embora possuam uma
individualidade propria. Possivelmente, Garcia Lorca desejou apresentar nessa obra, seres
genéricos e reveladores de identidades multiplas: Director, Hombres, Emperador,
Estudiantes, Centurion. At¢ mesmo quando traz a cena a personagem com o nome de
Elena, quer nos parecer que o poeta eleva a personagem a categoria do género feminino.
Ja os personagens Romeo e Julieta sdo apenas metaforas que reenviam aos personagens
shakespereanos.

E comum aos escritores transmitirem mensagens retratando em suas obras suas
insatisfagdes pessoais com o ser humano ou com a institui¢ao as quais pertencem. Garcia
Lorca transfere para seus seres de fic¢ao, o sofrimento e a verdade intima que fazem parte
de todo ser. Esses elementos deixam suas criaturas mais vivas do que aqueles que

possuem nomes proprios, como se o poeta quisesse cobrar da realidade o verdadeiro
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sentido da vida. No entanto, Julieta assim como Elena, pelo fato de possuirem nomes
proprios, se apresentam de forma individualizada, diferente dos outros seres levados a
cena em El Publico.

Na literatura, o personagem ¢ criado pelo escritor e recriado pelo leitor. Ao
analisar a constru¢do da narrativa lorquiana, é necessario levar em consideragdo trés
instancias criadoras: o autor, a perspectiva historica e a propria narrativa. Os personagens
da obra El Publico sdao objetos de pesquisa nesse subcapitulo, pois ¢ preciso levar em
consideragdo que o texto teatral € um fruto exclusivo da literatura.

Em termos de andlise textual, a génese do personagem pode ser um fator
interessante, ja que, “as personagens sao no texto, seu espaco de existéncia. Saber de onde
elas vém, ou para onde vao, ¢ uma questdo mais retorica que metafisica ou literaria”
(BRAIT, 2010, p. 70). Quando se estuda o processo de criagdo ¢ importante que se
diferencie a gé€nese, o surgimento do personagem na cabega do autor e sua construcao,
questdo teorica de importancia fundamental. Sem personagens nao ha narrativa. Podemos
até encontrar narrativas sem representacdes humanas, jamais sem personagens. Esse fator
nos leva a investigar a construcdo desses seres, para compreender as historias criadas

pelos seus autores. Sobre a criagdo do personagem, Brait deixa claro que:

A construcdo de personagem obedece a determinadas leis, cujas pistas
s0 o texto pode fornecer. Se nos dispusermos a verificar o processo de
construgdo de personagens de um determinado texto e, posteriormente,
por comparagdo, chegaremos as linhas mestras que deflagram esse
processo no conjunto da obra do autor, ou num conjunto de obras de
diversos autores, temos que ter em mente que essa apreensdo ¢ ditada
pelos instrumentos fornecido pela analise, pela perspectiva critica e
pelas teorias utilizadas pelo analista (BRAIT, 2010, p. 68).

O personagem dentro da teoria literaria pode ser considerado como um ser de
linguagem da propria narrativa em sua especificidade linguistica. Beth Brait conceitua a
palavra personagem como: “ente composto pelo poeta a partir de uma selegdo do que a
realidade lhe oferece cuja natureza e unidade s6 podem ser conseguidas a partir dos
recursos utilizados pela narracao” (BRAIT, 2010, p.31). A etmologia da palavra nos envia

ao conceito de “persona”, mascara usada pelos atores romanos. Para Irley Machado:

A palavra grega para designar personagem € éthé, que significa aquele
que escolhe. E, segundo Aristoteles, personagem € a resultante da
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interagdo da dianoia (pensamento) e do ethos (acdo, ato, escolha); em
sintese, de uma inten¢do ou vontade ¢ do ato decorrente desta vontade.
(MACHADO, 2012, p. 21)

Na “Poética” de Aristoteles, o filosofo abrange questdes importantes sobre o
personagem, levantando semelhangas entre personagem e pessoa ¢ definindo como
personagem ‘aquele que agindo imita pessoas em ag¢ao’ (ARISTOTELES, 1990, p.56).
Assim, o0 modelo de concepcao de personagens ndo se baseia apenas na verossimilhanga.
Um elemento importante na criagdo de um personagem literario, ¢ a mimesis que na
maioria das vezes ¢ compreendida como a “imitagdo do real”, sobre a qual se baseia a
maior parte dos estudos ligados ao género dramético. Para o filésofo grego o fundamento
da poesia se constitui na imita¢do. Para ele, “Imitar ¢ uma qualidade congénita dos
homens”. Na imita¢o, a poesia se aproxima da filosofia, e pde em destaque os homens e
suas acOes, suas caracteristicas e suas paixdes. A tragédia ¢ a base da teoria de
Aristoteles®® e ela se constitui entio na imitacio da acdo de um ‘homem de carater
elevado’ que visa a purificacdo das emocgdes (catarse) e suscita o temor ¢ a piedade no
expectador.

O conceito de personagem defendido por Aristoteles foi perdendo seu valor a
partir de meados do século XVIII, e foi sendo substituido por uma mera reproducdo de
aspectos psicologicos do autor, segundo alguns estudiosos da questdo. Assim, o0s
personagens deixam de ser representacdes de seres ideais, mas e ainda como afirma Irley
Machado: “na figura do criador estd oculta a esséncia do personagem, acontecendo as
vezes, de o criador ser sobrepujado pela criatura” (MACHADO, 2012, p. 23) e aqui
poderiamos lembrar de Pirandello que afirmava que “o mistério da criagdo artistica ¢
1déntico ao do nascimento natural” (PIRANDELLO, 1981, p.326).

Federico Garcia Lorca, em 1935, confessa que para criar seus personagens ele

precisa de uma disposi¢do psicoldgica. Sobre suas criaturas o poeta declara:

¢Digame, Federico, para la mejor comprension de su teatro por el
publico, si sus tipos y, en general, los personajes de sus dramas son
reales o simbolicos?

80 Dos vinte e seis capitulos da Poética de Aristoteles, dezessete sdo dedicados ao estudo da tragédia.
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Son reales, desde luego. Pero todo mis personajes tienen un hecho
poético, aunque los haya visto alentar alrededor mio. Son una realidad
estética *(GOMEZ TORRES, 1995, p. 193).

A compreensdo de aspectos psicoldgicos constitui-se em um elemento essencial
na analise dos personagens. Em El Publico os seres de ficgdo se tornam figuras reais no
momento em que os projetamos em nosso cendrio mental. O drama gira em torno do
personagem Director (Enrique) e de trés hombres. De todos esses personagens, Hombre
1 (Gonzalo) é o mais definido, € o que mais se destaca entre os outros. Sem duvida, ele é
o personagem mais importante depois da figura do Director, pois € o inico que nao oculta
sua verdadeira personalidade e nem seus mais intimos desejos.

O Hombre 1 parece encarnar o tipo de homossexual denominado como “puro”
que Garcia Lorca representa em Oda a Walt Whitman, poema que aparece nas duas
primeiras edi¢cdes de Poeta en Nueva York. Whitman foi um dos poetas mais admirados
em Madrid no inicio dos anos 20. Sua inflamada defesa em favor da liberdade pessoal de
cada ser diante de sua escolha sexual foi sem duvida um fator, que deve ter interessado e
encorajado Garcia Lorca a aceitar sua propria condi¢do. O poema é como um grito de

alarme, ou quem sabe um pedido de socorrro:

Ni un solo momento, viejo hermoso Walt Whitman,
he dejado de ver tu barba llena de mariposas,
ni tus hombros de pana gastados por la luna,

ni tus muslos de Apolo Virginal,
ni tu voz como una columna de ceniza;
anciano hermoso como la niebla
que gemias igual que un pdjaro
con el sexo atravesado por una aguja, enemigo del satiro,
enemigo de la vida
y amante de los cuerpos bajo la burda tela.*
Tu buscabas un desnudo que fuera como un rio,
toro y suernio que junte la rueda con el alga,
padre de tu agonia, camelia de tu muerte,
y gimiera en las lanas de tu ecuador oculto.

81 . Diga-me, Federico, para melhor compreensdo de seu teatro pelo publico, se seus tipos e, em geral, os
personagens dos seus dramas sao reais ou simbolicos?

- Eles s@o sempre reais. Porém todos os meus personagens, embora os tenha visto respirar ao meu redor,
sdo um fato poético. Sdo uma realidade estética. NT.

82 Nem um s6 momento, velho e formoso Walt Whitman,/ deixei de ver tua barba cheia de mariposas, / nem
teus ombros de veludo gastos pela lua, / nem teus musculos de Apolo virginal, / nem tua voz como uma
coluna de cinzas;/ ancido formoso como a névoa/ que gemia igual um passaro com o sexo atravessado por
uma agulha/ inimigo do satiro/ inimigo da vida e amante dos corpos sob o tecido grosseiro. NT.
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Porque es justo que el hombre no busque su deleite
en la selva de sangre de la maniana proxima.
El cielo tiene playas donde evitar la vida

Y hay cuerpos que no deben repetirse en la aurora.®
(GARCIA LORCA, 1957, p.490)

Figura 17 — Oda a Walt Whitman

L e -‘*'-*“‘.‘i'
ODA A WALT WHITMARN

Legenda: Desenho de Walt feito por Federico Garcia Lorca em 1934

No poema, Lorca se refere ao “ecuador oculto”. Poderia o granadino estar se
referindo ao espago geografico em que vive Whitman? Ou quem sabe ele se serve de uma
metafora poética para insinuar os segredos do poeta, ocultos num distante continente. Em
sua representacao pictografica ele representa apenas o meio rosto do poeta. O ‘outro lado’

estaria oculto, pois ndo podia revelar “nen repetirse en la aurora”, isto ¢, ndo poderia

8 Tu buscavas um nu que fosse como um rio, / tronco e sonho que junte a roda com a alga, / pai de tua
agonia, camélia de tua morte,/ ¢ gemesse nas 1as de teu equador oculto./ Porque € justo que o homem néo
busque seu deleite/ na selva de sangue da manha proxima./ O céu tem praias onde evitar a vida/ e corpos
que ndo devem repetir-se na aurora. NT.
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mostrar-se a luz do dia, assim como os personagens de E/ Publico, assim como o proprio
poeta andaluz.

O Hombre 2 parece representar a censura aos afeminados que Garcia Lorca critica
em seus versos dizendo: “esclavos de la mujer, perras de sus tocadores"** (GARCIA
LORCA, 1957, p. 491). O Hombre 3 ¢ aquele que enfrenta a todo momento uma luta
eterna contra seu proprio instinto, sempre negando seus sentimentos verdadeiros e além
disso, para dissimular seu desejo pelo mesmo sexo, finge sentir-se atraido pelo sexo
oposto, declarando-se com violéncia a personagem Julieta, como antes havia feito com
Elena, que no entanto ndo se deixara convencer.

No quadro terceiro, o Hombre 3 acusa os demais de ndo serem homens

verdadeiros e afirma sentir-se enojado. O Hombre I o desafia:

Ahi detras, en la ultima parte del festin, esta el Emperador. ;Por qué
no sales y lo estrangulas? Reconozco tu valor tanto como justifico tu
beleza. ;Como no te precipitas y con tus mismos dientes le devoras el
cuello? (GARCIA LORCA, 1998, p. 142).

Quando se trata de elucidar qual deles teria coragem de matar o personagem
Emperador, o Hombre 1 chega a conclusdo que o Hombre 3 é o mais medroso de todos.

O dialogo entre o Director e o Hombre I esclarece:

DIRECTOR: (Fuerte y mirando al Hombre 3.) | El Emperador que bebe
nuestra sangre estd en la ruina! (El Hombre 3 se tapa la cara con las
manos).

HOMBRE 1: (Al Director.) Ese es, ;lo conoces ya? Ese es el valiente
que en el café y en el libro nos va arrollando las venas en largas espinas
de pez. Ese es el hombre que ama al Emperador en soledad y lo busca
en las tabernas de los puertos. Enrique, mira bien sus ojos. Mira qué
pequerios racimos de uvas bajan por sus hombros. A mi no me engana.
Pero ahora yo voy a matar al Emperador. Sin cuchillo, con estas manos
quebradizas que me envidian todas las mujeres.

DIRECTOR: [No, que ira él! Espera un poco. (El Hombre 3 se sienta
en una silla y llora) ** (GARCIA LORCA, 1998, p. 143).

84 Escravos de mulheres, cadelas de seus tocadores. NT.

85 Af atréas, na ultima parte do festim, estd o Imperador. Por que ndo sais e o estrangula? Reconhego tua
coragem tanto quanto justifico tua beleza. Por que ndo te precipitas e com os teus proprios dentes devora-
lhe o pescoco? NT.

8 DIRETOR: (Forte e olhando para o Homem 3) O Imperador que bebe nosso sangue esta na ruina! (O
Homem 3 cobre o rosto com as maos)

HOMEM 1: (Ao Diretor) E esse, ja o conheces? Esse ¢ o valente que no café e no livro nos vai enrolando
as veias em longas espinhas de peixe. Esse € o homem que ama o Imperador em soliddo e o procura nas
tavernas dos portos. Henrique, olha bem seus olhos. Olha que pequenos cachos de uvas descem por seus
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O diélogo e as rubricas insinuam a paixdo do Hombre 3 pelo Emperador. Esse
amor silenciado e enclausurado € responsavel pelo 6¢dio que o personagem declara sentir
pelos homossexuais. Na obra, a figura do Emperador assume um papel imposto pelo
poder: o amor homossexual se mescla com a aniquilagdo da ‘inocéncia’. Garcia Lorca
satiriza essa condi¢do, pois além do personagem temer a todo tempo a figura feminina de
Elena ele busca um novo caminho, mesmo sabendo que nunca o encontrara. Negando-se
a assumir-se ele jamais tera seus desejos amorosos realizados.

O Hombre 1 assim como a figura do Emperador também ¢ consciente da
impossibilidade de realizar seus desejos. “Debieran vencer”, disse o personagem
referindo-se a luta ocorrida na Ruina Romana. O Hombre 3 pergunta, como? E ele
responde: “Siendo hombres los dos y no dejandose arrastrar por los falsos deseos. Siendo
integralmente hombres. ;Es que un hombre puede dejar de serlo, nunca?” ¥’ (GARCIA
LORCA, 1998, p. 142).

No sepulcro de Julieta, o Hombre I aparece acompanhado pela figura do Caballo
Negro, e juntos querem combater o conceito platdnico sobre o amor em que a ‘carne’ €
fator crucial que pode levar o individuo a morte. O personagem esta convicto e afirma:
“El ano es el fracasso del hombre, es su verguenza y su muerte” *(GARCIA LORCA,
1998, p. 141). Nesta frase pode-se ver uma importante manifestacao da libido. A libido,
energia sexual, irriga a totalidade do desejo humano e ¢ fonte essencial de nossa atividade.
A libido anal revela uma zona erégena complexa e problematica, ligada a sentimentos de
perda, aos sentimento de rejei¢do, de angustia, de curiosidade, que exercem influéncia
determinante tanto no plano individual quanto social. Sexo, boca e anus, formam o
triptico de base do erotismo e sua inesgotavel fonte. Para Freud, o anus ¢ fonte, local e
objeto de uma incessante e viva circulacdo de energia sexual libidinal, nervo, se
quisermos, de todo o erotismo.

Freud expde sua concepcao psicanalitica das pulsdes da libido em seu texto Trois
essais sur la théorie de la sexualité (1905) em que defende a complementaridade entre

psicanalise e erotismo. Para ambos, a pulsdo sexual se impde como estrutura de base e

ombros. A mim ele ndo engana. Mas agora eu vou matar o Imperador. Sem punhal, com estas maos frageis
que as mulheres invejam.

DIRETOR: Nao, ele ird! Espera um pouco. (O Homem 3 senta em uma cadeira e chora.) NT.

87 Sendo homem os dois € ndo se deixando levar pelos falsos desejos. Sendo integralmente homens.
Algumas vezes um homem pode deixar de ser homem? NT.

8 O anus ¢ o fracasso do homem, é sua vergonha e sua morte. NT.
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poténcia dominante. Nao se pode afirmar que tudo ¢ sexual, mas que o aspecto sexual se
encontra em tudo € mesmo na morte. Aspecto que o texto lorquiano enfatiza iniimeras
vezes.

Logo apos a afirmagdo se torna um eco na fala do Caballo Negro: “;Oh amor,
amor que necesitas passar tu luz por los calores oscuros! % (GARCIA LORCA, 1998, p.
154). Se calores oscuros pode bem referir-se a este sexo proibido, também pode nos
conduzir a ideia de morte. Frente a essa censura sobre a forma de amar, o Hombre 1
parece respirar “a beleza pura de los marmores que brillaban conservando deseos
intimos defendidos por una superficie intachable ”*’ (GARCIA LORCA, 1998, p. 36).

O Director durante o enredo se converte em varios personagens, € todos
apresentam o mesmo conflito interno. Seu eu intimo ndo corresponde a sua realidade
externa. Seu cardter revela uma obsessdo que se multiplica e se transforma, a todo o
momento, no enfrentamento do conflito entre individuo e sociedade. Essa desordem
causada pela censura e condenagao social sufoca a expressao afetiva do personagem.

O permanente conflito em que vive o Director ¢ o responsavel pelas
transformagdes que se manifestam em sua personalidade. A esséncia desta metamorfose
pode ser encontrada na dificuldade de estabelecimento de uma real relagdo de amor entre
ele e o Hombre 1. No terceiro quadro da obra o biombo vai servir para ilustrar a
impossibilidade de se assumir uma verdadeira identidade. Ao passar por detras dele, o
personagem se transforma em trés figuras distintas: Arlequin, Bailarina Guilhermina e
na Dominga de los negritos.

Durante o processo de transformagcdo hd um jogo em que se revela toda a
desestrutura de sua personalidade: ele tanto ¢ um Arlequim como uma bailarina que vai
deixando no chao seu traje-mascara com o qual busca desesperadamente esconder-se, ou
anular sua libido. Lorca aproveita a cena e ironiza a propria realidade do teatro em que ¢
possivel a modificacdo virtual de um personagem em outro personagem, sem que isto

prejudique a tematica que se oculta por detrds da a¢do. O didlogo denuncia:

HOMBRE 1: (Enérgico) jEnrique!
DIRECTOR: ;jEnrique? Ahi tienes a Enrique. (Se quita rapidamente el
traje y lo tira detras de una columna. Debajo lleva un sutilissimo traje

8 Oh amor, amor, que necessitas passar tua luz pelos calores escuros! NT.
% .. a beleza pura dos marmores que brilhavam, preservando os desejos intimos defendidos por uma
superficie imaculada. NT.
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de bailarina. Por detras de la columna aparece el traje de Enrigue.
Este personaje es el mismo ARLEQUIN blanco con una careta amarillo
palido).

EL TRAJE DE ARLEQUIN: Tengo frio. Luz eléctrica. Pan. Estaban
quemando goma. (Queda rigido).

DIRECTOR: (Al Hombre 1) No vendrds ahora conmigo. ;Con la
Guilhermina de los caballos!

CABALLO BLANCO 1: Luna y rapos, y botella de las tabernillas.
DIRECTOR: Pasaréis vosostros, y los barcos, y los regimentos, y si
quieren las ciguerias, pueden passar también. [Ancha soy!

LOS TRES CABALLOS BLANCOS: ;Guillermina!

DIRECTOR: No Guillermina. Yo no soy Guillermina. Yo soy la
Dominga de los negritos. (Se arranca las gasas y aparece vestido con
un maillot todo lleno de pequerios cascabeles. Los arroja detrds de la
columna y desaparece seguido de los CABALLOS. Entonces aparece el
personaje TRAJE DE BAILARINA)

EL TRAJE DE BAILARINA: Gui- guiller — guillermi — guillermina. Na
— nami —namiller — namillhergui. Dejadme entrar ou dejadme salir.
(Cae al suelo dormida).”

(GARCIA LORCA, 1998, p.158-159)

Em todas as obras lorquianas, as rubricas sao de suma importancia para que o
leitor possa interpretar e compreender seus textos, elas vém carregadas de ricas
informagdes. Na citagdo acima, Garcia Lorca apresenta de forma detalhada as mudancas
que ocorrem com o personagem Director. Cada traje abandonado e cada transformagao
do personagem ¢ como um grito de dor incompreendido. Uma angustiante busca de
realizacdo amorosa, se estabelece entre eles e exige uma constante transformacao.

A figura de Arlequin nos faz lembrar o personagem que o poeta criou com o
mesmo nome em um roteiro cinematografico intitulado, Viaje a la luna. O roteiro surgiu

durante sua estadia na cidade de Nova York em um encontro com o cineasta e pintor

I HOMEM 1: (Energico) Enrique!

DIRETOR: Enrique? Eis aqui Enrique. (Tira rapidamente o traje e o atira atras de uma coluna. Por baixo
veste um sutil traje de bailarina. Por tras da coluna aparece o traje de Enrique. Esta personagem é o mesmo
Arlequim branco com uma mascara de cor amarelo palido).

O TRAJE DE ARLEQUIM: Tenho frio. Luz elétrica. Pao. Estavam queimando borracha. (Fica rigido).
DIRETOR: (Ao Homem 1) Vocé ndo vird agora comigo. Com a Guilhermina dos cavalos!

CAVALO BRANCO 1: Lua e nabos, e garrafa nas tavernas.

DIRETOR: Voces passaro, e os barcos, ¢ 0s regimentos e, se quiserem as cegonhas, podem passar também.
Larga sou!

OS TRES CAVALOS BRANCOS: Guilhermina!

DIRETOR: Guilhermina néo. Eu sou a Dominga dos negrinhos. (Arranca os véus e aparece vestido com
um maid coberto de pequenos guisos. Joga os véus atras da coluna e aparece seguido dos Cavalos. Entdo
aparece a personagem Traje de Bailarina).

O TRAIJE DE BAILARINA: Gui- guilher — guilhermi — Guilhermina. Na — nami — namilher — namilhergui.
Me deixem entrar ou me deixem sair. (Cai no chdo adormecida). NT.
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mexicano Emilio Armero, que na época havia acabado de langar um curta metragem de
estilo vanguardista.

O personagem Arlequin também se confronta violentamente com Enrigue. Um
confronto dele com ele mesmo, pois os dois, em determinados momentos, sd3o uma sé
pessoa. Ele se auto-flajela impetuosamente com as maos tentando arrancar de si suas
proprias angustias sentimentais e sexuais, trazendo a tona sua tragédia interior: “La figura
con el rostro de huevo se le golpea incesantemente con las manos...”*’ (GARCIA
LORCA, 1998, p. 163).

Os personagens sao obrigados a retirarem suas mascaras, causando a exibicao de
verdades intimas que denotam o poder e a submissdo que existem entre elas. Gonzalo no
quadro quinto ao se despir da méscara de Hombre I se metamorfoseia no personagem
Desnudo rojo. Em cena, o vermelho evoca o sangue do sacrificio e, ndo apenas, dentro
da iconografia religiosa e a nudez representa a liberdade de todos os ‘trajes-personagens’
que desfilaram pela cena.

O quadro nos envia a trés situagdes cénicas simultaneas. A rubrica indica:

En el centro de la escena, una cama de frente y perpendicular, como
pintada por un primitivo, donde hay um DESNUDO ROJO coronado
de espinas azules. Al fondo, unos arcos y escaleras que conducen a los
palcos de un gran teatro. A la derecha, la portada de una universidad.
Al levantarse el telén se oye una salva de aplausos® (GARCIA
LORCA, 1998, p. 165).

O personagem Desnudo Rojo aparece coroado de espinhos semelhante a Jesus
Cristo. Deitado em uma cama, a imagem que se projeta € a de um sacrificio, em que o
leito poderia ser a representacdo de um altar e cumprir a funcdo da cruz, na qual Cristo
foi crucificado. As chagas presentes no personagem sao as metaforas visuais das feridas

de amor que o conduz ao martirio. O Enfermero fala ao Desnudo: [...] Ahora te daré la

%2 A figura com o rosto de ovo se golpeia incessamente. NT.

% No centro do palco, uma cama de frente e perpendicular, como se fosse pintada por um primitivo, onde
ha um “Nu Vermelho” coroado de espinhos azuis. Ao fundo, arcos e escadas que conduzem aos palcos de
um grande teatro. A direita, a fachada de uma universidade. Ao abrirem-se as cortinas, ouve-se uma salva
de palmas. NT.
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hiel y luego, a las ocho, vendré con el bisturi para ahondarte la herida del costado®®
(GARCIA LORCA, 1998, p. 166).

Essa associagdo do personagem Desnudo Rojo (Hombre 1 - Gonzalo) com a
paixao de Jesus Cristo nos eleva a categoria do paradigma do sofrimento e do sacrificio
por amor. Nesse quadro, o teatro se converte em um rito litirgico, ou seja, em uma
cerimonia religiosa, onde o publico participa da celebragao e da morte do Desnudo Rojo
(Hombre 1 — Gonzalo). O texto faz alusdo a aceitacao incondicional do sacrificio pelo

que sera sacrificado:

DESNUDO: ;Falta mucho?

ENFERMERQ: Poco. Ya han dado la terceira campanada. Cuando el
Emperador se disfarce de Poncio Pilatos. *’

(GARCIA LORCA, 1998, p. 171).

No momento da execu¢do, o personagem Enfermero se dirige a cena e diz:

ENFERMERO: (En voz alta). ;Cudndo va a comenzar el toque de
agonia? (se oye uma campana,).

LOS LADRONES: (Levantando los cirios). Santo, Santo, Santo.
DESNUDO: Padre: en tus manos encomiendo mi espiritu.”* (GARCIA
LORCA, 1998, p. 172).

Impossivel ndo fazer associa¢des desse quadro com as passagens biblicas, mesmo

os Ladrones estao presentes, embora com fungdes diferentes. O ritual continua:

ENFERMERO: Te has adelantado dos minutos.

DESNUDO: Es que el ruiserior had cantado ya.

ENFERMERQ: Es cierto. Y las farmdcias estan abiertas para la
agonia. (...) (Mirando el reloj y en voz alta.) Traed la sabana. Mucho

%4[...] Agora te darei o fel, e depois, as oito, virei com o bisturi para aprofundar a ferida do lado. NT.

%5 NU: Falta muito?

ENFERMEIRO: Pouco. Ja deram a terceira badalada. Quando o Imperador se disfarcar de Poncio Pilatos.
NT.

% ENFERMEIRO: (Em voz alta) Quando vai comegar o toque de agonia? (Ouve-se um sino).

OS LADROES: (Levantando as velas) Santo, Santo, Santo!

NU: Pai, nas tuas mados encomendo o meu espirito. NT.
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cuidado con que el aire que ha de soplar no se lleve vuestras pelucas.
De prisa.

LOS LADRONES: Santo. Santo. Santo.

DESNUDO: Todo se ha consumado. *’

(GARCIA LORCA, 1998, p. 172).

O rouxinol que canta na obra, pode ser comparado com o galo que canta antes da
negacdo do apodstolo Pedro a Cristo. No ultimo quadro, quem negara a Cristo (Hombre 1

— Desnudo Rojo) serd o Director:

DIRECTOR: ;Que ocorre? (Entra el Traje Blanco de Arlequin y uma
sefiora vestida de negro con la cara cubierta por un espeso tul que
impide ver su rostro).

SENORA: ;Dénde esta mi hijo?

DIRECTOR: ;Que hijo?

SENORA: Mi hijo Gonzalo.

DIRECTOR: (Irritado). Cuando termino la representacion bajo
precipitadamente al foso del teatro con ese muchacho que viene con
usted. Mas tarde el transpunte lo vio tendido en la cama imperial de la
guardarropia. A mi no me debe preguntar nada. Hoy todo aquello estd
bajo la tierra.

SENORA: ;Dénde esta mi hijo?

DIRECTOR: La representacion ha terminado hace horas y yo no tengo
responsabilidad de lo que hd ocorrido.”® (GARCIA LORCA, 1998, p.
186-187).

%7 ENFERMEIRO: Vocé est4 adiantado dois minutos.

NU: E que o rouxinol ja cantou.

ENFERMEIRO: E verdade. E as farmacias estdo abertas para a agonia. (...) (olhando o relogio e em voz
alta.) Tragam o lengol. Muito cuidado para que o vento que ha de soprar ndo leve suas perucas. Depressal!

OS LADROES: Santo. Santo. Santo.

NU: Tudo se consumou. NT.

% DIRETOR: O que est4 acontecendo? (Entra o Traje Branco de Arlequim e uma Senhora vestida de preto
com a cara coberta por um espesso tule que impede que se veja o seu rosto).

SENHORA: Onde estd o meu filho?

DIRETOR: Que filho?

SENHORA: Meu filho Gonzalo.

DIRETOR: (Irritado). Quando terminou a representacdo ele desceu precipitadamente ao fosso do teatro
com esse rapaz que estd com a senhora. Mais tarde o contrarregra o viu deitado na cama imperial do
camarim. A mim ndo me pergunte nada. Hoje tudo aquilo esta debaixo da terra.

SENHORA: Onde estd meu filho.

DIRETOR: A representagdo terminou ha horas e eu nao sou responsavel pelo que aconteceu. NT.
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A covardia e o medo tomam conta do Director o que o faz negar e esconder a
verdade sobre o personagem sacrificado a sua mae que o procura. Desesperada pela morte
do filho, ela revela que os pescadores o devolveram morto pela manha em forma de peixe

lua. Nao se pode esquecer que o peixe € igualmente um simbolo cristico.

SENORA: (...) Los pescadores me llevaron esta mafiana un enorme pez
luna, palido, descompuesto, y me gritaron: Aqui tienes a tu hijo. Como
el pez manaba sin cesar un hilito de sangre por la boca, los nifios reian
y pintaban de rojo las suelas de sus botas. Cuando yo cerré mi puerta
senti como la gente de los mercados lo arrastraban hacia el mar. ¥
(GARCIA LORCA, 1998, p. 187).

A simbologia do peixe lua decomposto e palido nos remete ao corpo do Hombre
1, sacrificado por seu imenso amor. Para Garcia Lorca no amor nao ha outra saida, a ndo
ser o impiedoso sacrificio que sempre levara seus personagens a morte.

O potencial destruidor do amor estd impregnado nas relagdes entre os personagens
da obra EIl Publico. Seres marcados pelo dominio de um sobre o outro. Uma violenta
agressividade que parece levar todos a loucura. O siléncio os consome por dentro e, caso
se atrevam a manifestar seus desejos, o resultado ¢ a suicida transparéncia de si mesmos.

Jesus cristo ¢ o grande arquétipo do sacrificio por amor conhecido até os dias de
hoje. E frequente encontrarmos em outras obras de Lorca a denuncia ao sofrimento e ao
sacrificio por amor. Em La Casa de Bernarda Alba, Adela, decidida a ir contra os
preceitos da matriarca, revela: [...] “Y me pondré delante de todos la corona de espinas
que tienen las que son queridas de algiin hombre casado " (GARCIA LORCA, 2010,
p. 272).

Os trajes que os personagens utilizam no decorrer da histéria ao serem removidos

de seus corpos ddo origem a novos fatos, mas ndo se pode estabelecer qual veste ¢ a mais

% SENHORA: (...) Os pescadores trouxeram para mim esta manhd um enorme peixe-lua, pélido,
decomposto, e gritaram: Aqui esta o seu filho! Um fiozinho de sangue brotava sem cessar da boca do peixe,
as criangas riam e pintavam de vermelho as solas de suas botas. Quando fechei minha porta senti como as
pessoas dos mercados o arrastavam para o mar. NT.

190 1] E eu colocarei diante de todos a coroa de espinhos que tem as que sio amadas por algum homem
casado. NT.
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genuina. O corpo serve como um objeto em que as mascaras se sobrepdem sempre

ocultando a verdade e negando os sentimentos verdadeiros:

HOMBRE 1: (...) yo sé positivamente que tres de vosotros se ocultan,
que tres de vosotros nadan todavia en la superficie... Acostumbrados al
latigo de los cocheros y a las tenazas de los herradores tenéis miedo de
la verdad.

CABALLO NEGRO: Cuando se hayan quitado el ultimo traje de
sangre, la verdad sera una ortiga, un cangrejo devorado, o un trozo de
cuero detrds de los cristales’” (GARCIA LORCA, 1998, p. 155).

“El ultimo traje de sangre” ¢ apenas mais uma mascara contida no texto, uma

mascara que devora e mutila o corpo de acordo com os dizeres do Director:

[...] ¢Qué hago con el publico si quito las barandas al puente? Vendria
la mascara a devorarme. Yo vi una vez un hombre devorado por la
mdscara. Los jovenes mas fuertes de la ciudad, con picas
ensangrentadas, le hundian por el trasero grandes bolas de periodicos
abandonados, y en América hubo una vez un muchacho a quien la
mdscara ahorcé colgado de sus propios intestinos'” (GARCIA
LORCA, 1998, p.124).

Nesta afirma¢do encontra-se mais uma vez a mengao a esta libido anal, neste caso
dona de um imaginario perverso e obsceno. Posteriormente, ha uma espécie de evolugdo
ideoldgica manifesta no decorrer do texto com o Director e também com o Hombre I que
da inicio ao desmascaramento, provocando o surgimento do teatro bajo la arena. O
Director embora assumindo o risco de vivenciar a destrui¢do total do teatro pretende

mostrar ao publico o verdadeiro teatro.

101 HOMEM 1: (...) eu sei positivamente que trés de vocés se ocultam, que trés de vocés nadam ainda na

superficie. Acostumados ao chicote dos cocheiros e as tenazes dos ferreiros, vocés tem medo da verdade.
CAVALO NEGRO: Quando tiverem tirado o ultimo traje de sangue, a verdade sera uma urtiga, um
carangueijo devorado, ou um pedago de couro atras dos cristais. NT.

102 1.1 O que fago com o plblico se tiro o parapeito da ponte? Viria a mascara a devorar-me. Uma vez, eu
vi um homem devorado pela mascara. Os jovens mais fortes da cidade, com espadas ensanguentadas,
enfiavam no seu traseiro grandes bolas de jornais velhos, e na América, houve uma vez um jovem a quem
a mascara enforcou pendurado com seus proprios intestinos. NT.
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[...] Mis amigos y yo abrimos el tunel bajo la arena (...). Cuando
llegamos al sepulcro levantamos el telon (...) Yo hice el tunel para
apoderarme de los trajes y, a través de ellos, ensefiar el perfil de una
fuerza oculta cuando ya el publico no tuviera mas remedio que atender
lleno de espiritu y subyugado por la accion” '’

(GARCIA LORCA, 1998, p. 183).

Federico Garcia Lorca usou de filosofia para expressar seus mais profundos
anseios e suas ambi¢des mais nitidas na obra El publico. O poeta, destroi a abordagem do
teatro tradicional, que ele chama el teatro al aire libre, em oposi¢ao ao teatro real que
emerge de dentro da psique. O autor e o ator atras "da mascara", estavam cientes do que
significava mostrar abertamente para a sociedade suas esséncias, mas o fazem sem medo
de serem julgados.

A presenca da mascara estd interligada a identidade e as distintas aparéncias do
ser. No primeiro quadro, os personagens Director € Hombre I falam sobre como fazer
teatro, € a mascara aparece nesse contexto como um elemento capaz de aniquilar e devorar
o ser humano: “Vendria la mascara a devorarme. Yo vi una vez a un hombre devorado
por la mascara”'"* (GARCIA LORCA, 1998, p. 124), afirma o Director.

A intervengdo da mascara se insere silenciosamente na vida do ser. Na obra,
Garcia Lorca, desenvolve um processo de quebra desse elemento, ou seja, um
desmascaramento, a revelacdo de algo oculto prestes a vir a tona. O poeta da voz ao
Director: “Todo alli es mascaras”'” (GARCIA LORCA, 1998, p.35). A mascara como
objeto pertencente ao teatro, desde a antiguidade, aqui, se transforma em signo € nos leva
a concluir que sua fun¢do no interior da obra € a chave necessaria para compreender o seu
enredo.

A simbologia da méscara assume significados diversos. Jean Chevalier em seu
Dicionario de Simbolos atirma que: “A mascara ndo esconde, mas revela, ao contrario,
tendéncias inferiores, que € preciso por a correr” (CHEVALIER et GHEERBRANDT,

2015, p. 596). Em El Publico a méscara utilizada pelos personagens pode ser vista a partir

103 [...] Meus amigos € eu abrimos o tiinel debaixo da areia (...) Quando chegamos ao sepulcro levantamos
a cortina (...) Eu fiz o tinel para apoderar-me dos trajes e, por meio deles, ensinar o perfil de uma forca
oculta quando o publico ja ndo tivesse mais remédio sendo atender, cheio de espirito e subjugado pela agao.
NT.

194 Viria a mascara a devorar-me. Uma vez, eu vi um homem devorado pela mascara. NT.

105 Tudo ali sdo mascaras. NT.



90

de duas perspectivas: como algo que oculta enquanto revela. Ao mesmo tempo em que
esconde a personalidade do personagem, também descortina uma fraqueza humana: o
medo de assumir-se perante a sociedade, tal como se é. Temor que inferioriza o
personagem Director. O receio de ser ‘julgado’ faz com que o personagem ndo encontre
mais sua individualidade e sua propria personalidade se perde, o que de certa forma o
torna “menos homem?”, apenas para realizar uma parafrase antindmica com a ideia de
Lorca de “um homem mais homem que Adao”. O Unico personagem da obra que nao
esconde sua verdadeira identidade, ¢ o Hombre 1. O personagem denuncia a falta de
coragem que impede as pessoas de serem elas mesmas e de viverem sua propria escolha
sexual. Ele se dirige ao Director nos seguintes termos: “Mi lucha ha sido con la mdscara
hasta conseguir verte desnudo '’ (GARCIA LORCA, 1998, p. 156), e logo adiante ele
continua: “Te amo delante de los otros porque abomino de la mdscara y porque ya he
conseguido arrancdrtela” ' (GARCIA LORCA, 1998, p. 157).

O texto acima nos remete ao poema “Tu infancia en Menton” que faz parte da
coletanea Poeta en Nueva York . O poema sé veio a ser publicado em 1932. Nele, o poeta
granadino acusa o amado de enganar-se a si mesmo ¢ afirma ter-lhe rompido a mascara

da impostura:

Si, tu nifiez ya fabula de fuentes.
El tren y la mujer que llena el cielo.
Tu soledad esquiva en los hoteles
¥ tu mdscara pura de otro signo.

Es la nifiez del mar y tu silencio
donde los sabios vidrios se quebraban.
Es tu yerta ignorancia donde estuvo
mi torso limitado por el fuego.
Norma de amor te di, hombre de Apolo,
llanto con ruiserior enajenado,
pero, pasto de ruina, te afilabas
para los breves suerios indecisos.

Tu cintura de arena sin sosiego
atiende solo rastros que no escalan.
Pero yo he de buscar por los rincones
tu alma tibia sin ti que no te entiende,
con el dolor de Apolo detenido
con que he roto la mascara que llevas.'”

106 Minha luta foi com a mascara até eu conseguir te ver nu. NT.

107 Te amo diante dos outros porque abomino a mascara e porque ja consegui arranca-la. NT.

108 Sim, tua infincia j4 fabula de fontes./ O trem e a mulher que enche o céu./ Tua soliddo esquiva nos
hotéis/ e tua mascara pura de outro signo./ E a infancia do mar e teu siléncio/ em que os sabios vidros se
quebravam./ E tua hirta ignorancia em que esteve / meu torso limitado pelo fogo/ Norma de amor te dei,



91

jAmor de siempre, amor, amor de nunca!
jOh, si! Yo quiero. jAmor, amor! Dejadme.
No me tapen la boca los que buscan
espigas de Saturno por la nieve
o castran animales por un cielo,
clinica y selva de la anatomia.
Amor, amor, amor. Nifiez del mar. '
(GARCIA LORCA, 1976, p. 32)

O poeta, conhecedor da mitologia, refere-se a Saturno, deus romano que
corresponde a Cronos na mitologia grega. Este teria libertado sua mae Réia ou Géia do
jugo do céu, Urano, castrando-o com uma foice e permitindo que os filhos de sua mae
nascessem. Mas também se refere a Apolo e os amores do deus. Na mitologia encontra-
se a historia do amor de Apolo por Admeto, um amor tdo grande que por acidente Apolo
teria provocado a morte do amante, condenando-se a um sofrimento eterno. No poema,
Garcia Lorca fala de um amor que se encontra na infincia do mar “niviez del mar”, um
amor que se oculta nas profundezas do elemento dgua. Se nos debrugarmos sobre o
simbolo do elemento encontramos que as 4aguas sdo uma “massa indiferenciada
representando a infinidade dos possiveis, contém todo o virtual, todo o informal, o germe
dos germes, todas as promessas de desenvolvimento, mas também todas as ameagas de
absor¢cao” (CHEVALIER et GHEERBRANT, 2015, p. 14). Parece ser este 0 amor que o
poeta busca, um amor sem limites em que um ser possa ser absorvido inteiramente numa
fusdo apolinea de amor e morte. O poeta insiste na busca de assumir sua verdadeira
identidade sexual e se propde quebrar a méscara.

Despojado da mascara que a sociedade impde o autor busca a verdadeira esséncia
da vida. Ao mencionar Apolo, o poeta evoca a memoria da decepgdo erética e a triste

realidade do afeto homoeroético, pelo qual se pode morrer ou matar.

homem de Apolo/ pranto de rouxinol alienado/ porém, pasto de ruinas, te cortejava/ para os breves sonhos
indecisos./ Tua cintura de areia sem sossego / atende so rastros que ndo escalam./ Porém eu hei de buscar
pelos rincdes/ tua alma morna sem ti que ndo te compreende/ com a dor de Apolo aprisionado / com que
rasguei a mascara que usas. NT.

199 Amor de sempre, amor, amor de nunca/ Oh sim! Eu quero! / Amor, amor! Deixa-me./ Ndo cobre minha
boca os que buscam /espigas de Saturno pela neve/ Ou castram animais por um céu,/ clinica e selva da
anatomia/ Amor, amor, amor. Infincia do mar. NT.
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A presenca da mascara no poema, assim como em E!/ Publico, é apenas uma
metafora utilizada para esconder revelando aquilo que nao se pode ocultar por muito

tempo.

2.4 H-Elenas: as varias versoes de um mito

Garcia Lorca, conhecedor da mitologia greco-romana, ira servir-se dos mitos
gregos em varios momentos de sua criagcdo. Ele pde em cena a figura de Elena, uma
possivel alusdo a Helena de Troia, como informa a rubrica: “Elena sale de la izquierda.
Viste de griega. Lleva las cejas azules, el cabelo blanco y los pies de yeso”'!’ (GARCIA
LORCA, 1998, p. 128).

Virias sdo as interpretagdes que encontramos sobre Helena de Troia. A histéria
dessa personagem tornada mitoldgica e suas inimeras aventuras fez com que o mito se
propagasse ao longo de todos esses séculos. Filha de Zeus, Helena, na mitologia grega,
era considerada como a mais bela das mulheres. Sua beleza a tornou responsavel pelo
desejo irreprimivel dos homens e pela lendaria guerra de Troia.

O mito tem sempre varias variantes. Sobre Leda, a mae de Helena, conta-se que
ela seria filha do deus do Olimpo com Némesis, a deusa da vinganga e do castigo, do
limite e da justiga divina, que metamorfoseada no corpo de uma gansa na beira de um rio,
foi fecundada pelo pai dos deuses na forma de um cisne. Nessa versdo, Helena teria
nascido de um ovo que foi abandonado nas margens do rio Eurotas.

Na versdo de Homero e de varios outros autores, Helena seria filha de Leda, uma
mortal casada com Tindaro, o rei de Esparta. A lenda conta que Zeus, na forma de um
cisne, desce do Olimpo e seduz a rainha nas margens do rio, onde todas as tardes a jovem
tinha o costume de banhar-se. Apds um tempo, Leda percebe que de seu ventre haviam
saido dois ovos que deram vida a Helena e Polux, Castor e Clitemnestra. Sobre o

nascimento de Helena, Roberto Calasso relata:

Helena acaba na brancura como na brancura comegara. A espuma das
ondas em que nasceu Afrodite se recolheu na casca branca de um ovo

110 Elena sai pelo lado esquerdo. Veste-se de grega. Sombrancelhas azuis, o cabelo branco e os pés de gesso.
NT.
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de cisne, langado “num lugar pantanoso”. A mével imensidade do mar
reduzira-se a um espelho de 4gua parada, emoldurado por canicos. Ao
se abrir aquele ovo no péantano, surge Helena. Segundo alguns,
escondidos na mesma casca estavam os Dioscuros. Assim, Helena, a
Unica, desde o inicio esta ligada a duplicidade e a divisdo. A tUnica ¢
também a figura do duplo. (CALASSO, 1990, p. 88).

Ao se falar de Helena, ndo se sabe nunca se se trata de seu corpo ou de seu
simulacro. Na obra de Euripedes, a fuga de Helena com o principe troiano Péris, nos
permite associar claramente a personagem ao simulacro criado pelos deuses. Na peca,
Menelau segue para o sul para resgatar sua esposa, na volta, com sua amada em seus
bragos um diltivio o impede de chegar ao seu destino, jogando-o numa das embocaduras
do rio Nilo. Assim, Menelau deixa Helena em uma gruta sob a prote¢do de um guarda e
sai a procura de auxilio.

Em meio a essa procura, Menelau se depara com a verdadeira Helena que tenta
explicar a ele como Hera tinha recorrido ao eidolon (simulacro) para se vingar de Paris.
A rainha da beleza tenta persuadir seu marido dizendo-lhe que durante todo esse tempo
ela esteve em seus aposentos a espera de noticias do desfecho da guerra. Incrédulo,

Menelau avista o guarda que deixara na praia e que veio avisar que Helena, a que estava

na gruta, havia desaparecido nos céus, deixando uma mensagem:

Pobres troianos, e vocés todos, 6 gregos! As maquinagdes de Hera
fizeram vocés morrer nas margens do rio Escamandro — por mim! —
porque vocés pensavam que Paris tinha entre os bragos uma Helena que
ndo estava la. Mas agora que acabou a minha fungfo, devo voltar ao céu
em que nasci. Pobre da filha de Tindaro, que foi tdo injustamente
acusada! (EURIPEDES, 2009, p.78).

O simulacro € o lugar onde a auséncia domina, uma imitacao ou copia imperfeita.
Segundo o fil6sofo Jean Baudrillard, simulacro ¢ “o estagio da representacdo, no qual a
realidade ¢ pervertida e mascarada” (BAUDRILLARD, 1981, P.03). Caracterizado como
um aparato, o simulacro € uma mascara que pertence a um jogo de dissimulagdo, em prol
de um segredo que deve conservar-se oculto. Em El Publico, a personagem FElena ¢ a
personificacdo de um simulacro. Considerada como uma personagem-mascara, ela
representa a imagem ausente de uma realidade profunda. Com toda clareza e coeréncia,
na obra lorquiana, ela aparece como um subterfigio, um ardil para esconder o que nao

deve ser revelado abertamente.
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Elena, mesmo em seu papel de esposa ndo deixa de ser um personagem criado
pelo proprio Director para simular uma relagdo heterosexual que esconde sua verdadeira
condicdo. Ela € o tnico personagem hétero acompanhada pelo Criado e pertence tanto ao

passado quanto ao presente do Director.

Figura 18 — Helena de Troia.

Fonte: Imagem retirada da obra Helena de Troia. Ed. Geragao Editorial,
2009.

Se a compararmos a Helena de Troia, em E/ Publico, Elena faz parte de dois
triangulos amorosos: No mito, Helena (ou seu simulacro) ¢ a personagem sonhada por

Aquiles, mesmo que este ndo chegue a possui-la. Configuram-se os tridngulos
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Helena/Paris/Aquiles e Helena/Paris/Menelau. Na peca ela € a personagem sonhada pelo
Hombre 3. Elena/Director/Hombre3 ¢ Director/Elena/Hombrel. Em El Publico, Hombre
3 se diz apaixonado por Elena, mas a relagdo que se estabelece entre eles € perversa. O
dialogo diz:

HOMBRE 3: (Azotando al Director). Tu siempre hablas, tu siempre
mientes y he de acabar contigo sin la menor misericordia.

ELENA: Podrias seguir golpeando un siglo entero y no creeria en ti.
(Hombre 3 se dirige a Elena y le aprieta las muriecas.) Podrias seguir
un siglo entero atenazando mis dedos y no lograrias hacerme escapar
un solo gemido.

HOMBRE 3: Veremos quién puede mas.

ELENA: Yo y siempre yo. '’

(GARCIA LORCA, 1998 p. 129).

A relagdo entre os dois parece ser um reflexo da mesma relagao que se estabelece
entre a Figura de Pdmpanos e a Figura de Cascabeles. Uma paix@o que encobre a
verdadeira identidade dos personagens e que subsiste em aparéncia.

No terceiro quadro da obra, Elena ¢ mencionada em um didlogo entre o Director
e o Hombre 1. Novamente ela pode ser comparada a mascara que ameaga revelar a

sexualidade do Director:

HOMBRE 1:;Llamaré a Elena!

DIRECTOR: ;Llamaré a Elena!

HOMBRE 1:;No, por favor!

DIRECTOR: [ No, no la llames! Yo me convertiré en lo que tu desees! 12
(GARCIA LORCA, 1998, p. 145).

Elena ¢ e serd sempre uma ameaga. Os estudantes a tratam por Selene, que na
mitologia grega representava a Lua. Deusa com trés cabegas de cdo. Deusa noturna e
perigosa em suas fases, provocando a alteracdo nos corpos e nas almas dos seres. No

quadro em que os estudantes a mencionam, associada a revolugao, ¢ a figura que denuncia

""" HOMEM 3: (Agoitando o Diretor) Vocé sempre fala, sempre mente e hei de acabar com vocé sem a
menor misericérdia.

ELENA: Vocé poderia continuar agoitando um século inteiro e eu ndo acreditaria em vocé. (O Homem 3
se dirige a Elena e aperta seus pulsos.) Vocé poderia continuar um século inteiro apertando meus dedos e
ndo conseguirira fazer escapar de mim um s6 gemido.

HOMEM 3: Veremos quem pode mais!

ELENA: Eu e sempre eu. NT.

"2 HOMEM 1: Chamarei a Elena.

DIRETOR: Chamarei Elena!

HOMEM 1: Nao, por favor!

DIRETOR: Néao, ndo chama. Eu me transformarei no que tu desejes. NT.
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a fragilidade do teatro e vem acompanhada de um cavalo, novamente aqui o signo se
constela: os cavalos seguem na noite escura sem perder-se. O Estudiante 3 diz: “Dicen
que por las noches subia un caballo con ella a la terraza”'"* (GARCIA LORCA, 1998,
p.167).

Por outro lado Elena, é o contraponto da figura de Julieta, adolescente masculino,
que em seu papel feminino aceita a corte do personagem Caballo sem, no entanto, se
deixar seduzir. Julieta se encontra no timulo e, portanto, nas portas da morte. A realidade
de sua existéncia cénica a liga ao que ¢ frio, estéril e de onde nada mais pode nascer ou
brotar. Elena ¢ a figura feminina cujo sangue ainda ferve em suas veias, mas igualmente
enquanto “lua” também pode representar o ser distante e frio. Alusdo que Lorca retomara

na persoangem da Lua de Bodas de Sangre:

; Dejadme entrar! | Vengo helada
Por paredes y cristales!
Abrid tejados y pechos
; Donde pueda calentarme!
; Tengo firio! ''*
(GARCIA LORCA, 1957, p. 1160)

E a Lua - Selene-Elena - que busca desesperadamente um peito para aquecer-se,
mas que também anseia por provocar esta morte violenta que a figura de E/ Caballo
destina a Julieta, quando diz: “Hemos de pasar por tu vientre para encontrar la
resurreccion de los caballos '’ (GARCIA LORCA, 1998, p. 153).

E 0 mesmo predestinado cavalo a quem a Lua de Bodas de Sangre determina: “Yo
haré lucir al caballo una fiebre de diamante''* (GARCIA LORCA, 1957, p.1161). Os
cavalos experimentam a mesma febre que os conduz a violéncia indomada e ao desejo de
posse. Violéncia provocada pela Lua Selene em sua fase negra, quando todos os seres
sofrem sua perniciosa influéncia.

Elena prende-se apenas ao que ¢ fisico e revela igualmente certa perversao em

suas relagdes afetivas, falando com seu suposto amante, o0 Hombre 3, ela declara:

3 Dizem que a noite um cavalo subia com ela até o terrago. NT.

114 Deixem-me entrar! Venho fria/ Das paredes e cristais! / Abram telhados e peitos/ Onde eu possa me
aquecer! / Tenho frio! NT.

115 Havemos de passar pelo teu ventre para encontrar a ressurei¢io dos cavalos. NT.

!16 Farei brilhar no cavalo uma febre de diamante. NT.



97

JQuién te lo dijo? Pero, jpor qué mi quieres tanto? Yo te besaria los pies
si tu me castigaras y te fueras con las otras mujeres. Pero tu me adoras
demasiado a mi sola. Serd necesdrio terminar de una vez."’ (GARCIA
LORCA, 1998, p. 128)

Elena na obra lorquiana parece assumir igualmente a fun¢ao de um simulacro. Ela
ndo ¢ a mulher de carne e osso pronta para o amor de um homem. Alids, este homem,
o Director, nao quer uma Elena viva, mulher, companheira ¢ amante. Ele quer uma
imagem, um simulacro que lhe possa fazer acreditar que ele ¢ um homem capaz de amar
uma mulher. O personagem do Director sabe que se engana: o amor que busca, embora
tente negar, com todas as suas forcas ndo se encontra num corpo de mulher. Ele ndo aceita
ser um ‘homem mais homem que Adao’ como se sua virilidade masculina dependesse de
amar uma mulher e ndo apenas de ser o que €.

Ao projetar em Elena a ideia de um ‘eterno feminino’ o poeta nos envia ao
personagem Mefistofeles, da obra Fausto de Wolfgang von Goethe. O representante do
mal, ao fazer com que Fausto beba o ‘filtro magico’ diz: "Com essa bebida dentro do
corpo, tu veras Helena em toda mulher" (GOETHE, 2007, p. 48). Fausto ao beber a poc¢ao
do amor consegue ver através do reflexo no espelho a imagem de uma Helena mitica
refletida na figura de Margarida. Assim, encantado com o simulacro, em sua beleza
etérea, ele se apaixona por Margarida e, a partir dai, ndo ha mais alegria em sua existéncia,
apenas a persegui¢ao de um sonho que jamais se realizard, como na peca de Federico, em
que o Director sempre precisa se apoiar nesta imagem-simulacro para afirmar aquilo que
ele ndo ¢. Se em Fausto ha violéncia no desejo provocado pela imagem simulacro de H-
Elena o que provoca a perda da personagem Margarida, em EI Publico a violéncia esta
na farsa que Elena representa.

Eleanor Dove, a grande causa da ruptura amorosa entre o escultor Emilio Aladrén
e Federico Garcia Lorca, entre os amigos, era conhecida como Elena. Sua lembranca
deveria causar ainda mal-estar no poeta, quando da partida deste para Nova York, apds
seu recente rompimento com o escultor. Quem sabe dar ao personagem de EI Publico
seu nome nao teria sido uma forma de exorcizar sua imagem no coragao do poeta, ou
quem sabe projetar ainda a fragilidade de Emilio que negando o que teria vivido com

Lorca casa-se com uma H-Elena.

7 Quem te disse isso? Mas por que me amas tanto? Eu beijaria os teus pés se me castigasses e se fosse
com outras mulheres. Mas, tu me adoras demais e s6 a mim. E preciso terminar de uma vez. NT.
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CAPITULO 3
VANGUARDA OU INTERTEXTUALIDADE

“A palavra literaria ndo ¢ um ponto, um

sentido fixo, mas um cruzamento de
: b 2

superficies textuais.

Julia Kristeva
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3.1 A intertextualidade tematica em Federico Garcia Lorca

A literatura ¢ uma janela mediadora entre o homem e o mundo, que se constroi a
partir do universo do préprio homem. Ao reproduzir, por meio da linguagem, aspectos
humanos, ela nos ensina a compreender a estreita ligacdo que existe entre vida e arte. O
estudo da literatura exige um conhecimento dos conceitos da critica literaria, para que se
possa apreciar o valor estético de uma obra em todas as fases de sua criagdo. Poder
analisar as diferentes abordagens textuais exige um olhar que se distancie do objeto, mas
que envolva tudo o que o cerca: a obra, o autor, 0 momento historico, além da influéncia
da tradi¢do que o acompanha. Trata-se de um trabalho que se serve, como ponto de
partida, de principios gerais externos que dao vida ao mundo interno da obra, por meio
da linguagem e da forma. A critica literaria tem a fun¢do de caracterizar a obra, por meio
de uma atividade de investigacdo dos elementos que a compdem, permanecendo atenta
aos seus processos estruturadores basicos.

As pesquisas em torno do texto crescem a cada dia. A literatura deixou de ser
analisada apenas levando-se em consideracdo a interpretagado literaria. Tal abordagem se
tornou insuficiente para entender os diferentes efeitos desencadeados pelo texto. Nos dias
atuais considera-se a intertextualidade como elemento de forte influéncia na construgao
do sentido textual.

Mikhail Bakhtin teria sido o primeiro autor a falar sobre intertextualidade como
conceito operacional da teoria e critica literaria. Bakhtin denominava a intertextualidade

como dialogismo. Para ele:

Todas as palavras abrem-se assim as palavras do outro, o outro podendo
corresponder ao conjunto da literatura existente: os textos literarios
abrem sem cessar o dialogo da literatura com sua propria historicidade,
e a no¢dao tem todo o interesse em tornar a critica sensivel a
consideracdo dessa complexa relagdo, que a literatura estabelece entre
si e 0 outro, entre génio individual singular e o aporte intertextual e nao
puramente psicologico do outro (BAKHTIN, 1984, p. 173 apud
SAMOYAULT, 2008, p.21-22).

O filoésofo russo ressalta que, ao mencionar o termo dialogismo, ndo estd se
referindo somente a uma forma composicional do discurso, mas aos diversos tipos de

enunciado, os quais estabelecem relagcdes semanticas numa comunicagdo discursiva.
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Julia Kristeva, filésofa, escritora, critica literaria, psicanalista e feminista bulgaro-
francesa foi oficialmente a primeira que introduziu o termo intertextualidade, usado como
dialogismo por Bakhtin, na literatura, por meio de suas obras, definindo-o como,
“cruzamento num texto de enunciados tomados de outros textos” (KRISTEVA, 1969, p.
115 apud SAMOYAULT, 2008, p. 15).

Kristeva define a intertextualidade a partir da analise e da difusdo do conceito de

Mikhail Bakhtin. Veja-se:

O eixo horizontal (sujeito-destinatario) ¢ o eixo vertical (texto-
contexto) coincidem para desvelar um fato maior: a palavra (o texto) ¢
um cruzamento de palavras (de textos). Em Bakhtin, alias, esses dois
eixos, que ele chama respectivamente dialogo e ambivaléncia, ndo sdo
claramente distinguidos. Mas essa falta de rigor ¢ antes uma descoberta
que Bakhtin € o primeiro a introduzir na teoria literaria: todo texto se
constréi como um mosaico de citagdes, todo texto é absor¢do e
transformacdo de outro texto (KRISTEVA, 1969, p. 145 apud
SAMOYAULT, 2008, p. 16).

Assim, todo texto se remete a outro: ele nunca € transparente € nem neutro, pois
sofre uma ascendéncia, recebe um gene, ¢ se dissemina. O escritor usa sua memoria
discursiva e traz a tona um enunciado que ja foi registrado em seu consciente ou
inconsciente, apos uma leitura, audicdo ou acontecimento e, a partir dai, ele constroi um
novo texto. H4 uma mistura entre a bagagem cultural recebida, do “eu” que se funde a
um “outro” eu e, assim estabelece-se a rela¢do dialdgica, retratada por Bakhtin, em que a
interacao dos sujeitos constroi o sentido.

Escritores sdo, antes de tudo, leitores e encontram-se uns nos outros: ‘se’ leem e
‘se’ escrevem, dialogam. Cada escrita guarda a memoria de outra escrita, embora se
caracterize por uma recriagdo intertextual, nem sempre consciente. Do dialogismo
descrito por Bakhtin e da intertextualidade desvendada por Kristeva, vé-se que o
fendmeno ¢ o mesmo. Entretanto, como ja se afirmou: “o conceito de intertextualidade
ndo ¢ tdo metodoldgico quanto o de dialogismo, o que consiste em grande parte na causa
de suas reinterpretacdes posteriores” (SAMOYAULT, 2008, p. 22). Ainda para lembrar
Kristeva: “todo texto ¢ construido por alicerces de citagcdes, o texto ¢ agregacdo e
transformagao em outro texto” (KRISTEVA, 1969, p. 115 apud SAMOYAULT, 2008, p.
15).


https://pt.wikipedia.org/wiki/França
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Uma analise comparativa entre a obra teatral, E/ Publico com outros textos do
autor auxilia na verificacdo da intertextualidade encontrada em sua criagdo. As influéncias
vanguardistas da época sdo o primeiro ponto de analise. De acordo com alguns criticos,
essas influéncias tiveram suma importancia € colaboraram com o desenvolvimento da
imagina¢do e da criagdo da obra supracitada. Como ja mencionamos, no momento em
que Lorca cria sua obra, hd um movimento de renovacgao do teatro espanhol, altamente
influenciado pelos movimentos de vanguarda e pelo nascente surrealismo. E nesse sentido
que Lorca se atreve a por em cena sentimentos como o desejo, a paixao, a violéncia, o
destino e a morte.

Garcia Lorca, integrante da considerada Geragao 27, mostrou-se um homem de
seu tempo: acreditava na ruptura das formas tradicionais para a produgdo de uma arte
significativa. Naquele momento da arte espanhola e europeia, do inicio do século XX, a
intertextualidade parecia ser a chave para a criacdo. Os artistas ndo eram apenas poetas,
pintores e musicos, mas detinham conhecimentos sobre outras linguagens artisticas, das
quais se serviam para construir obras que envolvessem mais de uma delas. Sobre isso

Laura Jenny afirma:

[...] Se o vanguardismo intertextual é frequentemente sabio, ¢ porque
estd a0 mesmo tempo consciente do objeto sobre o qual trabalha, e das
recordagdes culturais que o dominam. O seu papel ¢ re-enunciar de
modo decisivo certos discursos cujo peso se tornou tiranico (JENNY,
1979, p. 44).

Rivas Cherif amigo e socio artistico de Garcia Lorca produziu em janeiro de 1929,
no Grémio Teatral Caracol de Madrid, uma pe¢a com o nome, Un Sueiio de la razén'!®.
Essa obra apresentava como tema principal uma relagdo erotica entre duas mulheres.
Extraordinariamente agressiva para a época, a pe¢a fora bem recebida pela critica, que
considerou o tratamento dado ao tema, pelo diretor, bastante digno e compassivo. E dificil
supor que Garcia Lorca ndo tenha assistido a essa peca, pois na mesma época, Rivas
Cherif trabalhava na estreia da peca lorquiana Don Perlimplin no mesmo teatro.

Este trabalho pode ter inspirado o interesse de Garcia Lorca na escrita de El

Publico, uma obra em que o amor livre entre seres do mesmo sexo pertence a tematica

"8 Un Suefio de la razén nunca foi publicada e, segundo a familia de Rivas Cherif, o manuscrito
desapareceu.
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principal. Embora possamos presumir que a peca de Garcia Lorca avangou muito além
da de Rivas Cherif no tema e no tratamento. Em dezembro de 1928, Rivas Cherif
encenava com sucesso o texto Orfeu’!? de Jean Cocteau. De todas as obras apresentadas
por Cherif, essa teria sido a que teve a melhor aceitagdo pelo publico, sem duvida por
tratar-se de um texto escrito por um mito da vanguarda teatral francesa. Em Cocteau
encontramos o invisivel e o metafisico como esséncias da criagdo poética. Sua produgdo
literaria ¢ marcada pelo signo da morte. O artista parece querer dizer que ndo ha
reconhecimento para a arte em vida. Ele se serve de referéncias da cultura classica e se
apropria de mitos famosos como Orfeu, Edipo e Antigone e embora preservando a forma
mitolégica constroéi histdrias irracionais para provar que o mythos precede o logos. O
autor acrescenta mitos pessoais aos mitos classicos. A analise de seus textos teatrais revela
a existéncia de uma mitologia pessoal sobre uma mitologia cultural, se assim se pode
dizer. Em sua dramaturgia had uma estreita ligagdo ao personagem oOrfico, em sua
dificuldade em ser compreendido como artista pelo publico.

A triangulagdo entre o texto, a representacdo e o publico €, de qualquer forma, util
para a compreensao de como a alusdo ao mito de Orfeu da obra de Cocteau cresceu com
o passar do tempo devido a incompreensdo do espectador. E também util para
encontrarmos a origem das figuras orficas como a morte, o anjo, o espelho, a mascara e
os fantasmas. Toda obra teatral de Jean Cocteau enfatiza a ideia de que da ambivaléncia
entre vida oculta e vida exposta ao sofrimento e a injustiga, nasce a verdade poética sob

as formas inominaveis de uma lingua nem viva nem morta, povoada por personagens que

119" Orfeu, filho do deus rio (para outros do rei da Tracia) Oeagre e da musa Callioppe ¢ 0 musico mais
célebre da Antiguidade. Inventor da lira, quando cantava ou tocava seu poder ndo conhecia limites e nada
nem ninguém podia resistir-lhe. Ele ousou o que ninguém nunca ousou por amor: descer aos infernos para
resgatar sua amada Euridice. O mito conta que em sua chegada aos infernos quando tocou sua lira tudo se
imobilizou: o cdo Cérbero relachou sua guarda; a roda de Ixion parou de rodar; Sisifo apoiou-se sobre sua
pedra; Téantalo esqueceu sua sede: as Furias derramaram lagrimas e o deus Hades aproximou-se para escuta-
lo. Emocionado com o amor de Orphée, Hades permite o retorno de Euridice a vida, com a condi¢do de que
Orfeu precedesse a esposa no retorno a terra, mas sé se voltasse para olha-la quando atingisse a luz. No
caminho Orfeu ndo resiste e, assaltado pela duvida, volta-se para vé-la, perdendo-a definitivamente para o
deus do mundo avernal. Desolado, ele tenta voltar para acompanhé-la, mas os deuses nao lhe permitem
entrar vivo, uma segunda vez, no reino dos mortos. Fiel a esposa bem amada ele rejeita as outras mulheres
da Tracia que ofendidas e presas do delirio baquico o depedagam. Orfeu ascende diretamente ao Olimpo e
cria-se o culto religioso conhecido como Orfismo. Jean Cocteau vai se servir do mito para criar sua obra.
Ele realiza uma transposigao literaria em que o personagem viaja pelo tempo em busca da sabedoria divina,
encontrando em seu percurso fantasmas simbolicos, figuras miticas que evocam morte e ressurrei¢ao. Os
simbolistas veem em Orfeu o artista arquetipico representante do poder irracional da arte. Pode-se deduzir
que Cocteau se compara ao personagem mitico, considerando-se o artista por exceléncia, cuja arte permite
uma fuga de si-mesmo por meio de sua criagcdo na busca de transcender e tornar-se apenas mortal. .
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falam enquanto outros escutam, uns escondem, morrem e chegam ao mundo avernal'?’,
para viver novamente em um mundo terreno.

Hé4 em Cocteau uma reafirmacao artistica da morte como elemento poético. O
espelho que, transformando-se em lirismo, simboliza a procura do significado da propria
existéncia. O espelho presente em Orfeu (teatral e cinematografico) torna-se, portanto, a
causa evidente da liga¢do entre a imagem de um homem e o sentido da existéncia. A
entrada orfica no espelho corresponde a entrada na propria figura através da imagem
artistica, e enquanto tal, o espelho adquire um valor transgressivo e de iniciagdao. Os
espelhos s3o portas: assim como a imagem desaparece quando nos afastamos do espelho,
assim a vida e a morte se transformam num vai ¢ vem elencando na obra dispositivos
especulares que autorizam a metamorfose e o ressuscitar do homem. Cocteau reconhece
nesse universo avernal, tanto em si como no préprio publico, outrora incapaz de
compreendé-lo, o motor que o impulsiona. Ha4 um sentido do real em acontecimentos
irreais. E preciso transcender a necessidade poética e sair da propria palavra para alcangar
o triunfo de uma producao intelectual fundamentada na crenga de que somente a
compreensdo da propria morte € a forca motriz da criagdo poética. O trabalho do artista
multifacetado ¢ uma linha ténue entre a arte e a morte, entre Orfeu e Cocteau, expresso
pelo autor na fala do préprio Orfeu no prologo de sua peca teatral.

Nao ¢ dificil encontrar na escrita lorquiana semelhancas com a escrita de Cocteau.
Ambos pertencem a um periodo de grande efervescéncia e de busca de inovagdo da arte
e passam por um periodo de resisténcia, por parte do publico e da critica, que so sera
superado com o tempo. A compreensdo da obra Orfeu de Jean Cocteau abrange um dificil
trabalho hermenéutico no qual ¢ impossivel ndo reconhecer a constante referéncia que ele
faz a mitologia grega, através da transfigura¢do do proprio ‘eu’ em texto poético.

Na transposicdo cinematografica da peca Orfeu, para o filme com o titulo de O
testamento de Orfeu, Cocteau pde em cena dois cavalos brancos — cabecas de cavalos -
com corpos masculinos que acompanham a deusa Atena. Sdo personagens misteriosos
que podem ser vistos como o elo oracular entre o Orfeu e o mundo do além. Parece
funcionar como o cdo Cérbero, guardido da porta dos infernos, mundo em que reina a

morte e no qual a figura de Orfeu penetra. Em EI Publico os cavalos também aparecem

120 Entenda-se avernal como o mundo que existe apds a morte, sem nenhuma conotagdo com a ideia de o
mundo dos infernos, que faz parte dos dogmas da religido catélica.
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como cumplices da morte. Na obra também ¢€ possivel identificarmos a presenca marcante
do autor da mesma forma que Cocteau, como ja dissemos, tornando presente seus mitos
pessoais. A interpretacao das obras de Jean Cocteau e de Federico Garcia Lorca vem
carregada de simbolos que representam a vida, a arte e a morte. Os autores utilizam esses
simbolos para compreenderem as dificuldades da existéncia humana e para enfatizarem a
interdependéncia entre vida e a morte.

Nas obras lorquianas ¢ possivel encontrar palavras e imagens que fazem parte de
um sistema de signos que introduzem um didlogo com outras obras, confirmando o que
Julia Kristeva afirma “O termo intertextualidade designa esta transposi¢do de um (ou
varios) sistema(s) de signos em outro texto” (KRISTEVA, 1969, p. 60 apud
SAMOYAULT, 2008, p. 17). Quanto maior intimidade com a obra de Lorca o leitor
possuir, maior serd sua capacidade em perceber o dialogismo presente em seus textos, por

meio de alusdes ou simbolos. De acordo com Maria Célia Leonel:

Um texto € espago de dimensdes multiplas, resultantes de inimeros
focos da cultura. A “coisa” interior que o autor teria a pretensdo de
traduzir nada mais € que um diciondrio de simbolos “cujas palavras s
se podem explicar através de outras palavras, e isto indefinidamente”
(LEONEL, 2000, p.73).

Figura 19 — Cavalos da Obra cinematografica O testamento de Orfeu.
ST T
g -51 o

|y S e o ol
Legenda: Imagem projetada na Carriéres de Lumieres em Beaux de Provence, Franca.
Foto: Irley Machado (dezembro 2012)
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Garcia Lorca era um poeta extremamente sensivel e atento a tudo que se passava
em sua volta. Acreditamos que nao foi somente a obra de Rivas Cherif que influenciou o
poeta a escrever El Publico. O texto de Luigi Pirandello, Seis personagens em busca de
um autor, levado aos palcos na Espanha, nessa mesma época, pode ter influenciado
Federico. Em Garcia Lorca, como em Pirandello, os textos propdem uma renovagao
teatral: el teatro Bajo la arena nada mais € do que um desafio a uma forma diferenciada
de ver e de compreender a arte teatral.

Seis personagens em busca de um autor conta a historia de personagens que
invadem o ensaio de uma peca de teatro e tentam convencer o Diretor a encenar as
historias dos personagens que vivem suas dores, seus amores, suas experiéncias, ou seja,
a realidade de suas proprias vidas, o que € expresso ¢ obedece a uma forma metateatral.

Veja-se a cena:

O DIRETOR (Aborrecido): Mas o que € que querem arranjar? Aqui nao
se fazem desses arranjos! Aqui se representam dramas e comédias.

O PALI Pois entdo! Foi justamente por isso que viemos procura-lo.

O DIRETOR: E onde esta o texto?...

O PAI: Esta em nos, senhor. (Os Atores riem.) O drama esta em nos;
somos noés! E ¢ grande a nossa impaciéncia, o nosso desejo de
representa-lo, impelidos que somos pela paix@o que ferve dentro de nos
e ndo nos da trégua! (PIRANDELLO, 1999, p. 17).

Os personagens de El Publico repetem de alguma forma a proto-existéncia dos
personagens pirandelianos. Sao os Hombres que surgem no primeiro quadro para
persuadir a figura do Director a trazer para a cena um teatro sem mascaras, onde os fatos

da vida real fariam parte do enredo e seriam encenados pelos seus proprios protagonistas.

DIRECTOR: (Levantandose) Yo no discuto, sefior. ;jPero qué es lo que
quiere de mi? ;Trae usted una obra nueva?

HOMBRE 1: ; Le parece a usted obra mds nueva que nosotros con
nuestras barbas (...)""! (GARCIA LORCA, 1998, p.125).

O teatro naturalista exige a fusdo entre o ator e o personagem. Nas duas obras, as
discussdes entre os personagens e o Diretor compdem um discurso filos6fico que envolve

o teatro. A narrativa em si, se divide em aspectos textuais e paratextuais.

12l DIRETOR: (Levantando-se) Eu ndo discuto, senhor. Mas o que o senhor quer de mim? Oferece uma
obra nova? — HOMEM 1: O senhor acha que ha obra mais nova do que nds, com nossas barbas (...) NT.
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Ha, entre as duas obras, uma intertextualidade tematica que aponta para uma
inovagao teatral. O texto de Luigi Pirandello representa uma das influéncias vanguardistas
em que Garcia Lorca teria se inspirado para sua criagdo. A intertextualidade existente
entre elas se entrelaca na propria natureza da obra. Em ambas as pegas ha uma
multiplicidade de linguagens tematicas.

A intertextualidade ndo se restringe a mera introdug¢@o de um texto no outro, pois
como vimos, ela pode ser considerada como um processo extremamente simbidtico,
implicada em uma readaptacdo, releitura e reescrita dos textos. Federico Garcia Lorca
insere em suas obras temas obsessivamente repetidos como a morte € o amor frustrado,
temas que por vezes ameacavam domind-lo, talvez esse fosse o grande motivo da
intertextualidade tematica presente em sua criagao dramatirgica. Segundo Harold Bloom:
“Todo poeta sofre uma angustia da influéncia — verdadeiro complexo de Edipo do criador
— que o levaria a modificar os modelos que o seduzem, segundo multiplas figuras”

(BLOOM, 1973 apud JENNY, 1979, p.08).

3.2 Dialogos de Vanguarda: o embate estético surrealista

Para uma melhor concepcdo da influéncia surrealista nas obras poéticas e
dramaéticas de Fedrico Garcia Lorca, pensamos explorar o dominio dessa vanguarda, seu
significado particular e sua influéncia dentro do teatro.

O Surrealismo foi um movimento artistico e literario que surgiu na Franca na
década de 1920, reunindo artistas anteriormente ligados ao Dadaismo. Fortemente
influenciado pelas teorias psicanaliticas de Sigmund Freud, o movimento enfatizava o
papel do inconsciente na criacdo artistica. Freud defendia que a arte deveria libertar-se
das exigéncias da logica e expressar o inconsciente, livre do controle da razdo e das
preocupacoes estéticas ou morais conscientes.

André Breton foi o principal teorico e lider desse movimento. Ligado inicialmente
ao Dadaismo, Breton, percebendo seu declinio, afirmava que: “esse movimento de
maneira nenhuma o ajudou a criar” (Apud READ, 1974, p. 126). O antigo lider anunciava
o surgimento de um novo e mais construtivo movimento do que as ‘extravagancias futeis’

a que se dedicava o grupo “Dada”.
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O relacionamento entre o Surrealismo e o Dadaismo ¢ profundo e obscuro. Sob
muitos aspectos se assemelhavam. Politicamente, o Surrealismo possuia a burguesia
como inimiga, e pretendia atacar as formas tradicionais de arte. Artistas previamente
associados ao Dadaismo aderiram ao Surrealismo, como Marcel Duchamp, Hans Arp,
Max Ernst, André Masson, Salvador Dali, entre outros. De acordo com Herbert Read
(1974), somente Dali e Max Ernst foram importantes enquanto artistas visuais.

O Surrealismo parece ter derivado do Dadaismo. Como diz Hans Arp: “Expus
com os surrealistas porque sua atitude rebelde em relagdo a arte e sua atitude direta em
face da vida eram semelhantes as do Dada” (Apud READ, 1974, p. 137). O movimento
propunha transformagdes plasticas na pintura e na escultura.

O primeiro manifesto Surrealista foi publicado por André Breton em 1924, e
propos ao mundo um novo modo de encarar a arte. A partir da influéncia do Dadaismo,
o Surrealismo impunha o chamado automatismo psiquico, estado puro, mediante o qual
se transmitia o pensamento verbalmente, por escrito, ou por qualquer outro meio. Este
manifesto foi uma juncao de ideias, em que o Surrealismo sublinha o automatismo, e a
expressao do inconsciente se dd como em um sonho.

Em seu Primeiro Manifesto o Surrealismo foi definido por André Breton da

seguinte maneira:

[...] sustantivo, masculino. Automatismo psiquico puro por cuyo medio
se intenta expresar verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo,
el funcionamiento real del pensamiento. Es un dictado del pensamiento,
sin la intervencion reguladora de la razon, ajeno a toda preocupacion
estética o moral (BRETON, 1924).

Nesta definicao, ja € possivel encontrarmos suas trés principais caracteristicas:
uma expressdo automadtica, sem intervencdo da razdo; manifestacdo da psique, de
pensamento puro e, sobretudo afastamento de ideologias estéticas e/ou morais.

André Breton distingue dois tipos de arte surrealista: o das experiéncias criadoras
automaticas e a do imaginario, tirado do mundo dos sonhos. Ambos asseguravam total
liberdade criadora e um novo campo de exploracdo artistica, de ordem afetiva,
caracterizando-se por uma fantasia abstrata (BRETON, 1969, p. 35). As primeiras

experiéncias surrealistas seguiram as teorias freudianas: procuravam eliminar qualquer
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controle da razdo, libertando desse modo o subconsciente para o envio dos impulsos
criadores.

Os artistas surrealistas mantinham o figurativo cuidando rigorosamente do
desenho, mas renunciavam ao racional para se deixar guiar pela imaginagdo e pela
“alucinacdo”. Eles procuravam representar por meio da arte uma forma que estivesse além
e acima da realidade, capturando assim o sonho na criacdo artistica, como libertagdo do
espirito, recusando a “arte pela arte”.

Através de determinadas “técnicas” os artistas eram induzidos ao “transe
criativo”. Ansiavam pela erupcdo da vida secreta e pela manifestacdo das riquezas
escondidas nas profundezas da alma para assim alcancarem o “maravilhoso”, ausente da
vida consciente. Daw Ades afirmava que: “Eles utilizavam varios métodos,
nomeadamente a hipnose, em que varios elementos do grupo entravam em transe, sendo
registradas as palavras que pronunciavam enquanto estavam nessa situa¢dao” (Apud
STANGOS, 2000, p. 110).

Desde o seu aparecimento, o Surrealismo negou ser uma doutrina: ao invés de
ensinar um sistema, buscava por meio de producdes e agdes apropriadas, novas
necessidades perante a realidade. Assim, fez nascer uma forma de sensibilidade que
marcou profundamente a arte contemporanea e que permitiu uma enorme variedade de
exigéncias e de processos criadores. Ao contrario do Romantismo, ao qual muitas vezes
foi comparado, o Surrealismo estabelece entre a linguagem pléstica e a linguagem poética
uma relagdo que ndo se limita a ilustracdo de uma pela outra. Coloca a poesia no centro
de tudo, servindo-se da arte para torna-la visivel.

O Segundo Manifesto criado por Breton em 1929, tratava mais diretamente dos
acontecimentos ocorridos apos a publicacdo do Primeiro Manifesto. Ele revelava a
posicao politica dos principios surrealistas, renovando seus objetivos. Na Espanha, o
clima politico previa sérias dificuldades aos seguidores do movimento.

Diferente da Franca, o surrealismo na Espanha permaneceu como algo
indeterminado. Cyril Brian Morris (1989), em sua obra dedicada inteiramente ao
surrealismo espanhol, relata que a influéncia do surrealismo francés s6 aconteceu
superficialmente no outro lado dos Pirineus. Morris baseou-se na “escasez de referencias

precisas a textos surrealistas franceses en los ensayos publicados en Esparia en los arios
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veinte y treinta”'** (MORRIS, 1989, p. 03). Parece que o Surrealismo chegou a Espanha
com menos forca, e que cada artista escolheu o que achou interessante para enriquecer o

seu trabalho.

Figura 20 — Artistas Surrealistas.

| L b [
Legenda: Da esquerda para a direita: Tristan Tzara, Paul Eluard, Andre Breton, Hans Arp, Salvador Dali,

Yves Tanguy, Max Ernst, Rene Crevel, Man Ray. Paris, 1930.
Fonte: Primer Manifesto Surrealista

Com o Surrealismo surgiu o teatro de vanguarda. O movimento tinha como
objetivo denunciar a visdo da arte teatral como empresa comercial e afirmacdo de
convengdes sociais. O teatro de vanguarda europeu propunha uma revisao da abordagem
romantico-realista do final do século XIX e inicio do século XX. Entre os autores
consagrados encontramos Henrik Ibsen, Anton Chekhov, Alfred Jarry, Antonin Artaud e
ainda Bertold Brecht, Robert Aron, Roger Vitrac. Jarry, na Franca, ja no final do século

122 Escassez de referéncias precisas aos textos surrealistas franceses nos ensaios publicados na Espanha nos
anos 20 e 30. NT.
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XIX, levanta a bandeira inicial desse novo tipo de teatro, sendo resgatado e redescoberto
posteriormente pelo seu maior defensor, André Breton.

E necessario enfatizar o trabalho desses diretores de cena, que eram, em sua
maioria, dramaturgos. A implantacdo das novas técnicas propostas, do teatro de
vanguarda ndo teria alcancado a categoria inovadora que alcangou.

Os encenadores da época legitimaram recursos inéditos, recriando o texto para a
cena. Eles romperam com os acordos convencionais presentes no trabalho dos autores
considerados representativos das ultimas décadas do século XIX e do inicio do século
XX. Uma nova era para a poesia dramatica havia comegado.

Durante a década de 1920, a satira estridente, a ironia € o humor, a provocagao ¢
a zombaria que o grito do teatro de Alfred Jarry fez ressoar, provocou uma ruptura com
o drama existente. Jarry nasceu em 1873 de familia pobre e assim permaneceu até seus
ultimos dias de vida. De acordo com Otto Maria Carpeaux, o dramaturgo francés recusou
todas as oportunidades, por incapacidade inata de fazer concessdes aos habitos da vida
burguesa e as convencdes da vida literaria parisiense. Pode-se dizer que Jarry se suicidou,
bebendo sistematicamente, até a idade de 34 anos, quando morreu (1907) na mesma
soliddo em que sempre vivera (Apud JARRY, 1972, p, 11). E indiscutivel a importancia
profunda que exerceu sobre toda a vanguarda.

A obra de Alfred Jarry, Ubu Rei (1896) anunciou o nascimento do teatro de
vanguarda. Ubu Rei abriu novos caminhos para a cena do final do século XIX. Ele invade
o Futurismo de Filippo Tommaso Marinetti, influéncia as obras de Jean Cocteau, Tristan
Tzara e até mesmo de André Breton. Em 1927, Antonin Artaud e Roger Vitrac fundaram
o Teatro Alfred Jarry com o propo6sito de contribuir para a ‘ruina do drama convencional
francés’, cujo objetivo era mostrar a alma do ser humano através dos personagens.

Na obra de Jarry a presenga da mascara fornece uma identidade falsa aos
personagens. Esse elemento torna-se responsavel pela excentricidade, humor negro e,
pela grandeza com que o autor os adotou. A Patafisica'®®, a nova disciplina de sua
invencdo, visa superar a Metafisica'?* e a partir dai, surge a ideia de que qualquer coisa

pode ser o seu oposto.

123 Criada e definida por Alfred Jarry, Patafisica é a ciéncia das solugdes imaginarias e das leis que regulam
as excegoes.

124 Para Aristoteles, a Metafisica é caracterizada pela investigagdo das realidades que transcendem a
experiéncia sensivel, capaz de fornecer um fundamento a todas as ciéncias particulares, por meio da
reflexd@o a respeito da natureza primacial do ser; filosofia primeira.
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Figura 21 - Xilogravura de Pai Ubu, por Alfred Jarry.

Fonte: Imagem retirada da obra Ubu Rei ou os Poloneses, tradugdo de Ferreira Gullar,
1972.

Com o grito de “Merdra!”, exclamacao do personagem Pai Ubu da obra Ubu Rey,
inicia-se o embrido de um teatro revolucionario. A abordagem inicial de Alfred Jarry ¢é
acrescentada aos pilares essenciais de uma nova sensibilidade estética e dela participaram
artistas como Lautremont, Melville, Rimbaud, Mallarmé, Apollinaire, Kafka, que deram
espaco para Antonin Artaud e Roger Vitrac, Ribemont-Dessaignes, Julien Torma, Eugene
Ionesco, Albert Camus, Sartre, Arthur Miller, Samuel Beckett, Anouilh, Arrabal,

Salvador Dali, Pablo Picasso entre outros tantos.
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Imagina-se que naquele tempo a palavra com que Pai Ubu abre o texto,
pronunciada em cena, anunciava uma ruptura ¢ um escandalo incalculdvel, o que
realmente aconteceu. Quando o ator Firmin Gémier se dirigiu para a plateia dizendo a
primeira fala do personagem a reacao do publico foi imediata e deu inicio a uma nova

época.

Figura 22 - Foto da peca Ubu Rei, de Alfred Jarry, dirigido por Jean-Christophe
Averty, 1965.

Fonte: Longe obvious

A montagem feita pelo diretor Jean-Christophe para a encenagiao de Ubu Rei em
1965, ndo foge as tendéncias surrealistas. O cendrio que pretendia representar o “Lugar
Algum” valoriza a fantasia, a loucura e a auséncia da légica. A imagem nos apresenta

uma mistura de mundo real com o universo da ilusdo. Todas essas caracteristicas
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integravam os objetivos dos surrealistas. Todo o potencial do subconsciente era fonte de
imagens fantasticas que eram expressas por meio de uma ou outra arte.

Federico Garcia Lorca revelou certa afinidade com o movimento surrealista. Sua
ligacdo inicial aconteceu por meio de seus amigos da Resi, Salvador Dali e Luis Buiiel.
Contudo, Lorca jamais se rendeu totalmente ao Surrealismo. Em uma carta escrita por
Garcia Lorca a seu amigo Sebastian Gasch, o poeta mostra preocupagdo pelo fato de seu

trabalho ser comparado ao Surrealismo:

[...] ahi te mando los dos poemas. Yo quisiera que fueran de tu agrado.
Responden a mi nueva manera espiritualista, emocion pura,
descarnada, desligada del control logico, pero jojo!, jojo!, con la
tremenda logica poética. No es surrealismo, jojo!, la conciencia mas
clara los ilumina ' (Apud HIGGINBOTHAM, 1982, p. 15).

Em outra correspondéncia a Sebastian, o poeta faz uma declaracdo muito
importante: “Yo estoy y me siento con pies de plomo en el arte” '*° (Apud
HIGGINBOTHAM, 1982, p. 15). Através dessa afirmagao, é possivel encontrarmos um
reflexo da relagao conflituosa entre o poeta e 0 movimento, prova disso ¢ que Lorca nao
quis assinar o Manifesto proposto por Dali, o que, alias, teria sido uma das razdes do
rompimento da relagdo entre os dois.

Miguel Garcia Posada diz que “estar con pies de plomo en el arte” ¢ um termo
comum quando se refere aos trabalhos de Garcia Lorca, pois o poeta sempre gerenciou
“un equilibrio sustancial de formas y estilos” (GARCIA-POSADA, Miguel. 1989, p. 08).
Embora o poeta de Granada contestasse sua ligacdo com o Surrealismo, ¢ impossivel
ignorar sua similaridade com as caracteristicas e as técnicas que esse movimento
propunha. Na obra Poeta en Nueva York, escrita na mesma época em que Lorca iniciava
a escrita de El Publico, encontramos imagens alucinantes que expressam o desdém e o
horror que o poeta sentia diante desta civilizagdo moderna, desumanizadora e promotora
de injustigas sociais. Nesta obra ndo se consegue saber onde se encontra a fronteira que

separa o universo real daquele da fantasia.

125 [...] te envio os dois poemas. Eu gostaria que eles fossem do seu agrado. Responde a mim nova maneira
espiritualista, pura emocdo, desvinculado do controle l6gico, mas cuidado, olho com a tremenda logica
poética. Nao ¢ surrealismo, olho, a consciéncia mais clara ilumina-os. NT.

126 Eu sou e me sinto pés de chumbo na arte. NT.
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Nada escapa ao olhar do artista comprometido; a tragédia do ser humano ¢ o que
ha de mais surreal na visdo do poeta e € ela que ele tenta descrever. Lorca flanando pelas
ruas de New York nao ¢ indiferente ao caos desta civilizagdo: ao pobre envergonhado que
nao ousa pedir esmola, ao doente cujo sofrimento ¢ desprezado ou ainda ao louco, livrado
a sua quimera e que todos ignoram, mas que ele parece ser o unico a perceber.

Seus poemas sdo plenos de versos proféticos, protestatorios, em que ironia,
sarcasmo ¢ indignacdo ressoam como gritos de revolta, queixas e ternura pelos

humilhados e ofendidos. Veja-se seu poema Ciudad Sin Suerio:

“No es suerio la vida. jAlerta! jAlerta! jAlerta!

Nos caemos por las escaleras para comer la tierra humeda
o subimos al filo de la nieve con el coro de las dalias muertas.
Pero no hay olvido, ni suerio: carne viva.

Los besos atan las bocas en una maraiia de venas recientes
v al que le duele su dolor le dolerd sin descanso y al que teme
la muerte la llevard sobre sus hombros” "%’
(GARCIA LORCA, 1985, p. 121).

Nesses versos, o poeta deixa de cantar a dor da Andaluzia dilacerada e sofrida
presente em seu Romanceiro Gitano para cantar a dor da humanidade. Poeta en Nueva
York ¢ formalmente comparada a poesia surrealista € marca uma mudanga no estilo do
poeta. Lorca abandonou o verso curto para passar a utilizar estrofes de versos longos e
sem regras métricas, dando a sua voz um tom apocaliptico.

O canto do poeta dirige-se assim aos infortunados e perseguidos, ao homem-
animal sacrificado e vitima da tecnologia e da especializacdo.

No entanto, embora as imagens descritas parecam surreais, o que o poeta descreve
¢ a crueldade da condi¢do humana. Sua maneira de sentir a tragédia humana € que faz
com que adote uma narrativa que apenas parece surreal € incoerente e sua poesia produto
de uma imaginagao transbordante.

As poesias de Garcia Lorca carregam uma atmosfera excitante, um ambiente de

paixao que desconcerta e ameacga. Romance de la Luna, Luna se serve de imagens surreais

127 “Ndo é sonho a vida. Alerta! Alerta! Alerta!/ Caimos pelas escadas para comer a terra imida/ ou subimos
ao fio da neve com o coro das dalias mortas./ Mas nao ha esquecimento, nem sonho: carne viva./ Os beijos
atam as bocas numa maranha de veias recentes/ e aquele que doi sua dor, doera sem descanso e o que teme/
a morte a carregara em seus ombros”. NT.
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de forma sedutora: a Lua com sua magia e mistério dialoga com um menino que observa

seus movimentos dangantes pelo espago. Veja-se o poema:

La luna vino a la fragua con su polison de nardos.
El nifio la mira mira. El nifio la estd mirando.
En el aire conmovido mueve la luna sus brazos
y ensena, lubrica y pura, sus senos de duro estano.
— Huye, luna, luna, luna.
Si vinieran los gitanos, harian con tu corazon collares y anillos
blancos.
— Nirlo, déjame que baile.
Cuando vengan los gitanos, te encontrardn sobre el yunque con
los ojillos cerrados.
— Huye, luna, luna, luna, que ya siento sus caballos.
— Nifio, déjame; no pises mi blancor almidonado” '**
(GARCIA LORCA, 1985, p. 17).

De inicio, tem-se a sensacdo de estar diante de uma mensagem composta por um
artista romantico, amante das paisagens noturnas. Mas a leitura simbolica do poema
pertence a um idealismo mistico do espirito sobre a matéria. E neste estado que o
surrealismo supera o real, ¢ o sonho ou o inconsciente comanda a criagdo. E constante
nas poesias e nas dramaturgias de Garcia Lorca a presenca da Lua. Em Bodas de Sangre,
a personagem da Lua se insere num universo magico-poético, ela parece em cena no

momento em que os Lenhadores aclamam sua presenca:

LENADOR 1: jAy luna que sales! Luna de las hojas grandes.
LENADOR 2: ;Llena de jazmines de sangre!

LENADOR 2: Plata en la cara de la novia.

LENADOR 3: jAy luna mala! Deja para el amor la oscura rama.
LENADOR 1: Ay triste luna! ;Deja para el amor la rama oscura!
(Salen. Por la claridad de la izquierda aparece la Luna. La Luna es un
lefiador joven, con la cara blanca. La escena adquiere un vivo
resplandor azul.) ' (GARCIA LORCA, 1957, p. 1155)

128 “A lua chegou a forja com sua anquinha de nardos. / O menino a mira, mira. O menino a esta mirando.
/ La no espago comovido a lua move seus bragos/ e exibe, lubrica e pura, seus seios de duro estanho. / Foge
lua, lua, lua. / Se chegassem os gitanos, fariam com teu coracdo anéis brancos e colares. / Menino deixe
que eu dance. / Quando os gitanos chegarem, te achar@o sobre a bigorna com os olhinhos fechados./ Foge
lua, lua lua, que ja ougo os seus cavalos./ Jovem, deixa-me, nao pises minha brancura engomada”. NT.

129 LENHADOR 1: Ai, lua que surge! Lua das folhagens grandes.

LENHADOR 2: Encharca de jasmins o sangue!

LENHADOR 2: Prata na cabega da noiva.

LENHADOR 3: Aj, lua insana! Deixa para o amor a escura mata.

LENHADOR 1: Aj, triste lua! Deixa para o amor a escura mata.

(Saem. Na claridade da esquerda aparece a Lua. A Lua é um lenhador jovem de cara branca. A cena adquire
um vivo resplendor azul.) NT.
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Nesta cena o poeta abandona o que se poderia chamar de realismo dramatico e da
vida a um mundo onirico, onde a imaginagao transcende as fronteiras convencionais do
real.

A obra El Publico, embora nao possa ser comparada ao teatro de Jarry ou Artaud,
escrita quando o Surrealismo se encontrava no auge, vem carregada de varios de seus
efeitos e elementos. Na peca a palavra ¢ fundamental e leva o leitor a reflexdo. Trata-se
de um drama poético, a primeira vista incoerente, mas onde quase tudo parece se encaixar
como num perfeito quebra-cabeca e, as imagens sugeridas nos enviam a uma ligagao
intrinseca com as ideias do Surrealismo.

As caracteristicas encontradas em E/ Publico respondem a posicao adotada por
Garcia Lorca em relacdo ao movimento surrealista da vanguarda catald, conduzida por
Salvador Dali. Confrontado com o automatismo defendido pelo grupo francés, Garcia
Lorca optou pela logica poética. Embora, nao se possa negar que E/ Publico recebeu
influéncia surrealista. Lorca, autor de impulso libertador, por meio dessa obra traz
reflexdes sobre um mundo intimo nunca expresso de forma tdo veemente em suas
producdes anteriores, confirmando o pensamento de Octavio Paz sobre o Surrealismo:

“una invitacién a la aventura interior, al redescubrimiento de nosostros mismos”'3°

(PAZ, 1982, P.46).
Maria Estela Harretche comenta a importancia exercida pelo movimento para a

produgao artistica de Federico Garcia Lorca:

Al Lorca de los arios inmediatos a su viaje a Nueva York, el surrealismo
venia a facilitarle el camino hacia el propio interior, que en él no era
simplemente una aventura estética, sin un dramatico camino que la
conciencia le imponia para encontrar y ofrecer la propia verdad
humana y artitisca, un imperativo que estd en la base de toda su
creacion en esos aiios y hasta su muerte *' (HARRETCHE, 2000, p.
13).

El Publico ¢ um drama de estrutura complexa: hd uma atmosfera irreal, disposta

em sequéncias de cenas deslocadas, mudangas abruptas de espago e tempo, personagens

139 Um convite para a aventura interior, para a redescoberta de n6s mesmos. NT.

131 Para Lorca ap0s sua viagem a Nova York, o surrealismo veio a facilitar o caminho para o seu proprio
interior, que nele ndo era simplesmente uma aventura estética e sim um caminho dramatico que a
consciéncia lhe impunha para encontrar e oferecer sua propria verdade humana e artistica, um imperativo
que estd na base de toda a sua criacdo desde aqueles anos até a sua morte.
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insolitos, didlogos ildgicos que intensificam o significado do trabalho do poeta e realcam
o drama da acdo. Uma linguagem cénico-dramdtica menos complexa ndo teria
possibilitado a expressdao das nuances que este drama revela, em que reflexdes sobre o
amor e o teatro sao objetivadas por meio de diversas acgoes, entremeadas de ‘citagdes’ de
grandes autores tais como Shakespeare, Goethe e Calderon de La Barca, entre outros.

O carater “oculto” da “‘fuerza” que aparece na obra El Publico parece influenciar
a linguagem dramadtica escolhida pelo poeta, um vocabuldrio que se aproxima da
linguagem surreal causando, assim, certa dificuldade de compreensao. Pode-se citar, por
exemplo, as cenas e os didlogos que acontecem aparentemente sem nenhuma ligacao
logica em que as realidades nao objetivas ganham vida através dos personagens. Observe-

se o didlogo entre o Director e Hombre 1:

DIRECTOR: (Frio y pulsando las cuerdas.) Gonzalo, te he de escupir
mucho. Quiero escupirte y romperte el frac con unas tijeritas. Dame
seda y aguja. Quiero bordar. No me gustan los tatuajes, pero te quiero
bordar con sedas.

[.--]

HOMBRE 1: (Llorando) jEnrique! jEnrique!

DIRECTOR: Te bordaré sobre la carne y me gustara verte dormir en
el tejado. [...] [No tienes mas dinero? jQué pobre eres, Gonzalo! ;Y
mi lapiz para los labios? ;No tienes carmin? Es un fastidio. '’
(GARCIA LORCA, 1998, p. 126)

Este didlogo so6 pode ser entendido no contexto geral da peca, pois revela uma
relagdo sado-masoquista que ndo ¢ imediatamente identificada. Federico Garcia Lorca
nao foi apenas influenciado pelo surrealismo, autor de técnica e instinto, ele possuia o
talento e o interesse em absorver outras correntes e ideias que surgiram na Europa do

periodo e que pudessem contribuir para o engrandecimento de sua escrita.

132 DIRETOR: (Frio e pressionando as cordas.) Gonzalo, hei de cuspir-te muito. Eu quero cuspir e quebrar
seu fraque com pequenas tesouras. Me dé seda e agulha. Eu quero bordar. Eu ndo gosto de tatuagens, mas
quero bordar com sedas.

[...]

HOMEM 1: (chorando) Enrique! Enrique!

DIRETOR: Eu vou te bordar na carne e vai me agradar ver vocé€ dormindo no telhado. [...] vocé ndo tem
mais dinheiro? Quio pobre vocé é Gonzalo! E meu lapis para os labios? Vocé ndo tem carmim? E uma
lastima. NT.
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3.3 Representacoes surreais

Salvador Dali se tornou a personificacio do movimento surrealista. Ficou
conhecido por suas obras como representacdes oniricas e ele mesmo definiu seu processo
criativo como "critico-paranoico", chegando a afirmar que seus quadros eram
"fotografias de sonhos pintadas a mao”. Figura excéntrica, singular e exibicionista, Dali
possuia um estilo Unico sendo ousado, vanguardista e libertador. Como exemplo,
podemos citar suas vestimentas as quais eram extravagantes e possuiam cores vibrantes.
Chegou a dizer que: “A diferenca entre os surrealistas e eu € que, na verdade, eu sou
surrealista” (DAL, 1967, p. 35).

Embora seja mais conhecido por suas obras plésticas, Dali foi um artista
multifacetado. Teve participagdes em trabalhos nas areas do cinema, da literatura, da
escultura, da ilustracdo e da fotografia. Nos anos de 1930, sua producao, fortemente
inspirada nas teorias de Freud, se concentrou em imagens oniricas ¢ objetos cotidianos
em formas surpreendentes. Com o inicio da guerra, Dali entrou em conflito com os
surrealistas por suas posicdes politicas e acabou expulso do grupo pelo lider e fundador
do movimento, André Breton.

Um dos objetivos do surrealismo era adquirir através da imaginacdo livre a
transformagdo da vida em poesia. Sem apelar para o raciocinio, deixava escapar apenas
os pensamentos ndo filtrados, ou seja, aqueles produzidos de forma inconsciente em
frases ou imagens com a fun¢@o de desvendar puras revelagoes.

Em 1927, enquanto Garcia Lorca estava em Cadaqués, cidade natal de Salvador
Dali, o pintor dava suas primeiras pinceladas na obra, O mel é mais doce que o sangue.
Na obra encontra-se uma clara influéncia de Picasso. Dali a pintou depois de ter visitado
o artista em Paris em 1926. Este lhe mostrou uma grande quantidade de quadros com
corpos amputados e cabecas cortadas. Ainda em 27 a tela foi exposta no Saldo de Outono
em Barcelona. A recepg¢ao do publico, ao contrario da critica, foi positiva. Dali afirmava
que o publico se deixara dominar pela poesia do quadro, que atingira o subconsciente.
Em 1929 a obra foi exposta em Paris e tempos depois a tela foi parar nas maos de uma
estilista e amiga do pintor, Coco Chanel. Hoje ndo se tem noticias de que fim levou o

original, pois o que encontramos sdo apenas reprodugoes.
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Figura 23 — La miel es mas dulce que la sangre — Salvador Dali

i o AR PR

Fonte: Collection particuliere.

Federico Garcia Lorca, inicialmente intitulou o quadro como Bosque de aparatos,
provavelmente por causa dos elementos utilizados por Dali em suas obras. Mais tarde

Dali teria escutado sua amiga Lidia dizer “O mel ¢ mais doce que o sangue” e teria
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adotado a expressao como nome de sua obra. Lidia, conhecida por sua incoeréncia mental,
por vezes, ficava inteiramente fora da realidade, ela teria servido de inspira¢do para o
surrealismo daliniano. O mel é mais doce que o sangue foi considerado naquela época
uma obra de arte que ultrapassava a objetividade.

Ao analisar a obra, observamos que a tela esta dividida em dois campos por uma
grande linha diagonal, que nos remete a forte influéncia cubista, do inicio de sua carreira.
Joan Mir6 considerava essa obra como a primeira producgdo surrealista de Dali. Outros
preferiram relaciona-la a uma fase “Lorca” do pintor. Nessa linha diagonal encontra-se
superposta a cabega de Garcia Lorca decapitada, sugerindo assim, a fobia em relagdo a
morte, que acometia aos dois amigos. De acordo com o pintor, Lorca lhe dissera enquanto
trabalhava na pintura, “Inscreve meu nome nesse quadro para que eu possa ser alguém
aos olhos do mundo” (DALI, 1974, p. 73). Quem sabe o anseio de Lorca era de ndo ser
esquecido por seu amigo, nesta época havia entre os dois uma forte ligagao.

A morte ¢ representada também na obra pelos cadéveres do burro em putrefagdo
e do corpo feminino desnudo, um corpo que além de ndo ter cabega, também nao possui
pés e maos, que pode ser uma analogia ao conflito erdtico vivido, tanto pelo poeta quanto
pelo pintor, e seu pavor pelas mulheres e pelos atributos femininos. A imagem do animal
em decomposi¢do nos transporta para um poema em prosa escrito por Salvador Dali, San
Sebastian, que foi publicado no periddico cataldo L'Amic de les Art, onde uma das partes
¢ destinada a “Putrefacdo™: “(...) fui viendo todo el mundo de los putrefactos: los artistas
trascendentales (...) las familias que compran objetos artisticos para poner sobre el
piano; el en pleado de obras publicas”'** (DALI, 1927, p. 54). Fazendo parte da
putrefacdo encontram-se os vermes € os insetos, pequenos e abundantes elementos
recorrentes na obra de Dali. Mas a imagem do burro aparecera repetidas vezes e aqui
parece fazer clara referéncia as ideias de Luis Bufiel, pois ¢ presenga significativa na
pelicula criada por Dali e Bufiel, O Cdo Andaluz.

A representacdo da morte € uma constante nas obras surrealistas. Ela dialoga com
as pulsdes freudianas, onde as imagens provenientes do inconsciente acabam por afetar
os comportamentos e os sentimentos dos individuos. Salvador Dali sentia-se fascinado

pela ideia da morte. Em uma de suas declaracdes, confessa:

133 ¢(_..) vi todo o mundo dos filisteus putrefactos: os artistas lacrimosos e transcendentais (...) a familia

que compra objetos de arte para por em cima do piano, a defesa de obras publicas.” NT.
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Desejo que a morte entre em minha vida como um raio, que se apodere
de mim, como um espasmo de amor, para habitar-me o corpo com a
totalidade de minha alma. Através da arte experimento a morte ao
mesmo tempo em que concebo sua imortalidade: desafiar a morte, ser
a morte, amar a morte - ndo posso me considerar morrendo (DALI,
1974, p. 53).

A imagem da cabeca de Lorca na obra mostra uma gota de sangue que escorre
pela face do poeta. Assim como uma provavel poca que se encontra do lado do corpo
desfalecido da mulher na areia.

Sangue, lei do amor ligado ao sacrificio da alma, quando este ndo ¢
suficientemente forte para manter-se apesar das contrariedades e do preconceito social.
Salvador Dali, em sua parandica personalidade nunca poderia ceder a este impulso de
Eros tdo proximo a Tanatos, guardou-se assim o pintor para suas pulsdes de morte
negando a pulsdo de vida que o amor exige.

O sangue e as veias aparecem igualmente no poema de Dali, ja citado

anteriormente, revelando o suplicio do Santo em seu martirio:

Las flechas llevaban todas anotadas su temperatura y una pequena
inscripcion grabada en el acero que decia: Invitacion al codgulo de
sangre. En ciertas regiones del cuerpo, las venas aparecian en la
superficie con su azul intenso de tormenta de Patinir, y describian

curvas de una dolorosa voluptuosidad sobre el rosa coral de la piel. 134
(DALI, 1927, p. 53).

As veias sobre a imagem da cabeca de Lorca aparecem em outros desenhos que o
pintor realizou naquele periodo. Da mesma forma, Lorca enviou uma fotografia ao pintor,
sobre a qual o poeta desenhara as veias das maos e a auréola de santo, se autoproclamando

de Sdo Sebastido.

134 Todas as flechas registraram sua temperatura e uma pequena inscri¢do gravada no ago que dizia: Convite
para o coagulo de sangue. Em certas regidoes do corpo, as veias apareceram na superficie com seu intenso
azul-tempestade de Patinir, e descreveram curvas de uma voluptuosidade dolorosa no coral rosa da pele.
NT.
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Figura 24 — Fotografia transformada por Garcia Lorca em uma imagem de Sao
Sebastido, com alusdes a Dali.

Fonte: Federico Garcia Lorca uma Biografia

Federico Garcia Lorca foi comparado por Dali com a figura de Sdo Sebastido,
padroeiro de Cadaqués. O corpo sensualizado do santo ¢ ferido por flechas, referéncia a
autoimola¢do, o que em Lorca pareceria profético. Sobre essa aproximacao da imagem

do santo com o poeta, Salvador Dali escreveria: “parte de la cabeza del santo estd
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ocupada por la mitad de un rostro que me recuerda a alguien muy conocido >’ (DALI,

1974, p. 67). Sem divida uma alusdo ao poeta.

Figura 25 — San Sebastian de Salvador Dali (1927).

Fonte: Federico Garcia Lorca uma Biografia

Sabemos que Federico, em sua infancia, era fascinado pela liturgia e pelos rituais
catdlicos e temas religiosos, onde buscou inspiracdo para produzir alguns de seus
desenhos. Nao foi somente Dali que esbogou Sao Sebastido, o poeta também o fez depois

de ver uma escultura renascentista do santo no Museu Nacional de Escultura em

135 “parte da cabega do santo é ocupada pela metade de um rosto que me lembra de alguém muito

conhecido”. NT.
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Valladoid, em 1926. Foi apenas seis anos depois, ao fazer uma leitura publica da obra
Poeta en Nueva York, que Lorca fez uma pausa para dizer que: “uma das mais belas
posturas do homem ¢ a de Sao Sebastiao” (MAURER, 2005, p 35).

Sao Sebastido, considerado o patrono dos perseguidos foi um centurido romano
que teria se engajado no exército com a finalidade de converter o cora¢ao dos ndo cristaos
e consolar o coragdo dos cristdos enfraquecidos diante das torturas. Era apreciado pelos
imperadores Diocleciano e Maximiano que ignoravam seu cristianismo € o escolheram
para ser capitdo da sua guarda pessoal. O seu comportamento para com os prisioneiros
induziu o imperador a julga-lo como traidor, pois ele estava indo contra a sua funcdo de
oficial da lei. Sebastido preferiu ser condenado a morte a renunciar a fé crista.

Sua execugado tornou-se simbolo iconografico constante: eles tiraram sua roupa, o
amarraram a um tronco e a guarda pretoriana lancou suas flechas sobre ele. Considerado
como morto foi atirado em um rio. Encontrado vivo por alguns cristdos, estes retiram as
flechas de seu corpo e curaram suas feridas. Corajoso, Sdo Sebastido voltou para
questionar o imperador recriminando-o pela crueldade e perseguicdo aos cristdos.
Surpreendido com a audécia, Diocleciano mandou que seu exército o flagelasse até terem
a certeza de sua morte, e que fosse jogado no esgoto publico de Roma. Apos essa tragédia,
0 santo apareceu em um sonho para uma crista revelando onde seu corpo estava: ela o
resgatou, limpou e sepultou de forma digna.

Lorca considerava S@o Sebastido como um “simbolo da poesia”, pois ele
conectava o arco e as flechas ao trabalho de um poeta, que € quem “dispara suas flechas”
em dire¢do a criagdo artistica. No entanto, Sao Sebastido também representa o estado de
vulnerabilidade que Lorca acreditava ser essencial para a criagao poética, sugerindo que,
apesar de sua postura passiva, era inspiragao para o artista. Em uma carta a Dali, o poeta

explica essa ligacdo do santo como signo de criagdo:

“[Sdo Sebastian] usa seu corpo para emprestar a eternidade tudo o que
¢ passageiro, dando forma visivel a uma ideia estética abstrata, assim
como a roda nos dé a ideia consumada de movimento perpétuo. E por
isso que eu 0 amo” (Apud MAURER, 2005, p 48).

Para Lorca, Sao Sebastido ¢ uma metafora poética.
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Figura 26 — San Sebastian de Garcia Lorca

Fonte: Federico Garcia Lorca uma Biografia

Sdo Sebastido ganhou significado homoerdtico, no século XIX, para alguns
artistas contemporaneos da época. Esses, por meio de sua imagem e da sua historia,
identificaram-no a representacao de seus proprios anseios. Paralelos foram tragados entre
a fé e o sofrimento do santo, ¢ a necessidade de viver-se uma homossexualidade velada,
como o santo vivera sua religiosidade. Lorca certamente se identificara com o simbolismo
de Sdo Sebastido, tanto em termos de suas ideias sobre uma dupla identidade. Salvador
Dali, como ja vimos anteriormente, ligou Sdo Sebastido a Lorca, escrevendo que “as
vezes eu acho que ele [Sebastidao] € vocé [Lorca]” ( Apud GIBSON, 1989, p. 216), usando
0 poeta varias vezes como modelo para desenhos de seu santo favorito. Nesse contexto,
a expressao passiva de Sdo Sebastido ¢ a de uma “figura que inspira a paixao sem devolvé-
la” e um “objeto do olhar do amante”. Talvez o significado mais tragico de Sao Sebastido

para Garcia Lorca ndo seja aquele que faz uma declaracdo geral sobre a natureza da
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identidade interior e da homossexualidade, mas sim pela maneira pela qual Sao Sebastido
alcangou o simbolo do amor ndo correspondido.

Nas obras de Salvador Dali encontram-se diversos elementos iconograficos,
simbolos e significados dos mais diversos. Nao se pode esquecer o patriménio afetivo do
autor, seu trauma de identidade e sua pulsdo psicoanalitica, elementos necessarios para
decifrar os diferentes aspectos do quadro. Na verdade como um dos artificios da obra, e
uma das obsessdes mais dominantes — junto a Garcia Lorca e Luis Buifiel — do Salvador
Dali inicial, a putrefacdo dos seres € o que o teria impulsionado a criar La miel es mas
dulce que la sangre. Em Lorca encontramos resquicios deste momento passado ao lado
do pintor de Cadaqués. No quadro de Dali, o corpo feminino ndo tem cabega e a cabeca
de Lorca ndo tem corpo. Talvez se possa ver aqui a presenca de um hermafroditismo. A
exemplo do pintor e do poeta, s6 e incompreendido, ao hermafrodita inicamente lhe resta
o sonho como espago quimérico de realizagdo, como refugio.

Sobre o poema em prosa de Salvador Dali, Garcia Lorca em agosto de 1927

escreveu uma carta ao amigo que dizia:

Tu San Sebastian se opone al mio de carne que muere en todos los
momentos, y asi tiene que ser. [...] Todos tenemos una capacidad de San
Sebastian bajo la murmuracion y la critica. A San Sebastian le dieron
martirio con toda razon y estuvo dentro del orden y la ley de su
momento. Pecaba contra su época... jpero no lo sabia! [...] Ningun
martir lo supo. [...] No los mataron por adorar a su Dios, sino por no
respetar el Dios de los demds "> (GARCIA LORCA, 1957, p. 1019).

Nao podemos duvidar que a iconografia representada pelo santo quase nu e seu
sofrimento inspirou profundamente Federico Garcia Lorca a criar o personagem Desnudo
Rojo da obra El Publico. Ambos sentem o imprescindivel sacrificio em nome da verdade
superior, em nome do amor, aproximando-os da provac¢do sofrida por Cristo:
“DESNUDO: Padre mio, perdénalos, que no saben lo que se hacen.” ¥’ (GARCIA
LORCA, 1998, p.170).

136 Seu Sdo Sebastido se opde a meu de carne que morre o tempo todo, e assim deve ser. [...] Todos nos
temos uma capacidade de Sao Sebastido sob o murmurio e a critica. Sdo Sebastido foi martirizado com
toda a razdo e estava dentro da ordem e da lei do seu momento. Ele estava pecando contra o seu tempo...
mas ele ndo sabia! [...] nenhum martir o soube. [...] Eles ndo foram mortos por adorarem o seu Deus, mas
por ndo respeitarem o Deus dos outros. NT.

137 DESNUDO: Meu Pai, perdoa-lhes, eles ndo sabem o que estdo fazendo. NT.
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CAPITULO 4
EN LO OSCURO HAY RAMAS SUAVES...

“Muchas veces mi corazon salta sobre el cuerpo
v ama a las estrellas y a las flores,

pero en seguida la sensualidad

me envuelve con su luz roja.

Cuando terminara mi calvario carnal!”

Federico Garcia Lorca
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4.1 Eros metamorfoseado

O amor que Federico Garcia Lorca descreve em suas obras ndo ¢ facil de ser
alcancado, ¢ um amor real, carnal ¢ humano, que revela assim um inegavel erotismo. Aos
personagens ¢ atribuido o direito de escolha, mas uma escolha dolorosa em que eles
sempre sairdo perdendo, ceifando assim, toda possibilidade de realizagao erdtica.

Os personagens do andaluz dialogam entre si: 0 amor, o erotismo e o desejo que
existem dentro deles estao destinados aqueles eleitos pelo coragao, mas o corpo ¢ posse
de outros. Em E! Publico, temos o Director, Henrique, casado com Elena e que por medo
ndo tem coragem de assumir sua paixao pelo Hombrel, Gonzalo. O personagem nao se

permite viver esse amor, e sofre:

DIRECTOR: (Al Hombre 1.°) No me abraces, Gonzalo. Tu amor vive
solo en presencia de testigos. ;No me has besado lo bastante en la
ruina? Desprecio tu elegancia y tu teatro ** (GARCIA LORCA, 1998,
p. 157).

Em Yerma, seu amor ¢ direcionado a um terceiro personagem e nao ao marido.
Ela aceita o casamento de interesse determinado pelo pai, fato que a condena a
infelicidade e a impede de viver a plenitude de seu amor e erotismo. Em uma de suas

conversas com a Velha paga ela deixa clara sua situagao:

VIEJA: Oye. /A ti te gusta tu marido?

YERMA: ;Como?

VIEJA: ;Que si lo quieres? ;Si deseas estar con él?

YERMA: No sé.

VIEJA: ;No tiemblas cuando se acerca a ti? ;No te da asi como un
suernio cuando acerca sus labios? Dime.

YERMA: No. No lo he sentido nunca.

VIEJA: ;Nunca? ;Ni cuando has bailado?

YERMA: (Recordando) Quiza... Una vez... Victor...

VIEJA: Sigue.

YERMA: Me cogio de la cintura y no pude decirle nada porque no
podia hablar. Otra vez el mismo Victor, teniendo yo catorce arnios (él
era un zagalon), me cogio en sus brazos para saltar una acequia y me
entro un temblorque me sonaron los dientes. Pero es que yo he sido
vergonzosa.

133 DIRETOR: (Para o homem I.) Ndo me abrace, Gonzalo. Seu amor vive apenas na presenca de
testemunhas. Vocé nao me beijou o suficiente na ruina? Eu desprezo sua elegancia e seu teatro. NT.
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VIEJA: Y con tu marido...

YERMA: Mi marido es outra cosa. Me lo dio mi padre y yo lo acepté.
Con alegria. Esta es la pura verdade *(GARCIA LORCA, 1957, p.
1289).

Sem sentir nenhuma pulsdo erdtica ela fatalmente se sente culpada por sua
esterilidade, até compreender que ele também ¢ um homem estéril por ndo ama-la e, em
consequéncia nao conseguir despertar nela o desejo.

Os pensamentos de Yerma giram em torno do seu passado, fazendo-a refletir em
como poderia ter sido diferente se tivesse casado com Victor. A poesia de Garcia Lorca
transforma-se em cena, a frustracdo e a angustia causada por uma pulsdo erdtica ndo

realizada ganha corpo, gesto, olhar e fala. Gibson diz:

[...] O teatro de Federico Garcia Lorca é fundamentalmente poético ndo

s6 porque valoriza o texto escrito, mas também em cena, durante o
espetaculo, a poesia parece emanar viva nos corpos representados
dando énfase aos conflitos que serdo apresentados (GIBSON, 1989, p.
254).

Na obra Assim que se passem cinco anos o personagem do Jovem ama sua noiva
com um amor platonico. Esta ndo o ama. Toda sua atencao ¢ voltada para o prazer fisico
que lhe € proporcionado pelo jogador de rugby, com quem se encontra as escondidas, e
com quem realiza sua pulsdo erdtica. De todos os personagens de Garcia Lorca, o Jovem
de Asi que pasen cinco arios é o que encarna de forma mais pungente as consequéncias
de um amor contemporizado. Estéril, da mesma forma que os personagens Yerma e Juan,

sonha com o filho que nunca chegara e que nunca tera coragem de fazer. Ele espera cinco

139 VELHA: Ouve: gostas de teu marido?

YERMA: Como?

VELHA: Gostas dele? Desejas dar-te a ele?

YERMA: Nio sei.

VELHA: Nao tremes, quando se acerca de ti? Nao te da assim como um sono, quando acerca seus labios?
Dize-me.

YERMA: Nao. Nunca o senti.

VELHA: Nunca? Nem quando bailavas...?

YERMA: (Recordando) — Talvez... um dia... Victor...

VELHA: Continua.

YERMA: Tomou-me pela cintura e ndo lhe pude dizer nada, porque ndo podia falar. De outra vez, o mesmo
Victor, quando eu tinha quatorze anos (ele era um pastor e tanto), tomou-me nos bragos para saltar um rego
d’agua, e deu-me um tremor que até se me ouviam bater os dentes. Mas € porque eu era acanhada.
VELHA: E com teu marido?

YERMA: Com meu marido ¢ outra coisa. Foi-me dado por meu pai e eu o aceitei. Com alegria. Esta é a
pura verdade. NT.
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anos, pela noiva ideal, que lhe daria um herdeiro. Em sua fixacdo pela figura da Noiva,
rejeita a personagem da Datilografa, sem perceber que esta ¢ a mulher da sua vida, a tinica
que seria capaz de provocar nele uma eroticidade efetiva e lhe possibilitaria gerar um
filho. Nesta obra, Lorca pde em cena um Manequim, representacao arquétipa de uma
noiva, mas com quem o Jovem ndo quer falar.

Colocado em cena de forma surreal, 0 manequim aparece vestido de noiva, o que
cria uma atmosfera excitante. A personagem-manequim se manifesta, aproximando-se do
fantastico no ponto em que a razao humana se choca com a emog¢ao. Em sua fala “Las
fuentes de leche blanca mojan mis sedas de angustia”"*® (GARCIA LORCA, 1957, p.
1102), aparece o desejo materno de aleitar um filho. A rubrica indica que “dos seios
escorre o leite que molha seu vestido”. Uma atmosfera onirica se cria pela palavra e pela
cena e se une ao desejo paterno do personagem ‘real’. De acordo com Jean Chevalier, o

Manequim:

[...] € um dos simbolos da identidade, identificagdo do homem com uma
matéria perecivel, com uma sociedade, com uma pessoa; a identificagdo
com um desejo pervertido, a identificagio com um erro. E assimilar um
ser a sua imagem (CHEVALIER et GHEERBRANDT, 2015, p. 587)

O Jovem, cego pela paixdo vé na Manequim a imagem refletida da Noiva que o
abandona. Enquanto reflexo a personagem ndo dispde de vida e, em consequéncia, a
maternidade € apenas mais um devaneio que atingira o Jovem.

A pulsao erdtica do Jovem nao € destinada ao prazer mas a procriacao, assim como
em Yerma. Ambos sdo estéreis ndo porque sdo incapazes de gerarem uma vida, mas pela
incapacidade de encontrar suas verdadeiras identidades, de se afirmarem no seio do
mundo que os cerca. A realizacdo da pulsdo erdtica € negada a esses personagens,
afirmando os dizeres de Bataille: “que o erotismo se define pela independéncia entre o
gozo erdtico e a reproducdo como fim, o sentido fundamental da reprodug@o ndo deixa de
ser a chave do erotismo” (BATAILLE, 2017, p. 36). A reprodugdo seria para os dois
personagens uma forma de realizagdo erotica, pois que eles ndo a encontram apenas na

unido com o outro €, ndo buscam o prazer como realizacdo ou como fim em si mesmo.

140 Ag fontes de leite branco molham minhas sedas de anguistia. NT.
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As obras entrelacam as palavras dentro da prépria natureza do discurso,
provocando uma relacdo estreita com a multiplicidade das linguagens tematicas
encontradas no poeta. Garcia Lorca, consciente de sua homossexualidade e do carinho
que sempre experimentou pelas criancas, ao abordar a incapacidade de gerar dos
personagens, poderia estar se remetendo a sua propria ‘esterilidade’. E possivel ver
indicios desse tema até mesmo em suas poesias como no soneto “Adan” (1929), escrito

em Nova York.

ADAN
[..]

Adan sueria en la fiebre de la arcilla
un nifio que se acerca galopando
por el doble latir de su mejilla."*
(GARCIA LORCA, 1957, p. 311).

Se a primeira vista o poeta parece evocar o nascimento de Eva, ao nascer da
costela de Adao, imediatamente a palavra “nizio ” nos aponta uma outra dire¢cdo. Nao ¢ a
mulher que Addn deseja, mas o filho. Na ultima estrofe Garcia Lorca faz uma revelagao

inesperada:

Pero otro Adan oscuro esta sofiando
neutra luna de piedra sin semilla

donde el niiio de luz se ira quemando
(GARCIA LORCA, 1957, p. 311).

142

De acordo com Ian Gibson, o emprego do termo “oscuro ” nesse contexto antecipa
o conjunto de sonetos da obra Sonetos del amor oscuro. Mas nos versos acima o “otro
Adan” quem sabe o duplo do poeta, sabe que “el nirio de luz se ira quemando” porque €
“piedra sin semilla”.

A esterilidade, como tema, estabelece uma mera possibilidade dentro da estrutura
dramaética na obra lorquiana. Em Yerma, o tema funciona como ponto de partida e fio

condutor do enredo. Mas, a causa dessa esterilidade, ndo fica clara. Nao se sabe se Yerma

141 Addo: Addo sonha com a febre de argila/uma crianga se aproxima a galope/ pelo duplo tremer de suas
faces. NT.

142 Mas outro Addo obscuro estd sonhando/ neutra lua de pedra sem semente/ onde o menino de luz se ira
queimando. NT.
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¢ uma mulher estéril ou se ¢ Juan, signo de uma sociedade repressora, quem lhe nega a

possibilidade da maternidade. Segundo Garcia Lorca:

[...]Yerma, cuerpo de tragedia tipica que yo he vestido con ropajes
modernos es, sobre todas las cosas, la imagen de la fecundidad
castigada a la esterilidad. Un alma en la que se cebo el Destino,
senialandola para victima de lo infecundo. Y es de ahi, del contraste de
lo estéril y lo vivificante, de donde extraigo el perfil tragico de la
obra'* (Apud RODRIGO, 2004, p. 273).

As personagens, vivendo dentro de padrdes estritos de comportamento moral,
acreditam que um filho deve ser o fruto de um matriménio solido. No entanto, ¢ preciso
mais do que isso para satisfazer os desejos internos desses personagens. Ambos precisam
acionar o motor da paixdo e do amor e se realizarem por meio de um erotismo saudavel,
sem isso, como afirma Irley Machado: “A busca incessante por esses sentimentos ¢ uma
busca infrutifera e a Gnica constante encontrada nessas obras ¢ a angustia, mas o que
permanece como nota final ¢ a realidade da morte” (MACHADO, 2015, p. 231).

Em Bodas de Sangre, ha um Noivo apaixonado, ¢ uma Noiva que esconde um
amor reprimido pelo ex-namorado Leonardo. Esse a visita durante a noite, com apenas a
lua por testemunha. Ha uma estreita semelhanga entre as personagens que ndo possuem
nome, apenas func¢des e/ou papéis sociais: a Noiva em Bodas de Sangre ¢ o Noivo em

Asi que pasen cinco arios. Ela sofre e por meio de sua fala demonstra toda sua volupia:

NOVIA: jPorque yo me fui con el otro, me fui! (Con angustia) Ti
también te hubieras ido. Yo era una mujer quemada, llena de llagas por
dentro y por fuera, y tu hijo era un poquito de agua de la que yo
esperaba hijos, tierra, salud; pero el otro era un rio oscuro, lleno de
ramas, que acercaba a mi el rumor de sus juncos y su cantar entre
dientes. Y yo corria con tu hijo que era como un nifiito de agua, frio, y
el otro me mandaba cientos de pdjaros que me impedian el andar y que
dejaban escarcha sobre mis heridas de pobre mujer marchita, de
muchacha acariciada por el fuego. Yo no queria, joyelo bien!; yo no
queria, joyelo bien!. Yo no queria. [Tu hijo era mi fin y yo no lo he
engariado, pero el brazo del otro me arrastré como un golpe de mar,
como la cabezada de un mulo, y me hubiera arrastrado siempre,
siempre, siempre, siempre, aunque hubiera sido vieja y todos los hijos

143 Yerma, corpo da tragédia tipica que vesti com roupas modernas, é acima de todas as coisas, a imagem
da fertilidade castigada pela esterilidade. Uma alma em que o destino se aferrou, apontando-a como vitima
do infecundo. E ¢ dai, do contraste do estéril e do vivificante, que eu extraio o perfil tragico da obra. NT.
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de tu hijo me hubiesen agarrado de los cabellos! " (GARCIA
LORCA, 1957, p. 1176)

Abrasada pelas chamas da paixao, a Noiva era uma mulher de fogo. Leonardo era
um mar revolto, o unico capaz de realizar seus desejos mais ocultos. “Sdo das aguas
tulmutuosas que resultam as agdes erdticas” (BATAILLE, 2017, p. 45). Aqui, encontra-
se a forga vital de um erotismo que tem sua raiz cravada na natureza, um erotismo que

conduzira os personagens ao destino fatal. O personagem Leonardo sabe quando diz: “Se

abrasa lumbre con lumbre. La misma llama pequeiia mata dos espigas juntas’'®

(GARCIA LORCA, 1957, p. 1170).
O fogo, imagem recorrente ¢ justificadora da paixdo € presenga marcante nas
obras de Garcia Lorca. Veja a seguir exemplos desse elemento que acaricia e consome 0s

personagens nas obras citadas acima:

El Publico:

DAMA 4.¢ (Asomandose a los arcos.) Estan representando otra vez la
escena del sepulcro. Ahora es seguro que el fuego romperda las puertas,
porque cuando yo lo vi, hace un momento, ya los guardianes tenian las
manos achicharradas y no lo podian contener "*(GARCIA LORCA,
1998, p. 172).

Yerma:

YERMA: Lo tendré porque lo tengo que tener. O no entiendo el mundo.
A veces, cuando ya estoy segura de que jamads, jamas...me sube como
una oleada de fuego por los pies y se me quedan vacias todas las cosas,
y los hombres que andan por la calle y los toros y las piedras me parecen
como cosas de algodon. Y me pregunto: ;Para qué estaran ahi
puestos?'¥’ (GARCIA LORCA, 1957, p. 1328).

144 Porque eu fui com o outro, eu fui! (Com angustia) Vocé também teria ido. Eu era uma mulher ferida
pelo fogo, cheia de chagas por dentro e por fora, e seu filho era um pouquinho de agua, de quem eu esperava
filhos, terra, satide; mas o outro era um rio escuro, cheio de ramagens, que aproximava de mim o sussurro
dos juncos e um murmurio abafado. E eu corria com seu filho que era como um fiozinho de 4gua fria, € o
outro me mandava centenas de passaros que me impediam de andar e derramavam orvalho nas minhas
chagas de mulher fraca e abatida, de moga acariciada pelo fogo. Eu ndo queria, ouviu bem? Eu ndo queria!
Seu filho era o meu fim, e eu ndo o trai, mas o brago do outro me arrastou como a correnteza do mar, como
um coice, e teria me arrastado sempre, sempre, sempre, sempre, mesmo que eu fosse velha e todos os filhos
do seu filho me agarrassem pelos cabelos! NT.

145 Fogo com fogo se abrasa. A mesma chama pequena queima dois juncos unidos. NT.

146 DAMA 4: (Aparecendo nos arcos) Estio representando outra vez a cena do sepulcro. Agora com certeza
o fogo destruira as portas, porque agora ha pouco quando vi, os guardides ja tinham as maos chamuscadas
e ndo podiam conter as chamas. NT.

147 YERMA: Hei de té-lo, por for¢a. Ou ndo entendo o mundo. As vezes, quando ja estou certa de que
nunca, nunca... Sobe-me como uma onda de fogo pelos pés, e ficam vazias, para mim, todas as coisas, ¢
os homens que andam pela rua, e os touros e as pedras me parecem assim como coisas de algodao. E
pergunto a mim mesma para que estarao postos ali? NT.
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Asi que pasen cinco anos:

JOVEN (con fuerza): No influye lo mds minimo en mi cardcter. Soy yo.
Pero tii no puedes comprender que se espere a una mujer cinco anos,
colmado y quemado por el amor que crece cada dia'*® (GARCIA
LORCA, 1957, 1071).

Bodas de Sangre:

NOIVA: Estas manos que son tuyas, pero que al verte quisieran
quebrar las ramas azules y el murmullo de tus venas.jTe quiero! [Te
quiero! jAparta! Que si matarte pudiera, te pondria una mortaja con
los filos de violetas. [Ay, qué lamento, qué fuego me sube por la
cabeza! ¥

(GARCIA LORCA, 1957, p. 1168).

Esse fogo € o signo da intensidade erdtica das personagens. Garcia Lorca era um
poeta da imagem. Ele a transporta para o texto estimulando o significado semiotico da
coisa escrita. Para ele, a satisfagdo do amor e do desejo ndo se configurava como um
grande enigma. O que acompanha esse sentimento € a chave para a comprensdao do
erotismo: o amor vem constantemente perseguido pela morte, e ocorre de forma violenta
e misteriosa. O tema da morte, sempre presente em sua obra, ¢ acompanhado pelo tempo,
consequéncia inevitavel da vida. A morte nao ¢ considerada por Garcia Lorca como uma
passagem, e sim como uma parede, que esconde esperanca ¢ libertagdo desta angustia que
existe cravada dentro de seus personagens.

Georges Bataille faz uma relagdo interessante do erotismo com a morte, ele

sustenta sua teoria de que somos:

[...] seres descontinuos, individuos que morrem isoladamente numa
aventura ininteligivel, mas temos a nostalgia da continuidade perdida.
Suportamos mal a situa¢do que nos prende a individualidade fortuita, a
individualidade perecivel que somos” (BATAILLE, 2017, p.107).

O erotismo € o caminho que destréi o limite que nos faz seres descontinuos,
limitados, em dire¢do a continuidade, a limitacdo, que, de certa forma, € a propria morte.
Em El Publico, a morte se manifesta pela incapacidade de oferecer e receber amor.

O Hombre I prefere a morte do que viver uma vida em que seus sentimentos precisem

148 JOVEM (com forga): Isso ndo faz a menor diferenga. Eu sou eu. Mas vocé ndo consegue compreender
que se espere uma mulher durante cinco anos, possuido e queimado pelo amor que cresce a cada dia. NT.
149 NOIVA: As minhas mios, que sdo suas, mas, podendo, quebrariam os ramos azuis das veias que
murmuram nos seus bragos. Eu o amo, sim! V4 embora! Ah, se eu pudesse mata-lo, lhe faria uma mortalha
com franjas de violetas. Ai, que lamento, que fogo me sobe pela cabega! NT.
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ser enclausurados, uma vida usando mascaras e escondendo toda sua pulsdo erotica. Essa
foi sua grande escolha, no final da obra sua mae o recebe morto pelos pescadores em
forma de peixe lua: (...) Los pescadores me llevaron esta mariana un enorme pez luna,
palido, descompuesto, y me gritaron: Aqui tienes a tu hijo”’ (GARCIA LORCA, 1998,
p.187).

Em Asi que pasen cinco arios, o tempo corre em dire¢do a morte, e esta ¢ a tematica
da obra, expressa, poeticamente, no angustiado sentimento do protagonista: aquele que
ndo quer morrer, que ndo quer aceitar a morte como parte inerente da vida. H4 uma
realidade pressentida, uma situagdo espiritual que antecipa o conhecimento de quem sabe
exatamente em que dia e a que hora vai morrer. No primeiro ato da obra, de forma lirica,
dramatica e surreal a morte ja se instaura. O Menino e a Gata sdo dois personagens que
mostram os estragos da morte frente a alegria da infancia. Apesar de viver no momento
da representagdo, o Menino ¢ a Gata estdo mortos ¢ dividem um tempo de morte. O
menino grita: “Yo no quiero que me entierren. Agremanes y vidrios adornan mi caja;
pero es mejor que me duerma entre los juncos del agua. Yo no quiero que me entierren.
iVamos pronto!” ' (GARCIA LORCA, 1957, p. 1065). De acordo com Maria Estela

Harretche:

El grito nos llega desde un tempo de muerte, pero, paradojicamente,
expresando un deseo de vivir, a diferencia de lo anteriormente senialado
con respecto al Joven, el Viejo y los Amigos, quienes comparten un
tempo de muerte porque no quieren realmente vivir sino que prefieren
esperar, recordar, correr o volver al passado. (HARRETCHE, 2000,
p. 144).

O Menino quer viver, mas esta morto, embora nele permaneca o que se tem de
mais vivo: o desejo de viver.

No ultimo ato da peca, os trés jogadores trazem a morte, confirmando assim o que
Harretche diz, “El azar es el que determina nuestra vida y, también, nuestra muerte”'?
(HARRETCHE, 2000, p.147). A realidade que se mostra nessa obra ndo ¢ univoca, mas

multipla. Todos os recursos para afastar a morte sdo mostrados numa simultaneidade de

130 (...) Os pescadores me trouxeram esta manha um enorme peixe lua, palido, decomposto, € gritaram: Aqui
estd o seu filho. NT.

131 Eu ndo quero que me enterrem. Fitas e brilhantes adornam meu caixdo; mas é melhor ir dormir entre os
juncos da agua. Eu ndo quero que me enterrem. Vamos logo! NT.

1520 acaso ¢ o que determina a nossa vida e também a nossa morte. NT.
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planos, possibilidades, tentativas e frustragdes, como afirma Irley Machado: “O tempo
cronoldégico ndo importa, o que importa ¢ mostrar a qualidade simbdlica do tempo”
(MACHADO, 2016, p. 329). Ha na obra um tempo de vida e um tempo de morte.

Os personagens da obra: Jovem, Datilografa e o Manequim lutam para alcangar
seus desejos de realizacdo no amor e a conclusdo a que se chega ¢ que amar ¢ viver. A
obra finaliza com a morte fisica do protagonista, que, no entanto, descobre que nunca
vivera, que estivera morto, pois nunca amara. Para Garcia Lorca a vida e o amor ficam
para tras como os desejos frustrados, € a morte € uma forma de libertagao da angustia que
persegue seus personagens.

A morte em Bodas de Sangre assume um carater ¢ uma grande forca poética. No
terceiro ato da obra o surrealismo se faz presente, por meio da personagem simbolica da
Mendiga, que incarna a morte ¢ conduz o Noivo ao encontro dos amantes. Além da
Mendiga existe uma Lua cheia, voluptuosa e desejosa de sangue cujo objetivo € iluminar
o caminho do Noivo e propiciar o encontro fatal. A obsessao pela morte se traduz em uma
das falas da Mendiga: “Ilumina el chaleco y aparta los botones, que después las navajas
ya saben el camino”'>3 (GARCIA LORCA, 1957, p. 1159). Nessa obra, em E! Publico e
também em Asi que pasen cinco anos, Lorca quebra com o realismo e deixa aflorar a
fantasia poética em toda a sua exuberancia colocando em cena seres surreais €
emblematicos.

A morte impede a realizacdo amorosa dos personagens lorquianos. Irley Machado

afirma:

Na obra de Lorca, suas heroinas, ao se rebelarem, ao tentarem
estabelecer suas proprias normas de conduta, desencadeiam uma
tragédia em que nao ha possibilidade de acomodagao ou reconciliagao:
seus destinos cumprir-se-do inexoravelmente. Sem a possibilidade de
reconciliacdo permitida pelo pensamento religioso grego, as heroinas
de Lorca, restard apenas espiar uma culpa que se caracteriza pela
propria morte ou pela morte dos que lhe sdo proximos. Sao personagens
que movidas por uma condi¢do dolorosa, tentam se opor a uma tradi¢do
castradora e, vivem um conflito ontologico, denunciando uma
inquietude que perpassa questdes de sangue e sentimento.
(MACHADO, 2008).

153 [lumine a jaqueta e separe os botdes, que depois as navalhas ji sabem o caminho. NT.
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De acordo com Irley Machado, falar de amor e de erotismo na dramaturgia de
Federico de Garcia Lorca exige, pois, um alargar de nosso pensamento, para entender este

erotismo num sentido mais universal do que ele ¢ naturalmente visto. Ela continua:

Toda a obra de Lorca é altamente sinestésica. Ela toca nossos sentidos,
e nos faz descobrir a pulsao erdtica sem a qual a vida seria impossivel.
As associagoes de ideias sdo ricas e as metaforas bem incorporadas,
como se 0 poeta nos descrevesse uma paisagem de cheiros e sabores
elementares, penetrantes ¢ perturbadores. E nesta paisagem que se
manifesta seu conteudo erotico, que vai além do sexual e encontra-se
ligado as sensagdes que sentimos quando estamos em contato com
nossa natureza mais profunda (MACHADO, 2007, p. 105)

4.2 Eros: fonte de violéncia

Federico Garcia Lorca em El Publico defende uma liberdade generosa no seio de
um mundo corrompido, uma liberdade que se configura em alma e utiliza o amor e o
erotismo para sintetizar e contrapor o permitido do proibido. O efeito erdtico advém da
unido desses dois termos “permitido/proibido” e da superacdo de toda angustia e
apreensdo que eles provocam. Para Garcia Lorca, os amores existentes no mundo se
embaragam e se cruzam tragando caminhos entre o permitido e proibido. O erotismo
nasce a partir de uma inesperada paixdo de um ser pelo outro e at¢ mesmo de uma
sexualidade transformada em tabu em uma sociedade.

Para Octavio Paz o ser humano esta a todo o momento em busca do amor no outro,
e essa procura se justifica pelo tormento que a solidao provoca. Para ele, “O amor ¢ uma
flor sangrenta e ¢ também um talisma: a vulnerabilidade dos amantes os protege” (PAZ,
1994, p. 26). A consequéncia de um amor que atravessa o corpo e habita a alma podem
ser prazerosas e/ou tragicas. A flor pode bem representar a simbologia da unido do amor
com o erotismo, pois para Octavio, “o erotismo ¢ o talo, € o amor, a flor. E o fruto? Os
frutos do amor sdo intangiveis. Este ¢ um dos seus enigmas” (PAZ, 1994, p. 48).

Um dos principais objetivos do teatro de Garcia Lorca é mostrar a forca desse
sentimento. Isso aparece constantemente em sua obra dramitica € em sua poesia. A
importancia dada ao sentimento de amor coincide com a de autores como Shakespeare,
Goethe, Dumas e inimeros outros poetas, romancistas e dramaturgos. O poeta granadino,

deliberadamente, evita toda a ficcdo e, para demonstrar a natureza acidental do amor,
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toma como paradigma em E/ Publico o tema espinhoso do amor homossexual. No texto,
pesadelo e sonho se juntam numa atmosfera que transcende o real.

Para Lorca, o amor ¢ um fenomeno motivado por fatores estranhos a vontade do
individuo: "Y si yo le digo que el personaje principal de todo fue una flor venenosa, ;qué
pensaria usted?”'>* (GARCIA LORCA, 1998, p. 123). A flor venenosa que enfeitica os
personagens de Shakespeare, em Sonho de uma noite de verdo, reaparece na pergunta de
um personagem lorquiano, como para lembrar e refor¢ar a impossibilidade de fugir ao

doce veneno que o amor representa. E o personagem do Prestidigitador que lembra:

Si hubieran empleado «la flor de Diana» que la angustia de
Shakespeare utilizo de manera ironica en el Sueiio de una noche de
verano, es probable que la representacion habria terminado con éxito.
Si el amor es pura casualidad y Titania, reina de los silfos, se enamora
de un asno, nada de particular tendria que, por el mismo
procedimiento, Gonzalo bebiera en el music-hall con un muchacho
[vestido de] blanco sentado en las rodillas "5 (GARCIA LORCA, 1998,
p. 182).

Para o poeta, o amor pode se manifestar em todos os niveis com a mesma

intensidade. Veja o que Garcia Lorca diz aos homens sobre o amor:

Diz o poeta aos homens que o amor nasce com a mesma intensidade em
todos os planos da vida, que a folha levada pelo vento tem o mesmo
ritmo que a estrela distante, que as palavras murmuradas pela fonte na
sombra, sdo repetidas com 0 mesmo tom pelo mar. (GARCIA LORCA,
2009, p. 06).

Por outro lado, a presenca da flor no texto serve para anunciar a presenga de um
amor envenenado pela sociedade, um amor proibido diante de uma moral burguesa
tradicional, um amor condenado que pode conduzir a morte. O poeta ao referir-se a flor
que envenena serve-se de uma metafora, como faz Shakespeare em Romeo e Julieta. E da

flor mortal que ¢ extraida a po¢do que conduz Romeu a morte.

154 E se eu disser a ele que o personagem principal de tudo era uma flor venenosa, o que vocé pensaria?
NT.

155 PRESTIDIGITADOR: Se eles tivessem empregado "a flor de Diana" que a angustia de Shakespeare
usava de maneira irbnica em Sonho de uma Noite de Verao, € provavel que o espetaculo tivesse terminado
com sucesso. Se 0 amor € puro acaso e Titania, rainha dos elfos, se apaixona por um asno, nada de particular
teria se, pelo mesmo procedimento, Gonzalo bebesse em um music-ball com um jovem [vestido de] branco
sentado nos joelhos. NT.
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No amor ndo ¢ significativo pertencer a um sexo ou possuir uma op¢ao sexual. O
essencial ¢ sermos humanos e abertos a magia deste sentimento que elimina diferencas.
Em E! Publico, Garcia Lorca compara o amor de Gonzalo, por alguém do mesmo sexo,
como uma alusdao ao amor da fada Titania da obra de Shakespeare, que enfeiticada pela
flor se apaixona por um asno. Nao importa se pertencemos ao mundo animal, vegetal ou
mineral. Como diz o personagem Estudiante I: "Romeo puede ser un ave y Julieta puede
ser una piedra. Romeo puede ser un grano de sal y Julieta puede ser un mapa"*>®
(GARCIA LORCA, 1998, p. 169).

Ha nessa comparagdo um erotismo latente que confirma os dizeres de Octavio
Paz: “o erotismo ¢ o reflexo do olhar humano no espelho da natureza” (PAZ, 1994, p. 31).
Seria uma transfiguragdo dos instintos humanos mais profundos, que utilizam a
imagina¢do como caminho para atingir as formas eternas do prazer.

A teoria do amor em E/ Publico se prende a uma tradi¢do poética. Como cita Irley

Machado:

L art d’aimer suppose infailliblement un amour de l’art, celui qui passe
a travers une littérature qui va de Sapho et d’Orphée aux troubadours,
du pétrarquisme au romantisme, portant en elle son cortége de couples
mythiques, Orphée et Eurydice, Enée et Didon, Tristan et Iseut, Héloise
et Abélard, Roméo et Juliette, Rodrigue et Chimene, et tous ceux qui
peuvent dire, unis en un seul corps, comme le poete lyrique Paul
Eluard: « Et je ne sais plus, tant je t’aime/ Lequel de nous deux est
absent » 7 (MACHADO, 2018).

Desde a obra EIl Maleficio de la Mariposa, os amantes lorquianos sao herdeiros
da filosofia ocidental sobre o amor. Sentimento marcado pela alegria e pela dor. No
prélogo de El Maleficio, o poeta advertia: “;Y es que la Muerte se disfraza de Amor!*>®
(GARCIA LORCA, 2009, p. 06), no texto, o personagem Curianita pressente a presenga
de um amor destruidor que o ameaga: “Si de ella te enamoras, jay de ti!, moriras ’**°

(GARCIA LORCA, 2009, p. 38). O amor pode conduzir a morte: seu poder aniquilador

156 Romeo pode ser um passaro e Julieta pode ser uma pedra. Romeo pode ser um grio de sal e Julieta pode
ser um mapa. NT.

157 A arte de amar supde um amor pela arte. Aquele que passa por meio da literatura que vai de Sapho a
Orfeu e aos trovadores, do petrarquismo ao romantismo, carregando nela seu cortejo de casais miticos,
Orfeu e Euridice, Enée e Didon, Tristdo e Isolda, Heloise e Abelard, Romeu e Julieta, Rodrigo e Celiméne,
e todos aqueles que se podem declarar unidos em um s6 corpo, como o poeta lirico Paul Eluard: “Eu nio
sei mais, tanto te amo/ Qual de nds dois é ausente.” NT.

158 E ¢ que a morte ¢ disfargada de amor! NT.

159 Se vocé se apaixonar, ai de vocé! Vocé vai morrer. NT.
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produz vitimas que se transformam em personagens no teatro de Garcia Lorca, seres
impedidos de amar, infelizes e solitarios. Sao os mesmos sentimentos que invadem sua
poesia. O poeta Vicente Aleixandre define a poesia de Lorca nos seguintes termos:
“Prodigio de pasion, de entusiasmo, de felicidad, de tormento, puro y ardiente
monumento al amor, en que la primera materia es ya la carne, el corazon, el alma del
poeta en trance de destruccion”*®° (Apud GIBSON, 2016, p. 23).

Para Georges Bataille, o erotismo ¢ parte integrante da vida e da morte. O tedrico
afirma: “Do erotismo, ¢ possivel dizer que ¢ a aprovagdo da vida até na morte.
Propriamente falando, nao ¢ uma definicdo, mas penso que essa formula da o sentido do
erotismo melhor do que qualquer outra” (BATAILLE, 2017, p. 35). Em Federico Garcia
Lorca, o erotismo ¢ a presenca da morte dentro da vida.

A realidade do amor mostrada em El Publico exige uma entrega absoluta,
sacrificio e sublimagdo. Para o poeta, mesmo se o amor pode parecer acidental, ele nao ¢
involuntario, mas necessita de for¢a e vontade para transcender: € preciso dar a vida por
amor. Trés sdo os personagens que realmente experimentam esse sentimento: o Desnudo
Rojo, o Director e o Hombre 1. Trés seres de ficcdo que se resumem a apenas um, tanto
a poténcia de uma relagdo interdita os aniquila. Com essas figuras dramaticas, Garcia
Lorca constroi uma histéria amorosa, em dimensdes sobrepostas: a literaria, expressa
através de Julieta, estraida da obra de Shakespeare e a transcendente, representada pelo
Desnudo Rojo, coroado com uma coroa de espinhos azuis, representante de um amor
universal que sempre sera traido e negado.

A relagdo dos personagens acima citados se estabelece na obra por meio de
simbolos ligados ao sentimento amoroso, como o canto do rouxinol, um dos simbolos
emblematicos do amor em Federico. Jean Chavalier define o rouxinol como um “passaro,
que ¢ para todos os poetas o cantor do amor, responsavel por mostrar, de modo
impressionante, em todos os sentimentos que suscita, o intimo lago entre o amor e a
morte” (CHEVALIER et GHEERBRANDT, 2015, p. 791). A melancolia de seu canto
indica que a felicidade que ele evoca € fragil. Chevalier faz um paralelo entre o rouxinol

e a cotovia e cita a obra Romeu e Julieta como exemplo:

160 prodigio de paixdo, entusiasmo, felicidade, tormento, puro e ardente monumento ao amor, em que a
primeira matéria € a carne, o coragdo, a alma do poeta em processo de destrui¢ao. NT.
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Na famosa cena 5 do 3° ato de Romeu e Julieta, o rouxinol € oposto a
cotovia, como cantor do amor na noite que finda a mensageira da aurora
e da separagdo, se os dois amantes escutam o rouxinol, permanecem
unidos, mas expdem-se a morte; se créem na cotovia, salvam suas vidas
mas devem separar-se (CHEVALIER et GHEERBRANDT, 2015, p.
791).

O canto do rouxinol ¢ uma forma de expressao elevada da vida, mas que pode ser
causador da tragica morte por amor. O rouxinol ¢ ouvido em diversos momentos na obra;
quando o traje, ja vazio de Arlequim, procura desesperadamente por seu dono
exclamando: “;Enriqueeeee! jEnriqueeeee...!” (GARCIA LORCA, 1998, p 163), e,
igualmente, quando o personagem Desnudo Rojo se entrega a morte, por amor e
pronuncia: “Todo se ha consumado*** (GARCIA LORCA, 1998, p 172).

Na cena em que se menciona os amores de Romeu e Julieta, o Estudiante 4
declara: “Se amaban con un amor incalculable, aunque yo no lo justifique. Cuando canto
el ruisefior yo no pude contener mis lagrimas "% (GARCIA LORCA, 1998, p 174). No
entanto, a sua can¢ao nao ¢ ouvida. Esse trecho ¢ muito importante para que possamos
entender o verdadeiro significado do rouxinol na obra E/ Publico e até mesmo para
podermos compreender a recriacdo que Garcia Lorca fez da personagem Julieta da obra
de Shakespeare.

No terceiro quadro, Julieta aparece em seu sepulcro de Verona, em toda a obra ¢
0 Gnico momento que o cenario € realista. A personagem acorda em meio a um tumulto
de vozes e ao som de espadas. A rubrica indica que ela porta seios de celuldide, a mostra,
naturalmente, ela ¢ representada por um adolescente, e este ndo poderia ter seios
verdadeiros. Indiferente ao que acontece ao seu redor ela exclama: “A mi no me importan
las discusiones sobre el amor ni el teatro. Yo lo que quiero es amar™® (GARCIA
LORCA, 1998, p 147).

No entanto, nessa relacdo heterossexual, que Lorca tenta recriar da obra de
Shakespeare, o elemento masculino ndo contém um amor auténtico, mas uma falsa
paixao, que € representada pelos personagens Caballos Blancos, que oferecem para ela

um falso amor. Julieta diz: “Ya estoy cansada y me levanto a pedir auxilio para arrojar

161
162

Tudo foi consumado. NT.

Eles se amavam com um amor incalculavel, embora eu nio o justificasse. Quando o rouxinol cantou, eu
nao pude conter minhas lagrimas. NT.

163 Eu ndo me importo com argumentos sobre amor ou teatro. O que eu quero ¢ amar. NT.
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de mi sepulcro a los que teorizan sobre mi corazén " (GARCIA LORCA, 1998, p 147).
Gragas a esse amor, ela volta ao sepulcro e o Hombre 3, temendo a proximidade do canto
do rouxinol tenta seduzi-la: “; El ruisenior, Dios mio! jEl ruiserior!”, mas o que se ouve ¢
a “bocina de un barco” (GARCiA LORCA, 1998, p. 162), nesse caso, podemos
interpretar o falso canto do rouxinol representando os falsos sentimentos do personagem
masculino.

Em Bodas de Sangre, o canto do passaro também aparece para anunciar a chegada
dos corpos dos personagens Leonardo e do Noivo, que por amor a uma mesma mulher
travaram uma luta que pos fim em suas vidas. Em Bodas, o rouxinol derrama seu sangue
no corpo da Noiva marcando-a eternamente pela culpa e condenando-a a viver um amor
irrealizado. A morte abre seu manto e anuncia a chegada dos corpos e da mog¢a marcada

pelo sangue do canto do rouxinol. S3o as meninas fiandeiras que anunciam:

NINA: Sobre la flor del oro traen a los novios del arroyo. Morenito el
uno, morenito el otro. jQué ruisenior de sombra vuela y gime sobre la
flor del oro! (Se va. Queda la escena sola. Aparece la madre con una
vecina. La vecina viene llorando.)'® (GARCIA LORCA, 1957, p.
1174).

Figura 27 — Bodas de Sangre, de Federico Garcia Lorca. Dire¢do Irley Machado, 2006.

Legenda: Momento que a Mort;: abre seu manto e anuncia a chegada dos corpos. Atrizes: Lilian Paiva
(Noiva), Adriana Moreira (Morte) e Simone Passos (Mae).
Foto: Thomaz Harrell, 2006.

164 Eu ja estou cansada e me levanto para pedir ajuda para jogar da minha sepultura aqueles que teorizam

sobre o meu coragdo. NT.

165 MENINA: Por sobre a flor do ouro trazem os mortos do riacho. Moreninho é um, moreninho é o outro.
Que rouxinol sombrio voa e geme sobre a flor de ouro! (Sai. O palco fica vazio. Aparece a Mae com uma
vizinha. A vizinha vem chorando.) NT.
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O conto O Rouxinol e a Rosa de Oscar Wilde exemplifica bem a simbologia desse
passaro. O conto narra a histéria de uma jovem que s6 aceita dangar com o cavaleiro se
ele lhe trouxer uma rosa vermelha. O rapaz encarrega o rouxinol de encontrar a flor. Esse,
percorre todos os jardins encontrando em sua busca somente rosas brancas. Em sua
missdo para auxiliar na realizagdo do amor do jovem, a inica solu¢do que encontra ¢ ferir-
se até a morte e usar seu proprio sangue para colorir a rosa. Esse conto nos envia a vida
do poeta, considerado na Espanha o “Rouxinol de Andaluzia”: seu canto era e foi um
canto de amor e morte.

Para Bataille: “A posse do ser amado nao significa a morte, pelo contrario, mas a
morte esta envolvida nessa busca” (BATAILLE, 2017, p.43). Em meio a tragédia, o
erotismo aqui se codifica em simbolos na fala da Mendiga de Bodas de Sangre: “en
sangre falda y cabellera’%° pode muito bem ser uma alusio ao sangue da virgem como
resultado de um ato de amor. Lorca, associa o sangue a flor de ouro. Para Carl Jung, a

flor de ouro ¢ um simbolo mandalico chinés que cresce de um fundo obscuro, ele conclui:

Esta simbolica se refere a um processo alquimico de purificacdo e de
enobrecimento; a escuridao gera a luz e a partir do ‘chumbo da regido
da agua’ cresce o ouro nobre; o inconsciente torna-se consciente,
mediante um processo de vida e crescimento. Desse modo se processa
a unificacdo de consciéncia e vida” (JUNG et WILHELM, 1998, p. 05).

O ouro ¢ considerado o metal mais precioso. Sobre ele Irley Machado discorre:

O ouro ¢ um elemento que solidifica na agua, como o sangue que
coagula. Tao precioso como o amor. Lembre-se que quando estamos
apaixonados estamos iluminados, e brilhamos com a cor da deusa
Afrodite, ‘a dourada’. A areia do fundo do rio é dourada como o ouro,
quando o rio se tinge de sangue a areia ¢ maculada. (MACHADO,
2018).1¢7

O erotismo encontrado nas obras lorquianas pode ser considerado como uma
experiéncia ligada a vida, ndo como objeto de uma ciéncia, mas resultado de uma paixao
em que o amor se torna uma for¢a poderosa s6 comparavel a morte. Como a forca dos
cavalos, elemento importante encontrado nas obras do poeta e que nos remete de forma

imediata ao erotismo. Os cavalos, enquanto animalizagdo dos personagens, reinem a

166 com saia e cabelo de sangue. NT.
167 Fala da professora Irley Machado, gravado em uma de suas orientagdes sobre Garcia Lorca. 2018.
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tradicional sintese de atitudes contrarias. A figura do cavalo pode ser associada a forca
vital, aos instintos selvagens dominados ou ndo e as pulsdes eroticas do ser. Nos os
ouvimos galopando através de romances e dramas, relinchando em catedrais imaginarias,
escoiceando as paredes dos estabulos, perturbando o ambiente em que vivem as filhas de
Bernarda Alba. Fazendo parte dos complexos do inconsciente, a imagem dos cavalos
pertence ao circulo das imagens primordiais: na representacdo animal hd uma clara
polarizacao afetiva, um determinismo vital especifico em que identificamos uma agressao
respectiva entre homem e animal. Para Bachelar: “La manera mas rapida de describir
uma aberracion humana es aproximarla a un comportamiento animal”¢¢ (BACHELAR,
1985, p. 126).

Segundo Chevalier, uma crenga que parece estar fixada na memoria dos povos ¢é
a associagao do cavalo as trevas do mundo ctoniano, quer ele se manifeste, galopante
como o sangue nas veias, das entranhas da terra ou das abissais profundezas do mar. Filho
da noite e do mistério, esse animal ¢ portador de morte e de vida a um s6 tempo, ligado
ao fogo, destruidor e triunfador, como também a d4gua nutriente e asfixiante
(CHEVALIER et GHEERBRANDT, 2015, p. 203). Fogo e agua, elementos que nos
remetem ao erotismo como principio cosmico da natureza.

Tornado simbolo do psiquismo inconsciente, o cavalo ndo ¢ um animal como
outro: “Ele ¢ montaria, veiculo, nave, e seu destino €, portanto, inseparavel do destino do
homem” (CHEVALIER et GHEERBRANDT, 2015, p. 203). Entre o homem e o cavalo
intervém uma dialética particular, fonte de paz ou de conflito. As tradi¢des, mitos, contos
e poemas que usam o cavalo como metafora ou simbolo, ndo fazem sendo expressar as
possibilidades de uma sutil alianca.

Em Bodas de Sangre, € possivel estabelecer um vinculo entre o cavalo e Leonardo,
seria dificil imaginar um sem o outro. Numa das falas, o cavalo conduz o cavaleiro até
seu amor: “Y cuando te vi de lejos me eché en los ojos arena. Pero montaba a caballo y
el caballo iba a tu puerta’ > (GARCIA LORCA, 1957, p. 1142). O cavalo pode ser

considerado como simbolo do desejo impetuoso. Esse mesmo cavalo que guiava

168 A maneira mais rapida de descrever uma aberragdo humana ¢ aproxima-la de um comportamento animal.
NT.

169 E quando te vi de longe meus olhos se encherdo de areia. Mas eu montava no cavalo € o cavalo ia a sua
porta. NT.
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Leonardo até a sua amada serviu de fuga para os amantes, numa clara cumplicidade entre
o cavalo e o homem.

Bodas de sangre ¢é, sem duvida, uma tragédia de Eros em sua sensualidade
explosiva, incontrolada e de seu inseparavel cimplice: Tanatos (MACHADO, 2015, p.
86).

Em La Casa de Bernarda Alba, ressurge o cavalo enquanto simbolo de uma
eroticidade desenfreada. Nas mulheres enclausuradas a forca erdtica que se manifesta so
¢ comparavel ao instinto animal. Veja-se a fala de Bernarda Alba: “El caballo garaiion,
que esta encerrado y da coces contra el muro. (A voces.) [ Tratadlo y que salga al corral!
(En voz baja.) Debe tener calor”'"> (GARCIA LORCA, 2010, p. 244). O calor, simbolo
da poténcia sexual do animal, ¢ apenas uma extensao das chamas que consomem as cinco
jovens, filhas de Bernarda, a quem ndo ¢ permitido a livre expressao de sua sexualidade.

Em Yerma, a Velha pagd menciona a capacidade da jovem em despertar o

erotismo e o desejo em um homem. Para isso usa a metafora do cavalo dizendo:

VIEJA: ;Yo? Yo no sé nada. Yo me he puesto boca arriba y he
comenzado a cantar. Los hijos llegan como el agua. jAy! ;Quién puede
decir que este cuerpo que tienes nos es hermoso? Pisas, y al fondo de
la calle relincha el caballo. ;Ay! Déjame, muchacha, no me hagas
hablas. Pienso muchas ideas que no quiero decir'’’ (GARCIA
LORCA, 1957, p. 1288).

Aqui, o cavalo e a dgua enfatizam a presenca de um erotismo ligado ao prazer
natural do amor e do sexo. A fala da Velha deixa claro o significado desses simbolos. O
cavalo, como simbolo da virilidade masculina, metafora do homem que seria capaz de
realizar todas as pulsdes erdticas de Yerma e a agua, como a fonte da fertilidade
desesperadamente buscada. O simbolismo da 4gua pode reduzir-se a trés temas
dominantes: “fonte de vida, meio de purificacdo, centro de degenerescéncia. Esses trés
temas se encontram nas mais antigas tradicoes e formam as mais variadas combinagdes

imaginarias — e as mais coerentes também” (CHEVALIER et GHEERBRANDT, 2015,
p.15).

1700 cavalo garanhdo, esta fechado e da coices contra a parede. (Vozes) Experimente e va para o curral!
(Em voz baixa.) Ele deve estar com calor. NT.

17l VELHA: Eu? Mas eu ndo sei nada. Deitei-me de costas e comecei a cantar. Os filhos chegam como a
agua. Ai! Quem pode dizer que ndo tens um corpo formoso? Pisas — e no fim da rua o cavalo relincha.
Ai, deixa-me, rapariga, ndo me fagas falar. Penso muitas idéias que ndo devo dizer. NT.
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Em El Publico, a presenca dos cavalos ndo se restringe somente a simbologia, e
sim aos personagens de carne e 0sso, que se movem, atuam e falam com os demais
personagens do drama. A obra comega com a entrada de quatro cavalos brancos e um
dificil didlogo entre eles e o Director se instaura na peca. Apds a retirada desses
personagens de cena, entram trés Homens vestidos exatamente iguais. E inevitavel a
suspeita de que existe uma relagdo entre os cavalos-personagens e os personagens-
Homens. Podemos supor aqui, que esses quatro cavalos materializaram, em parte, os
instintos dos quatros homens principais que vao tomar parte da obra: Director, Hombrel,

Hombre 2, e Hombre 3. Segundo Irley Machado:

Chez Lorca la présence du cheval prend plusieurs connotations. Si l’on
pense a [’aspect surréel et de réve que le texte provoque, on trouve la
projection infirme du Metteur en scéne et son impuissance a devenir ce
qu’il est réellement. Sur la scene, n’oublions pas que, les Chevaux
portent aussi la profonde et mystique expérience des centaures. On peut
voir la une fantasmagorie mythologique : les centaures signifient la
béte dans I’homme et symbolisent la force brute, insensé et aveugle. Ils
se nourrissent de viande crue et sont inclinés au rapt et au viol des
femmes. lls représentent la concupiscence charnelle, la violence brutale
que rend [’homme bestial quand il n’arrive pas a équilibrer son instinct
avec la force spirituelle, sa double nature : bestial et divine. Fixant la
béte dans ['homme, ['auteur réalise une transfiguration du
‘monstrueux’ et montre la voie d’un Eros sublime "> ( MACHADO,
2018).

E a partir do terceiro quadro que a intervengio dos Cavalos se torna significativa.
A personagem Julieta, sai de seu sepulcro e canta uma cang¢ao em que aparece um simbolo
bastante explorado pelos surrealistas e que se encontra no roteiro de Lorca, Viaje a la
luna. Trata-se da imagem dos “gusanos lefiadores”, imagem associada a putrefacdo. A
figura do Caballo Blanco I entra com sua espada nas maos, evidente simbolo falico, e

pronuncia, como expressio de um desejo, a palavra: j4mar! (GARCIA LORCA, 1998,

72 Em Lorca a presenca dos cavalos assume varias conotagdes: Se pensarmos no aspecto surreal e de sonho
que o texto provoca, encontramos a projecdo doentia do Diretor e sua impoténcia a tornar-se o que ele
realmente €. Ndo se pode esquecer que os cavalos carregam também a profunda e mistica experiéncia dos
centauros. Aqui se pode ver uma fantasmagoria mitologica: os centauros representam a besta no homem e
simbolizam a forca bruta, insensata e cega. Alimentam-se de carne crua e sdo inclinados ao rapto e ao
estupro das mulheres. Eles representam a concupiscéncia carnal, a violéncia bruta que torna o homem
bestial quando ele ndo consegue equilibrar seu instinto com a forga espiritual, sua dupla natureza: divina e
animal. Fixando a besta no homem, o autor realiza uma transfiguracdo do monstruoso e revela a via de um
Eros sublime. NT.
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p. 147). O Caballo Blanco, expressa seu desejo carnal pela jovem e a convida para

conhecer o amor dos cavalos. Veja o didlogo entre eles:

CABALLO BLANCO I: Monta en mi grupa.

JULIETA: ;Para qué?

CABALLO BLANCO I: (Acercandose.) Para llevarte.

JULIETA: ;Donde?

CABALLO BLANCO I: A lo oscuro. En lo oscuro hay ramas suaves. El
cementerio de las alas tiene mil superficies de espesor.'”

(GARCIA LORCA, 1998, p. 148).

Julieta compreende o que o Caballo Blanco I quer lhe mostrar e o compara com
todos os homens existentes: “Después me dejarias en el sepulcro otra vez, como todos '™
(GARCIA LORCA, 1998, p. 149). A personagem, cansada de esperar pelo verdadeiro
amor associa a relacdo do animal ao instinto viril masculino e a este contrapde seu amor
feminino. Para ela 0 amor do homem é: “Amor que sélo dura un momento”'” (GARCIA
LORCA, 1998, p. 149). No dialogo acima citado nao ha presenca da luz, que representaria
o ideal platonico e um simbolo de pureza. Mas a fala do Cavalo pressupde uma agao
violenta, um desejo de submeter a personagem sobre a erva.

Entram em cena outros trés Caballos Blancos, os trés Hombres, Director € um
Caballo Negro. O Caballo Negro representa o guardido de Julieta, um misterioso anjo da
morte em forma de animal. Cinco pessoas em cena, cinco cavalos. Aqui se tem a
simbologia das cores, em que o cavalo branco de acordo com Chevalier, “representa o
instinto controlado, dominado, sublimado (CHEVALIER et GHEERBRANDT, 2015,
p-203) e que muitas vezes € confundido com o cavalo palido, aquele que representa a
auséncia de luz, pressagio de morte, sendo um cavalo lunar, ele ¢ frio desprovido de
racionalidade, uma aproximag¢do ao cavalo negro, que permanece nas trevas do nosso
inconsciente.

Os cavalos carregam em si uma simbologia erotica, no entanto, no texto, em

determinado momento, reivindicam a personalidade de suas formas: “Porque somos

177 CAVALO BRANCO I: Monte na minha garupa. JULIETA: Para que? CAVALO BRANCO I:
(Aproximando-se.) Para te levar. JULIETA: Aonde? CAVALO BRANCO I: Para a escuriddo. Na escuriddo
existem ramos macios. O cemitério das asas tem mil superficies de espessura. NT.

174 Depois me deixaria no sepulcro outra vez, como todos. NT.

175 Amor que s6 dura um momento. NT.
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caballos verdaderos, caballos de coche que hemos roto con las vergas la madera de los
pesebres y las ventanas del establo”"® (GARCIA LORCA, 1998, p. 154).

Realidade e sonho, representagdo e forma se sobrepdem revelando uma
sexualidade animalizada. Os trés Caballos Blancos aparecem em cena com longas
bengalas negras, objeto que novamente nos remete ao simbolo falico. Os personagens

batem as bengalas no chio e dizem:

Amor. Amor. Amor

de la boriiga con el sol,

del sol con la vaca muerta

y el escarabajo con el sol.'"’
(GARCIA LORCA, 1998, p. 152)

O Caballo Negro sabe o que os Caballos Blancos querem com Julieta: eles
procuram a ressurreicdo dos cavalos, o texto esclarece: “Hemos de pasar por tu vientre
para encontrar la resurreccion de los caballos”'"® (GARCIA LORCA, 1998, p. 153). O
desejo erotico que eles sentem por ela representa bem o instinto selvagem do animal, o
desejo de violagdo: Desnudate, Julieta, y deja al aire tu grupa para el azote de nuestras
colas. jQueremos resucitar!"” (GARCIA LORCA, 1998, p. 154). Para ressuscitar é
necessario penetrar no ventre da donzela, violentd-la. O agoite € apenas uma metafora
deste insurgente desejo sadico de possuir o outro, de dominar. Aqui, 0 erotismo vem
carregado de sadismo, e o medo de Julieta o provoca, o atica, alimenta a excitacdo nos
Caballos Blancos. Sobre isso, Bataille afirma: “Essencialmente, o dominio do erotismo ¢é
o dominio da violéncia, o dominio da violagdao” (BATAILLE, 2017, p. 40).

A personagem de Julieta se refaz e vira o jogo, ela ja ndo ¢ mais dominada pelo
medo, de dominada ela vira dominadora, “yo no soy una esclava” '*°. Agora é ela que
quer se deitar com eles, “soy yo la que quiere acostarse con vosotros, pero yo mando, yo
dirijo”'8!. (GARCIA LORCA, 1998, p. 154). O jogo erdtico sadomasoquista, se

apresenta. Garcia Lorca em El Publico usa o cavalo com uma grande variedade de

176 Porque somos cavalos de verdade, cavalos de carruagem que quebramos com os nossos paus a madeira
dos presépios e as janelas do estabulo. NT.

177 Amor. Amor. Amor/Do esterco com o sol/ do sol com a vaca morta/ ¢ o escaravelho com o sol. NT.

178 Hemos de passar pelo teu ventre para encontrar a ressurreicio dos cavalos. NT.

17 Fica nua, Julieta, e deixa ao ar suas ancas para o agoite de nossas caudas. Queremos ressucitar! NT.

130 Ey ndo sou uma escrava. NT.

181 Sou eu que quero deitar-se com vocés, mas eu mando, eu dirijo. NT.



149

significados e em uma série de planos. O campo visual varia de acordo com o foco, mas
nunca de forma fixa. Por serem simbolos, os cavalos podem remeter a infancia e
adolescéncia do poeta, quando este possuia contato direto com a natureza. Sao cavalos
mitologicos, personificacdo dos instintos mais ocultos, energia sexual, escuridao, vida e
morte. A imaginacdo poética recolhe e transforma em uma rica tradi¢ao pictorica, literaria

e popular a obra do grande erudito que Lorca foi.

4.3 Pampanos e Cascabeles: Um amor Dionisiaco

Morrer ¢ deparar-se com o mistério absoluto, enigma insolivel. Uma violéncia,
pois a morte arranca de noés aquilo que temos de mais precioso: a vida. Amar pode
alcancar a dimensdo e a violéncia da morte. Se 0o amor ndo consegue existir sem o
erotismo como bem lembra Octavio Paz: “a dupla face do erotismo (¢é) fascinagdo diante
da vida e diante da morte” (PAZ, 1994, p.19) o amor pode representar um simulacro de
morte: a intensidade deste pode fazer com que se perca a consciéncia na entrega. Uma
entrega que exige estar a disposi¢ao desta forca caprichosa servidora da vida e da morte:
a for¢a de Eros a qual todos nos rendemos, homenagem em um momento ou outro da
vida. Eros esta divindade cruel, que vive descal¢a em busca da riqueza, filha de Poros e
Penia representa a misé€ria em seu incessante desejo de superagdo e por isso deve

consumir-se no outro, avida pela beleza que nao lhe pertence. Segundo Irley Machado:

Para Platdo, Eros ¢ um demdnio, intermediario entre os deuses ¢ o
homem e, como o deus do amor, torna-se o elo intermediario, que une
o todo a si mesmo. Segundo o filésofo, Eros foi concebido por Poros e
Penia, no banquete em que se celebrava o nascimento de Afrodite.
Tendo recebido a caracteristica parental dupla, pobre e longe de ser
delicado e belo, ¢ duro, seco, vive descalgo e sem morada. No entanto,
como filho da pobreza, sabe “articular” para atingir seu objetivo: a
plenitude. Longe de ser um deus todo-poderoso, Eros € muito mais uma
energuéia — uma energia, perpetuamente insatisfeita, em busca da
plenitude. (MACHADO, 2011, p. 16)

J4

O amor dos poetas ¢ um amor impossivel. Idealizado, este amor ndo parece

pertencer aos humanos, ele ¢ divinizado e torna-se matéria poética. Dominio de seres
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182 que faz criar poesia e como diz

privilegiados, aqueles que sdo tocados pelo “duende
Octavio Paz, “a poesia nos faz tocar o impalpavel” (PAZ, 1994, p.11), ¢ o amor € o
impalpavel, aquilo que se deseja sem jamais se atingir.

Esse sentimento nas obras lorquianas ¢ uma questao perturbadora e inexplicavel.
Se a alma vive uma constante busca de encontro, o corpo também necessita exultar. A
ideia de erotismo como aquilo que descreve o amor nem sempre € aceita e, por vezes,
condenada. No entanto, a presenca do erotismo na literatura remonta a antiguidade
classica Greco-romana, envolvendo autores como, Ovideo, Platao e a propria Safo entre

outros.

Segundo Valenga, o erotismo:

[...] estd em nos e nos outros, invisivel e tdo sutil quanto tentador.
Podemos entdo alargar o sentido do erotismo. Podemos também
perceber misticamente como uma das formas de emanago energética
do ser. Pode estar em tudo e todos, mas ndo se deixa tdo facilmente
desvendar (VALENCA, 1994, p. 148).

O amor, uma das mais velhas forgas surgidas do caos original explica a
emergéncia de forgas contrarias. Ao mesmo tempo em que ¢ forg¢a de atragdo congrega
seu gémeo ‘antéros’, potente forca de repulsdo. Assim, em diversas obras de Federico
esse amor se apresenta, por vezes, carregado de um sentimento negativo, dando vazao
para que alguns personagens desenvolvam um forte instinto de destrui¢do, de poder e
dominagdo. Parecem se defender atacando ou humilhando o outro, de tal maneira que a
relagdo de amor acaba sendo construida sobre um movimento pendular de serviddo e
dominio repleto de conotacdes sadomasoquistas.

A palavra sadomasoquista refere-se a unido de dois termos, sendo eles, o sadismo
e 0 masoquismo. Importante apresentarmos aqui os aspectos conceituais que essas duas
palavras apresentam, pois contribuiré para a analise que faremos das cenas de £/ Publico,
momentos em que episddios sadicos aparecem com mais intensidade. Para isso, nos
serviremos da teoria de Gilles Deleuze e sua obra Sacher-Masoch o frio e o cruel, em que
o autor faz uma andlise do que seria o sadomasoquismo a partir da leitura de Sigmund

Freud.

182 Para Federico Garcia Lorca o duende é uma energia, uma for¢a mistica, profundamente ligada a um

lirismo tragico que faz parte da alma espanhola em constante contato com a vida e a morte. O poeta o define
como: “¢ um poder e nao um olhar, ¢ um lutar e ndo um pensar” (GARCIA LORCA, 2000, p.110).
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Na verdade, o grande empenho de Deleuze nessa obra ¢ analisar e romper com a
interpretagdo Freudiana sobre o sadomasoquismo. Para ele, quando Sigmund Freud
analisa a figura do sadomasoquista reduzindo o masoquismo a um complemento do
sadismo, as diferencas entre eles se perdem. Sobre o termo utilizado pelo criador da

psicanalise, Deleuze afirma:

“Sadomasoquismo” ¢ um desses nomes mal fabricados, um monstro
semiologico. Cada vez que nos deparamos com algum sinal
aparentemente comum, descobrimos tratar-se apenas de uma sindrome,
dissociavel em sintomas irredutiveis (DELEUZE, 2009, p. 130).

Para Deleuze o sadismo e 0 masoquismo sdo figuras completas em si. Cada uma
delas possui a sua particularidade e de forma alguma uma seria o complemento da outra
como afirma Freud. Por mais que Deleuze peregrine no sentido de romper a figura
sadomasoquista, faz-se necessario, primeiramente, tentar entender como ¢ caracterizado
o sadismo ¢ o masoquismo ¢ as diferencas entre eles. Para ele, talvez o fato de Freud
sempre ligar uma experiéncia a outra, fez com que se perdessem as particularidades de
cada uma.

De acordo com Deleuze, ¢ inegavel que: “Os nomes de Sade e Masoch servem
para designar duas perversdes basicas” (DELEUZE, 2009, p. 17). Se entrarmos no
universo literario criado por Sade e no universo criado por Sacher-Masoch,
descobriremos que ambos sdo totalmente distintos. O Marqués de Sade foi um escritor
libertino francé€s. Suas obras, em sua maioria, foram produzidas no carcere e se
apresentavam estampadas de crueldade. Os personagens demonstravam grande prazer ao
impor o sofrimento fisico e moral a outra pessoa. Assim a palavra sadismo ficou
diretamente ligada ao escritor e sua producao literaria.

A influéncia dessa literatura, atingiu fortemente a arte do século XX,
principalmente a vanguarda surrealista, tendo como um dos seus maiores percurssores o
cineasta Luiz Bufiuel com seu filme, Um Cdo Andaluz. No filme, hd uma cena de grande
sadismo, em que o proprio Bufiuel com uma navalha afiada se aproxima de uma jovem
que o espera. Ele, ajusta as palpebras abrindo o olho da jovem, e inesperadamente, como
as nuvens cortando a lua no céu, ele divide com a navalha, o olho da mulher. Esse ato
sadico parece provocar um prazer imensuravel. E claro que se trata de uma trucagem

filmogréfica, mas a mensagem permanece.
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Figura 28 — Um Cdo Andaluz. Franga — 1928. Luis Buiiuel e Salvador Dali.
| J ; 2 A
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Legenda: Cena onde Buiiuel corta o olho de uma jovem com uma navalha.
Fonte: Buriuel, Lorca e Dali: El enigma sin fin do autor, Agustin Sanchez Vidal.

Com o masoquismo ndo ¢ muito diferente, o termo foi criado pelo psiquiatra
alemdo Krafft-Ebing em homenagem ao escritor e jornalista austriaco Leopold von
Sacher-Masoch. Na verdade, isso ndo foi uma homenagem, pois Masoch nao teve prazer
nenhum ao ver seu nome usado para designar uma perversao sexual. O uso do termo deve-
se a grande quantidade de romances em que sua inclinagdo sexual masoquista aparece de
forma declarada. Deleuze em sua apresentacdo da edicdo do romance A Vénus de pele
(1870)!3, lembra a importincia do autor que estava no esquecimento. As obras de
Masoch foram esquecidas com o tempo e erroneamente comparadas com as do Marqués
de Sade.

Os anseios afetivos de Sacher-Masoch justificam a terminologia da palavra

masoquismo. Sobre isso, Gilles Deleuze afirma:

Os gostos amorosos de Masoch sdo célebres: brincar de urso ou de
bandido; ser cagado, amarrado, sofrer castigos, humilhagdes e até fortes

183 A tradigdo mais aproximada e correta do titulo seria “A Vénus de casaco de pele”. O titulo “A Vénus de
pele” em portugués, parece esconder a verdadeira intengao do autor. O casaco de pele reenvia a um aspecto
ligado a sensualidade da personagem.
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dores fisicas causadas por uma mulher opulenta vestindo peles ¢
empunhando o chicote, fantasiar-se de servigal, juntar fetiches e
disfarces, colocar antncios classificados, assinar “contratos” com a
mulher amada e, se preciso for, prostitui-la. (DELEUZE, 2009, p. 11).

Se compararmos os dois, notaremos que um ¢ oposto do outro, pois 0 masoquista
¢ aquele que sente prazer a partir do seu sofrimento, da sua propria dor, ele ndo € uma
vitima, mas se transforma em uma, para satisfazer seus desejos pessoais. No sadismo
existe um ‘executor’ que para satisfazer-se necessita da dor alheia. Deleuze ao falar do

masoquismo, deixa claro as diferengas entre os dois conceitos:

Nao estamos mais diante de um carrasco que se apodera de uma vitima
e goza a custa dela, com um prazer inversamente proporcional ao seu
consentimento ¢ ao quanto ela é persuadida. Estamos diante de uma
vitima em busca de um carrasco e que precisa forma-lo, persuadi-lo e a
ele se aliar para a mais estranha empreitada (DELEUZE, 2009, p. 23).

As diferengas sdo claras: um sente prazer em ser o dominador e o outro realiza
suas pulsdes sexuais sendo dominado. O masoquista elabora contratos, enquanto o sadico
abomina e rasga todo o tipo de contrato. O sadico precisa de instituigdes € 0 masoquista,
de relagdes contratuais (DELEUZE, 2009, p. 23).

Se recorrermos a obra 77és ensaios sobre a teoria da sexualidade entenderemos
melhor sobre como Freud trata e aproxima a ligacdo do sadismo com o masoquismo, o

que Deleuze tenta confrontar. Freud relata que:

[...] enquanto o sadismo € visto como expressdo do carater ativo da
pulsdo, o masoquismo, seu oposto, ¢ tratado como uma continuagdo do
sadismo que se volta contra a propria pessoa, que com iSso assume, para
comegar, o lugar do objeto sexual. A analise clinica dos casos extremos
de perversdo masoquista mostra a colaboragdo de uma ampla série de
fatores (como o complexo de castracdo e a consciéncia de culpa) no
exagero e fixacdo da atitude sexual passiva originaria (FREUD, 1974,
p- 160).

A citagdo de Freud nos remete ao uso do sadismo e do masoquismo como uma
pulsdo erdtica indo de encontro a uma fantasia sexual. Com o estudo desses dois termos,
ele demonstrou que h4a um processo de efeito tanto da pulsdo erdtica como da fantasia, ou
seja, a fantasia sadica se torna fantasia masoquista; como também a pulsao erotica sadica

tem possibilidades de se tornar masoquista. Dessa forma, foi através desse estudo que
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Freud renovou a ideia da figura do sadomasoquista. O primeiro argumento apresentado

por ele foi chamado de um encontro interior, entre instintos e pulsdes, ele diz:

Aquele que, nas relagdes sexuais, tem prazer em infligir dor € capaz
também de gozar com a dor que ele mesmo pode vir a sentir. Um sadico
¢ sempre, a0 mesmo tempo, um masoquista, o que nao impede que o
lado ativo ou o lado passivo da perversdo possa predominar e
caracterizar a atividade sexual que prevalece (Apud DELEUZE, 2009,
p. 44)

Importante salientarmos que tanto no sadismo quanto no masoquismo a satisfacao
da pulsao erdtica nao ¢ proveniente somente do ato sexual, uma vez que ela também
poderd ser adquirida através de palavras, de agressdes verbais, assim como de agressdes
fisicas. No dicionario de psicologia, ao definirem o conceito de masoquista, o autor deixa
claro que “o termo também ¢ aplicado a experiéncias que ndo envolvem obviamente sexo”
(APA, 2010, p. 577). Explicagdo essa, que cabe perfeitamente para o sadismo.

A violéncia verbal capaz de causar prazer e sofrimento participa de nossa analise
do texto £l Publico. No quadro intitulado Ruina Romana, uma figura coberta inteiramente
de pampanos vermelhos toca flauta. Chamado simplesmente de Figura de Pampanos, se
atribui a esse personagem uma aproximacao ao deus do vinho e da fertilidade: Dionisio.
Uma segunda figura, Cascabeles, coberta de sinos dourados, danga no centro da cena.
Aqui, temos o Director metamorfoseado na Figura de Cascabeles e Hombrel na Figura
de Pampanos. Nesse quadro nos deparamos com o primeiro encontro ¢ a declaracao do
amor impossivel entre os dois. Garcia Lorca por meio de seus seres de ficgdo investiga os
assombrados refigios da alma humana na complexidade e nos mistérios de seus
personagens.

O erotismo se apresenta por meio das imagens poéticas, em metaforas ricas, €, ao
mesmo tempo nos envia a violéncia de uma relacio de dominacdo e poder. Os
personagens desenvolvem, no decorrer da acdo, comportamentos em que o desejo e a
liberdade sdo expressos, além de denunciar um conflito inerente a seducdo e ao erotismo
manifestado. A flauta, elemento associado a Pan'®*, enfatiza uma atmosfera carregada de

erotismo e violéncia e se faz presente logo no inicio da cena.

134 Pan era o satiro de pés de bode, que percorria os bosques seduzindo as ninfas. Conta-se que perseguia a
ninfa Syrinx (Siringe) que como ninfa das aguas, pertencendo ao séquito da deusa Artemis, guardava sua
castidade. No momento em que o satiro ia alcangé-la ela pede as suas companheiras que a auxiliem e se
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Quando a figura de Pampanos diz a seu amante: “estoy esperando la noche,
angustiado por el blancor de la ruina, para poder arrastrarme a tus pies” '*(GARCIA
LORCA, 1998, p. 134). A brancura da ruina para os amantes em contraste com a noite
pressupde um unico momento: o amor, ainda que esse decisivamente leve a morte. Nao ¢
coincidéncia que Lorca tenha desenvolvido a cena desses dois personagens em um

ambiente de ruina e destrui¢ao.

Figura 29 — Pan et Syrinx. Jan Bruegel |’Ancien, Milan, pinacothéque de Brera.

L

No segundo quadro da obra, Ruina Romana, os personagens principais aparecem

fantasiando uma série de transformacdes de claras conotagdes onde a dominagdo ¢ a
submissdo estdo presentes. A danga que a figura de Cascabeles e de Pdampanos

desenvolve em cena, ¢ a dramatiza¢ao de um episodio que poderiamos considerar como

transforma em canico. Pan admirado segura o canigo, entdo o vento sopra e se faz ouvir um doce som. O
satiro corta pedagos de diferentes tamanhos ¢ com eles constroi a famosa flauta de Pan.
185 Eu estou esperando a noite, angustiada pela brancura da ruina, para poder rastejar aos seus pés. NT.
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sadomasoquista que o poeta introduz com a inten¢do de censurar uma agdo ‘efeminada’
representada por um dos personagens. O ritual entre esses dois seres de fic¢do parece
servir as teorias do sadomasoquismo exposto por Sigmund Freud aproximando-se da
desconstrugao do termo apresentado por Gilles Deleuze.

Faz-se necessario uma analise detalhada para desvendar os labirintos que nos
conduzem a reivindicacdo do amor homossexual, em relacdo a crueldade e a brutalidade
encontrada na cena. O primeiro didlogo entre os dois vem carregado de imagens erdticas
que, de certo modo, exploram diretamente as possibilidades de um amor sob diferentes

formas:

FIGURA DE CASCABELES: ;Si yo me convirtiera en nube?
FIGURA DE PAMPANOS: Yo me convertiria en ojo.

FIGURA DE CASCABELES: ;Si yo me convirtiera en caca?
FIGURA DE PAMPANOS: Yo me convertiria en mosca.

FIGURA DE CASCABELES: ;Si yo me convirtiera en manzana?
FIGURA DE PAMPANOS: Yo me convertiria en beso.

FIGURA DE CASCABELES: ;Si yo me convirtiera en pecho?
FIGURA DE PAMPANOS: Yo me convertiria en sabana blanca.'®®
(GARCIA LORCA, 1998, p. 131).

O autor associa figuras escatologicas dentro do que se pode conceber como uma
poesia impossivel de realizar, mas que funciona dentro do jogo linguistico e de dominagao
amorosa. Os personagens exibem escolhas metamorficas constantes em busca de uma
identidade expressiva.

A danca da paixdo ¢ extraida do texto dramatico com palavras que seduzem e
levam os personagens a se despirem da mascara que os esconde. Danca de palavras que
evocam possiveis “eus” da Figura de Cascabeles para o qual correspondem outros tantos
da Figura de Pampanos. O didlogo do amor habita no espago que faz fronteira entre uma

palavra e outra.

186 FIGURA DE CASCABELES: Se eu me transformasse em nuvem?
FIGURA DE PAMPANOS: Eu me transformaria em olho.

FIGURA DE CASCABELES: Se eu me transformasse em excremento?
FIGURA DE PAMPANOS: Eu me transformaria em mosca.

FIGURA DE CASCABELES: Se eu me transformasse em maga?
FIGURA DE PAMPANOS: Eu me transformaria em beijo.

FIGURA DE CASCABELES: Se eu me transformasse em peito?
FIGURA DE PAMPANOS: Eu me transformaria em lengol branco. NT.



157

A batalha de palavras entre os dois personagens atinge seu auge no momento em
que o Director/Figura de Cascabeles, pergunta: ;Y si yo me convirtiera en pez luna?'®’
A respostada do Hombre 1/Figura de Pampanos surge de imediato: Yo me convertiria en

cuchillo.”® A reacgdo da Figura de Cascabeles é imediata:

Pero ;jpor qué? ;por qué me atormentas? ;Como no vienes conmigo,
si me amas, hasta donde yo te lleve? Si yo me convirtiera en pez luna,
ti te convertirias en ola de mar, o en alga, y si quieres algo muy lejano,
porque no desees besarme, tu te convertirias en luna llena, jpero en
cuchillo! Te gozas en interrumpir mi danza. Y danzando es la unica
manera que tengo de amarte’® (GARCIA LORCA, 1998, p. 132).

Pez luna e cuchillo sdo simbolos carregados de um erotismo acompanhado pela
presenga atemorizante da morte. Ha uma batalha, uma guerra de palavras em que o
vencedor nem sempre ¢ o que domina a logica, mas o que a nega. Nao ¢ o /ogos que
domina, mas a paixao. Nao a paixao que se constrdi na relacdo com o outro, mas a que
destrdi o outro na tentativa de negar a si mesmo. No final da obra, tem-se a confirmagao
disto quando o Hombre 1 ¢é entregue morto para sua mae em forma de pez luna. Segundo

Irley Machado:

[...] em Lorca, o mundo nos ¢ exibido dentro de um erotismo panico que
como o satiro em sua corrida faz tremer o bosque, mas a pulsdo erdtica
advém da palavra e a linguagem constrdi o cenario em que a sensualidade
de seus personagens ‘sacode a folhagem’ '°° (MACHADO, 2017).

Naturalmente a Figura de Pampanos para aceitar este amor interdito, necessita da
violéncia que o acompanha. Cascabeles compreende a propria necessidade em
transformar-se em lua, uma lua androgina, uma lua cheia, simbolo de um feminino fértil,
ou como a onda do mar, d4gua também feminina que lambe a areia num beijo indecente e

sempre roubado.

137 E se eu me transformasse em peixe-lua? NT.

138 Eu me transformaria em punhal. NT.

139 Mas por qué? Por que me atormentas? Se me amas, como ndo vem comigo até onde eu quiser? Se eu
me transformasse em peixe-lua, tu te transformarias em onda de mar, ou em alga, e se quiser algo muito
distante, para ndo querer beijar-me, te transformarias em lua cheia. Mas em punhal! Tens prazer em
interromper a minha danga. E dangando € a unica forma que tenho de te amar. NT.

190 Fala da professora Irley Machado, gravado em uma de suas aulas sobre Garcia Lorca. 2017.
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A presenga do pez luna no didlogo entre Pampanos e Cascabeles serve para contar
o final da relagdo homoeroética que eles teriam vivido no passado. Para entender melhor

os signos citados de forma circular na obra lorquiana, Rosana Vitale declara:

[...] es necesario dividir el substantivo en sus dos elementos: el pez y la
luna. La funcion del pez es, evidentemente, alusiva al sexo. El pez tiene
una forma falica. Su ambiente el agua, es, como e sabe, simbolo sexual
feminino en la obra de Lorca. Por tanto, el término representa la
relacion sexual entre las dos figuras, Pampanos y Cascabeles. La luna
es la imagen que mayor importancia tiene en el entendimento de la

funcién del pez luna en este caso '’ (VITALE, 1991, p. 86).

De acordo com Platdo, em sua obra O Banquete, a lua se apresenta como um signo
bissexual e vendo-a dessa forma ela complementa perfeitamente o contexto acima

descrito, em que os personagens nesse jogo de amor e dominacdo estdo em busca do

“«“

uno”. Luis Martinez Cuitifio diz:

La complicacion simbdlica del pez luna radica en que constituye una
construccion hibrida que tiene en una de sus caras a la luna-androgino,
pero Lorca innova creando un simbolo personal transformando el otro
miembro del androgino en pez. Para hallarle explicacion a la presencia
del pez hay que volver al discurso de Aristofanes en El Banquete de
Platon. Alli Aristofanes metaforiza la condicion el hombre con el
lenguado: “cada uno de nosotros es una contraseria de hombre, al
haber quedado seccionados, como los lenguados, en dos de uno que

éramos. Por eso busca continuamente cada uno su propia
contraseiia”*?> (MARTINEZ CUITINO, 2002, p. 60).

Platdo ao dar voz a Aristofanes brinca com a ideia de que o peixe ‘linguado’ por
sua forma achatada ¢ um peixe que foi dividido ao meio, razdo de uma incessante busca
pela outra metade. Mas a simbologia da palavra “uno ” na obra ¢ obscura. Martinez Nadal

13

vé nessa palavra uma referéncia a soliddo do homem. Estimo que “uno” esteja

91 [...] é necessério dividir o substantivo em dois elementos: o peixe e a lua. A fun¢do do peixe estd

relacionada ao sexo. O peixe tem forma félica. A dgua, seu ambiente de sobrevivéncia, como se sabe, ¢
simbolo sexual feminino nas obras de Lorca. Portanto, o termo representa a relagdo sexual entre as duas
figuras, Pampanos e Cascabeles. Nesse caso, a lua é a imagem que tem maior importancia na compreensao
da funcdo do peixe-lua. NT.

192 A complicagdo simbolica do peixe-lua enraiza-se no que constitui uma construgio hibrida que tem em
uma das suas faces a lua-andrégina, mas Lorca inova criando um simbolo pessoal transformando o outro
membro do andrégino em peixe. Para encontrar uma explicagdo para a presenga do peixe, € preciso voltar
para o discurso de Aristofanes na obra O Banquete de Platdo. Aristofanes metaforiza a condigdo do homem:
"Cada um de nds ¢ uma contrasenha de um homem, ao termos sido cortados, como o linguado, em dois do
uno que éramos. Por isso cada um de nos busca continuamente sua contra senha.” NT.
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relacionado a figura do homoerotismo masculino, como o proprio Pampanos declara para

Cascabeles:

[...] Si ti te convirtieras en pez luna, yo te abriria con un cuchillo,
porque soy un hombre, porque no soy nada mds que eso, un hombre,
mas hombre que Adan, y quiero que tu seas aun mds hombre que yo.
Tan hombre que no haya ruido en las ramas cuando tii pases'
(GARCIA LORCA, 1998, p. 132).

Um homem, por amar outro homem, ndo ¢ menos homem. Nao se deixa de ser
homem apenas porque nossa alma ama outro ser que possui 0 mesmo sexo. Alma nao tem
sexo. Nessa fala temos a confirmagao de que a busca entre eles ¢ uma busca de amor entre
dois seres do mesmo sexo, um amor que 0s possa tornar “uno” o que podemos entender
talvez como “unico”. Quando encontramos amor o outro se torna inico para o ser amado.

Nao apenas o peixe ¢ simbolo falico, mas também a flauta. A figura de Pdmpanos
afirma: “Si yo no tuviera esta flauta te escaparias a la luna, a la luna cubierta de
paiiolitos de encaje y gotas de sangre de mujer”'*? (GARCIA LORCA, 1998, p. 132).
Aqui, servindo-se de um aspecto de dominagdo a Figura de Pampanos humilha a Figura
de Cascabeles ao metaforizar a lua como um ser feminino que se cobre de rendas e que
sangra e, sabemos a que se refere o ‘sangue de mulher’.

Reinicia-se assim a guerra de palavras. A Figura de Pampanos ¢ a cruel
representante da negacdo de um amor que se completaria no encontro amoroso proposto
pela Figura de Cascabeles. E aqui que se manifesta a violéncia que conduz a morte: negar
a vida que o amor e o erotismo proporcionam ¢é negar-se a pulsdo de energia que faz viver
o mundo.

A ameaca da Figura de Pampanos € a suposta representacao do fim do amor entre
os dois seres, pois ao se transformar em pez luna, Cascabeles se aproximara da figura
feminina. O amor entre eles s6 sera possivel se ambos atravessarem a verdade desnuda,
tdo desnuda que queima os olhos, “;Acabaras por dejarme ciego! diz a Figura de
Pampanos. Temor que ja havia sido expresso pelo Director sobre a ideia de se criar e/

teatro bajo la arena: “Pero no puedo. Se hundiria todo. Seria dejar ciegos a mis hijos y

1931...] Se vocé se transformasse em peixe-lua, eu te abriria com um punhal, porque sou um homem, porque
ndo sou nada mais que isso, um homem, mais homem que Adao, e quero que sejas ainda mais homem do
que eu. Tao homem que ndo haja ruido nos galhos quando passares. NT.

194 Se eu ndo tivesse essa flauta, vocé fugiria para a lua, para a lua coberta de lencinhos de renda com gotas
de sangue de mulher. NT.
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luego ;qué hago con el publico? Vendria la mdscara a devorarme.””> (GARCIA LORCA,
1998, p. 124).

Em “el teatro en el aire” ¢ imprescindivel a presenca da mascara: os personagens,
a acdo, a linguagem e o espaco. A madscara sendo retirada devoraria o homem. A
arquitetura panoramica esta sempre em harmonia com o desenvolvimento das cenas.

A danga da Figura de Cascabeles ¢ interrompida. No conflito subjaz a presenga
da morte, ndo apenas do amor, mas do proprio ser. Na batalha de palavras os personagens
servem-se da imaginagcdo e alteram a ordem do jogo. Cascabeles vai criando
possibilidades para as manifestagdes de amor sobre formas e modos diferentes, Pampanos
ora complementa ora rechaca essas transformagdes. Assim se mantém o jogo do
dominador-dominado. Para Voltaire, a imaginacdo ¢ como “o poder que cada ser sensivel
sente em si de representar no cérebro as coisas sensiveis” (CHATEAU, 1972, p. 203 apud

MELLO, 2002, p. 60). Veja-se a alteragdo do didlogo entre os dois seres apaixonado:

FIGURA DE CASCABELES: (Timidamente.) ;Y si yo me convirtiera
en hormiga?

FIGURA DE PAMPANOS: (Enérgico.) Yo me convertiria en tierra.
FIGURA DE CASCABELES: (Mas fuerte.) ;Y si yo me convirtiera en
tierra?

FIGURA DE PAMPANOS: (Mds débil.) Yo me convertiria en agua.
FIGURA DE CASCABELES: (Vibrante.) ;Y si yo me convirtiera en

agua?

FIGURA DE PAMPANOS: (Desfallecido.) Yo me convertiria en pez
luna.

FIGURA DE CASCABELES: (Tembloroso.) ;Y si yo me convirtiera en
pez luna?

FIGURA DE PAMPANOS: (Levantindose.) Yo me convertiria en
cuchillo. En un cuchillo dfilado durante cuatro largas primaveras'®®
(GARCIA LORCA, 1998, p. 133).

195 Mas ndo posso. Tudo afundaria. Seria cegar os meus filhos, e depois, o que faco com o publico? Viria a
mascara a devorar-me. NT.

1% FIGURA DE CASCABELES: (Timidamente) E seu eu transformasse em formiga?

FIGURA DE PAMPANOS: (Enérgico) Eu me transformaria em terra.

FIGURA DE CASCABELES: (Mais forte) E se eu me transformasse em terra?

FIGURA DE PAMPANOS: (Mais fraco) Eu me transformaria em agua.

FIGURA DE CASCABELES: (Vibrante) E se eu me transformasse em agua?

FIGURA DE PAMPANOS: (Desfalecido) Eu me transformaria em peixe-lua.

FIGURA DE CASCABELES: (Trémulo) E se eu me transformasse em peixe-lua?

FIGURA DE PAMPANOS: (Levantando-se) Eu me transformaria em punhal. Em um punhal afiado
durante quatro longas primaveras. NT.
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Do jogo de complementos em que a ternura se manifesta, formiga, terra, dgua,
peixe, elementos que se constelam e se apoiam como interdependentes passa-se ao jogo
sadico deste amor que exige ser negado. Quando Cascabeles quer partir, Pampanos lhe
pede que nado parta. Entdo se invertem os papéis e Cascabeles quer transformar-se em
“Un ldtigo hecho con cuerdas de guitarra [...] con maromas de barco™’ (GARCIA
LORCA, 1998, p.134). Pampanos parece submeter-se, mas pede “no me azotes! [...] No
me golpees el vientre!”'*® A seguir o texto nos devolve a ternura e a poesia. Cascabeles
referindo-se ao latigo diz: “Un latigo hecho con los estambres de una orquidea™®® para
depois afirmar-se “Un gigante. Un gigante, tan gigante, que puedo bordar una rosa en
la uiia de un nifio recién nacido”*® (GARCIA LORCA, 1998, p.134).

Neste jogo amoroso e conflitual a Figura de Pampanos diz estar esperando a noite
para arrastar-se aos pés do outro, ao que Cascabeles responde: “No. No. Eres tu quien
debes obligar a mi para que lo haga”*®' (GARCIA LORCA, 1998, p.135), uma clara
alusdo ao jogo masoquista entre um e outro. Mas Cascabeles rapidamente inverte

novamente o papel assumindo a identidade da Figura de Pampanos e enfatizando o

aspecto perverso desta relacdo, ao dizer:

Tu te convertirias en sombra de capitel y nada mdas. Y luego vendria
Elena a mi cama. Elena, corazon mio! Mientras tu, debajo de los cojines,
estarias tendido lleno de sudor, un sudor que no seria tuyo, que seria de
los cocheros, de los fogoneros y de los médicos que operan el cancer, y
entonces yo te convertiria en pez luna y ti no serias ya nada mds que una
pequeiia polvera que pasa de mano en mano “(GARCIA LORCA,
1998, p.135).

Durante todo o didlogo ha um constante inverter de falas e intengdes. Neste trecho
ha o rebaixamento de um pelo outro. As imagens consteladas aproximam-se do obsceno

€ 0 J0go ¢ perverso.

197 Um chicote feito com cordas de violdo [...] com amarras de barco. NT.

198 Ndo me acoites! [...] Ndo me batas no ventre! NT.

199 Um chicote feito com os estames de uma orquidea. NT.

200 Um gigante. Um gigante, tdo gigante, que posso bordar uma rosa na unha de um recém-nascido. NT.
201 N3o. Nio. E tu que me obrigas a agir assim. NT.

202 Tu te transformarias em sombra de capitel e nada mais. E depois viria Elena & minha cama. Elena, amor
meu! Enquanto isso estarias estendido em baixo das almofadas, cheio de suor, um suor que nao seria teu,
que seria dos cocheiros, dos fornalheiros e dos médicos que operam o céncer, € entdo, eu me transformaria
em peixe-lua e tu ja ndo serias nada mais que um pequeno pd que passa de mao em mao. NT.
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Neste drama altamente poético, em que a sinestesia entre os varios elementos
domina, o sublime se faz acompanhar do obsceno, um obsceno que ¢ resultado das
imagens que provoca. Nele se encontra a universal marca de Eros. E Picasso que afirmava
que a arte € 0 sexo sdo a mesma coisa e talvez possamos parafrasear esta afirmacgao
usando-a nesta obra do granadino, para quem poesia € sexo parecem ter uma mesma
origem, transformando-se numa arte em que obsceno e sublime sdo tangenciais. O
obsceno ocupa o registro do baixo corporal, do proibido, da pornografia. O sublime se
quer representante de valores culturais, éticos, religiosos, heroicos. Voltado para o que ¢
elevado ele se mistifica. No entanto, os dois polos do erotismo se inscrevem num eixo
vertical e se aproximam de um inegavel dionisismo, aquele que s6 Dionisio pode reunir
em duas dimensdes: a do obsceno e do sublime. Entre o obsceno e o sublime o erotismo
desdobra asas de generosa amplitude: a obscenidade ¢ a asa reduzida, colada ao chao; o
sublime ¢ a elevagdo que visa o mais alto, o éxtase o angelismo.

A epigrafe com que abrimos este capitulo ¢ bastante representativa das duas faces
deste amor sublimado e deste desejo carnal presente neste quadro da Ruina Romana. Por
intermédio de um didlogo, que mais se assemelha a uma batalha de palavras, Garcia Lorca
realiza uma metafora de amor e morte.

Quer nos parecer que o poeta ao partir para Nova York carregava consigo a grande
dor de um amor frustrado. O fracasso de sua relagdo de amizade e afeto por Salvador Dali
marcou-o de forma indelével. Salvador Dali havia participado da criacdo do curta
metragem de Bufiuel, “O cdo andaluz”. Nele, impiedosamente, os dois antigos
companheiros da ‘Resi’ haviam realizado uma critica feroz ao jovem poeta andaluz, que
assim se viu traido no que tinha de mais sagrado: seu amor. E ndo apenas isto. Dali havia
igualmente mostrado um grande desprezo pela obra de Lorca “El Romancero Gitano”,
considerando-a menor e de pouco valor, apesar do fato dela ter sido aceita e elogiada pela
critica da época. Lorca, assim, deve ter-se sentido duplamente rejeitado, seu corpo: seu
amor andrdgino, e acima de tudo sua criagdo: sua alma. Pois que o poeta pds a alma em

tudo que criou.
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A presente pesquisa revela um mundo novo e desconhecido. Um mundo irradiado
pela magia de um autor que sabe que a realidade dos seres faz parte de uma natureza
magica, impenetravel, dificil de discernir. Uma magia que reenvia ao mistério da propria
existéncia e da qual todos os seres, reais ou imaginarios sao plenos. Descobrir o mistério
que nos habita e nos cerca ¢ anseio de todos nds e sobretudo dos poetas.

Buscar compreender a esséncia de nossa propria existéncia no seio da arte ¢é
humildemente perguntar: “Do que somos feitos™? “Qual a razao de tudo isso™?

A obra de Garcia Lorca nos desperta um inexplicavel desejo de responder a esses
questionamentos ¢ também de conhecer nossa natureza profunda. Sua poesia ao retratar
o povo espanhol, sofrido e aprisionado que vive de paixdes ardentes e proibidas, ndo pode

ser vista superficialmente, como afirma Irley Machado:

[...] o grito pessoal de Lorca ¢ um grito dramatico, o mesmo de seus
herdis e heroinas, ¢ o grito dos que vivem nas sombras, ¢ um grito
universal do céu sobre a terra, por uma vida liberada da fome, do medo
do amor que aprisiona e escraviza (MACHADQO, 2006, p. 02).

El Publico ¢ uma obra teatral que traz a tona o tema do homoerotismo. Seu grito
dramatico, seu pedido de socorro e de aceitacdo num mundo em que o preconceito € o
sexismo domina. Um tema que, para quem conhece a historia de vida do poeta, reluz
como cristais de neve que cintilam ao sol, reflexos da imagem de alguém que viveu para
amar e viver o interdito. A escolha desse texto para corpo do presente trabalho provocou
um apaixonante e ardente desejo de penetrar nesta historia de amor e erotismo que
envolve os personagens lorquianos e se fortalece por meio da beleza de uma verdade
poética. Em cada frase encontra-se o doce sussurro ou o grito desesperado de um ser
amargurado e abrasado pelo desejo, vivendo uma contradi¢do irreconciliavel entre seu eu
e o eu social.

Em EI Publico, Garcia Lorca converte o universo, seu universo, em uma cascata
de imagens reais e surreais, simbolos a tentar explicar a angustia universal que abraga o
ser humano. Tanto a forma como a esséncia, presentes em seu texto, ganham uma
importancia surpreendente.

Fic¢do e a realidade se misturam e se transformam em um Unico espago, um

ambiente teatral construido como um local natural, em que agdes, pela busca por aquilo
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que ¢ unico predomina e se reveste de magia erdtica. Garcia Lorca procura trazer a
superficie, o que se esconde nos pordes e os mistérios do timulo: figuras, personalidades,
seres sofredores cujos sentimentos € emogoes estao encarcerados, € seus desejos presos
em um cativeiro interno, resultado de uma censura social ¢ de uma auto-puni¢ao
constante. Ao tentar trazer a realidade para os palcos, inaugurando o “teatro bajo arena”
0 poeta obrigaria o espectador a escolher entre participar do espetaculo da vida ou
contentar-se em ser um objeto, um adereco de cenario, mudo e sem expressao. Lorca sabia
que o teatro era um lugar em que se podia compartilhar. Espago sagrado de comunhao ¢
nele, e por meio dele, que o ser humano seria capaz de provocar uma mudanga, na visdo
de mundo em que predominava o preconceito.

E neste aspecto que abordar a homoafetividade ganha importancia na obra.
Federico usa no texto o que poderiamos de chamar de imagens de um “surrealismo sem
reservas”. Metaforas espalhadas, sombras presentes. Cavalos que aparecem para
representar os impulsos sexuais dos personagens, mascaras que ilustram a nossa propria
aparéncia e que, a0 assumirmos, ndo temos mais como nos desembaragarmos delas. O
poeta nao da descanso ao leitor, ao espectador e muito menos ao pesquisador quando
esses se deparam com El Publico. A obra, representa o grande desafio de um dramaturgo,
desafio langcado ao seu publico e a parte de responsabilidade desse para com a vida e a
arte. Um texto que defende o amor, e o erotismo da folha que se balanca ao vento e da
nuvem que esconde a lua, desta misteriosa floresta de sentimentos onde o “uno ¢ dual” e
exige um enfrentamento com a realidade. Tudo o que Lorca defendia em seu trabalho era:
amor, amor, amor.

Amor, “ramas oscuras”, nobre e indescritivel sentimento. Amor e dor, palavras
que unidas podem tornar-se expressdes do prazer. Prazer que ndo distingue nem nega a
perversa exigéncia de uma relagdo sédica e/ou masoquista, relagdes em fagocitose que se
consomem mutuamente. Assim € o amor que aparece na obra de Garcia Lorca, um amor
que ¢ luta e paz, fé e descrenga, verdade e mentira, um eterno jogo de oposicdes que se
completam dando vida a um erotismo desencadeador de paixdo e morte. Sentimento de
soliddo acompanhada pelo frio que adormece no siléncio e no segredo e que desperta no
grito mudo da alma. No soneto E/ amor duerme en el pecho del poeta, Lorca expressa

esse amor que precisa manter calado, em segredo. Veja-se o poema:
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Tu nunca entenderds lo que te quiero
porque duermes en mi y estds dormido.
Yo te oculto llorando, perseguido
por una voz de penetrante acero.

Pero sigue durmiendo, vida mia.
jOye mi sangre rota en los violines!
[Mira que nos acechan todavial*”’
(GARCIA LORCA, 2002, p. 41)

Lorca expressa em poucas palavras tudo que o amor pode ocasionar, “Yo te oculto
llorando, perseguido por una voz de penetrante acero”. Um amor que nao pode ser
revelado, como o do personagem do Director. Um amor que pode causar vida mas que a
Lorca provocou a morte, sabe-se que o poeta deveria ter partido para o México, quando
iniciou a guerra civil espanhola, mas ndo quis afastar-se de seu novo amor. A impoténcia
do poeta e de seus personagens diante deste sentimento avassalador tem como resultado
dor e sofrimento.

Em Amor paixdo feminina, Malvine Zalcberg, depois de delinear sobre a forma
como os seres humanos lidam com esse sentimento, acaba afastando da poesia a dificil
tarefa de definir o amor. Ela afirma que: “O amor ¢ o que pela via do imaginario, permite
tornar suportavel, e mesmo agradavel, a arte do encontro enquanto desacordo, segundo
Vinicius de Moraes” (ZALCBERG, 2007, p. 182). Os poetas, se deixam envolver pela
dogura tragica deste sentimento indefinivel e acabam se tornando cimplices do nosso
coracao ou de nossos anseios.

Na obra El Publico, o desacordo e o confronto que ocorre entre os personagens
que se amam nao ¢ sindonimo de desamor. Ao contrario, o confronto entre os personagens
Hombre 1 e o Director, em todas as suas metamorfoses, por mais que sejam carregadas
de dor, amargura e medo acabam sendo a principal forma que esses seres de fic¢do
conseguiram para expor seus sentimentos € suas emogdes. Na obra de Lorca, o amor se
constitui em uma forga que da sentido a vida. Sentimento impetuoso que nos eleva a uma
espiritualidade pura e, se auténtico, nos obriga a uma entrega sem restricdes. O amor nao

se perde em reflexdes ou abstragoes, ele € algo vivo, misterioso.

203 Ty nunca entenderéas quanto te quero/ porque dormes em mim, e adormecido/ Eu te oculto chorando,
perseguido/ por uma voz de penetrante ago / ........... / Segue dormindo vida minha/ Ouve meu sangue
rasgado por violinos! / Olha que nos espreitam ainda! NT.
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Para amar, ¢ preciso enfrentar os conflitos internos e externos, sair da condigdo
que nos ¢ dada, deixar de ser, para se tornar e assim se permitir alcangar o ser amado em
toda sua profundidade e mistério. Em Garcia Lorca, a inovagdo encontra-se no querer
mostrar um conflito permanente que fez parte de sua personalidade. Sua proposta de um
“Teatro bajo arena” levado a um publico radical defensor de todo um pensamento
pequeno-burgués, € o grito de verdades que aparecem no momento em que cai a ultima
mascara, revelando assim, a verdadeira identidade do ser. Em E! Publico, ha uma busca
constante pela afirmacdo de uma identidade. Seus personagens tentam libertar-se da
corrente de poder e dos preconceitos da sociedade burguesa que condena as varias
possibilidades de amar, fazendo-nos lembrar Octavio Paz, quando diz: “a sociedade
reprova a paixao amorosa” (PAZ, 1994, p. 68).

O Publico, nome que da titulo a obra, ndo ¢ nada menos e nada mais do que um
grito de alerta, quem sabe a condenagao dessa parte da sociedade que tem em suas maos
o poder de julgar, decidir e sentenciar aqueles que ndo se enquadram ao ‘“amor
convencional”. Com E! publico o poeta denuncia esta sociedade frivola e pouco culta que
faz do teatro um espago de vitrine, sem considerar a importancia do que esta sendo
mostrado em cena, preferindo temas banais, dramas sem questionamentos filoséficos,
politicos, humanos. Em inimeras entrevistas o poeta de Granada falou sobre esse tipo de

publico. Em 1934 ele dizia a Ramirez y Prats:

Solo hay un publico que hemos podido comprobar que no nos es
adicto. el intermedio, la burguesia, frivola y materializada (...) Lo
Grave es que las gentes que van al teatro no quieren que se le haga
pensar sobre ningun tema moral. Ademds, van al teatro como a
disgusto. Llegan tarde, se van antes de que termine la obra, entran y
salen sin respeto alguno *’(GARCIA LORCA, 1998, p. 27).

Marina Casado, ao escrever uma nota sobre a obra do poeta faz uma interessante
analise sobre o amor defendido em E/ Publico em relagdo a sociedade da época. Ela

menciona a triste e opressora realidade que a ficg¢ao reflete:

204 Ha apenas um publico que tem sido capaz de provar que ndo somos viciados: a burguesia intermediéria,

frivola e o materializada (...) O grave é que as pessoas que vao ao teatro ndo querem ser levadas a pensar
em qualquer questdo moral. Além disso, eles vao ao teatro como se estivessem em desgosto. Eles chegam
tarde, saem antes do trabalho terminar, entram e saem sem qualquer respeito. NT.
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El amor, nos dice Lorca, es un amor universal, que nace de la libertad
vy debe desarrollarse en libertad. Es posible amar a un cocodrilo o a un
pez luna, o a una Julieta con identidad masculina. Pero la sociedad de
los anios veinte y treinta condenaba la homosexualidad y la juzgaba de
manera terrible, y dicha condena se refleja en los personajes del
Emperador y Centurion, representaciones de esa sociedad homofoba y
convencionalista, que acaba sacrificando a Gonzalo, el unico
personaje que desde el principio se nos muestra sin mascara, orgulloso
de su condicion homosexual, fuerte y autosuficiente, en contraste con
el resto de personajes, que se derrumban y se transforman
constantemente por no poder aceptar su propia esencia.”” (CASADO,
2015).

O amor de El Publico ¢ um sentimento que se oculta no interior de cada
personagem. Um amor velado pelo 6dio, pelo desrespeito e pelo desprezo de uma
sociedade que guarda valores arcaicos. Quem sabe para Lorca o amor ¢ 0 sexo eram
caminhos em dire¢do a divindade, pois como diz Octavio Paz: “O erotismo ¢ antes e
acima de tudo sede de alteridade” (PAZ, 1994, p. 22).

A intengdo do poeta era trazer a verdade para os palcos, desnuda-la, mostrar que
sob a arena se oculta um amor poliédrico, que exige manifestar-se e recusa uma sociedade
intolerante e repressora. Garcia Lorca em E/ Publico, fala diretamente da sociedade e para
a sociedade.

Ao finalizarmos a leitura de EI Publico, e sua analise, guardamos a indescritivel
sensagao de que o trabalho precisa ser continuado, de que ele esta incompleto, que ele
ndo acaba ai. Ao tentar responder qual o “fio de Ariadne” que separa erotismo do amor,
na obra do poeta de Granada , s6 podemos concluir que ndo ha separacdo possivel. No
imenso labirinto de emog¢des que Lorca nos faz entrar, ndo ha saida a ndo ser viver
intensamente a beleza de sua poesia e tentar compreender a dor que o poeta viveu, tendo
que esconder sua natureza profunda, sendo impedido de amar. E os platdnicos que me

desculpem, mas estou mais do lado de Octavio Paz que afirma ndo existir amor sem

205 O amor, nos diz Lorca, ¢ um amor universal que nasce da liberdade e deve se desenvolver em liberdade.
E possivel amar um crocodilo ou um peixe-lua, ou uma Julieta com uma identidade masculina. Mas a
sociedade dos anos 20 e 30 condenou a homossexualidade e a julgou de maneira terrivel, e essa condenacao
se reflete nos personagens do Imperador e Centurido, representagdes daquela sociedade homofobica e
convencionalista, que acaba por sacrificar Gonzalo, o tinico personagem que desde o inicio ¢ mostrado sem
uma mascara, orgulhoso de sua condi¢do homossexual, forte e autossuficiente, em contraste com o resto
dos personagens, que entram em colapso ¢ sdo constantemente transformados por ndo serem capazes de
aceitar sua propria esséncia. NT.
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erotismo. Nao ha cisdo, mas completude, embriagués divina, que em Lorca abraga duas

dimensdes: 0 amor e a poesia.
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DIRECTOR - Todo teatro sale de las humedades confinadas. Todo
teatro verdadero tiene un profundo hedor de luna pasada. Cuando los
trajes hablan, las personas vivas son ya botones de hueso en las
paredes del calvario. Yo hice el tunel para aponderarme de los trajes
¥, a través de ellos, enseriar el perfil de uma fuerza oculta cuando ya
el publico no tuviera mds remédio que entender, lleno de espiritu y
subyugado por la accion.
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EL PUBLICO

Federico Garcia Lorca

(1898 — 1936)
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EL PUBLICO

Drama en cinco cuadros

Personajes

(Por orden de intervencion)

DIRECTOR
CRIADO

CABALLO BLANCO PRIMERO
CABALLO BLANCO SEGUNDO
CABALLO BLANCO TERCERO
CABALLO BLANCO CUARTO
HOMBRE PRIMERO

HOMBRE SEGUNDO
HOMBRE TERCERO
ARLEQUIN DIRECTOR

MULJER EN PIJAMA

ELENA

FIGURA DE CASCABELES
FIGURA DE PAMPANOS

NINO

EMPERADOR

CENTURION

JULIETA

CABALLO NEGRO

EL TRAJE DE ARLEQUIN EL TRAJE
DE BAILARINA

PASTOR BOBO
DESNUDO ROJO
ENFERMERO
ESTUDIANTE PRIMERO
ESTUDIANTE SEGUNDO
ESTUDIANTE TERCERO
ESTUDIANTE CUARTO
ESTUDIANTE QUINTO
DAMA PRIMERA

DAMA SEGUNDA

DAMA TERCERA

DAMA CUARTA
MUCHACHO

LADRON PRIMERO
LADRON SEGUNDO
TRASPUNTE
PRESTIDIGITADOR
SENORA

Cuadro primero

(Cuarto del Director. El Director sentado. Viste de chaqué. Decorado azul. Una gran

mano impresa en la pared. Las ventanas son radiografias.)

CRIADO. Serior.
DIRECTOR. ;Qué?
CRIADO. Ahi esta el publico.
DIRECTOR. Que pase.

(Entran cuatro Caballos Blancos.)
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DIRECTOR. ;Qué desean? (Los Caballos tocan sus trompetas.) Esto seria si yo fuese un
hombre con capacidad para el suspiro. ;| Mi teatro sera siempre al aire fibre! Pero yo he
perdido toda mi fortuna. Si no, yo envenenaria el aire libre. Con una jeringuilla que quite
la costra de la herida me basta. jFuera de aqui! jFuera de mi casa, caballos! Ya se ha
inventado la cama para dormir con los caballos. (Llorando.) Caballitos mios.

LOS CABALLOS. (Llorando.) Por trescientas pesetas. Por doscientas pesetas, por un
plato de sopa, por un frasco de perfume vacio. Por tu saliva, por un recorte de tus unas.
DIRECTOR. [Fuera, fuera, fuera! (Toca un timbre.)

LOS CABALLOS. [Por nada! Antes te olian los pies y nosotros teniamos tres anos.
Esperabamos en el retrete, esperabamos detrds de las puertas y luego te llenabamos la
cama de lagrimas. (Entra el Criado.)

DIRECTOR. [Dame un latigo!

LOS CABALLOS. Y tus zapatos estaban cocidos por el sudor, pero sabiamos comprender
que la misma relacion tenia la luna con las manzanas podridas en la hierba.
DIRECTOR. (Al Criado.) jAbre las puertas!

LOS CABALLOS. No, no, no. jAbominable! Estas cubierto de vello y comes la cal de lo
Muros que no es tuya.

CRIADO. No abro la puerta. Yo no quiero salir al teatro.

DIRECTOR. (Golpeandolo.) jAbre!

(Los Caballos sacan largas trompetas doradas y danzan
lentamente al son de su canto.)

LOS CABALLOS 1.° Y 2.° (Furiosos.) Abominable.
LOS CABALLOS 3.° Y 4.° Blenamiboa.
LOS CABALLOS 1.° Y 2.° (Furiosos.) Abominable.
LOS CABALLOS. Blenamiboa.
(E!l Criado abre la puerta.)

DIRECTOR. ;Teatro al aire libre! jFuera! ;Vamos! Teatro al aire libre. ;Fuera de aqui!
(Salen los Caballos. Al Criado.)

Continua. (Se sienta detras de la mesa.)

CRIADO. Seiior.

DIRECTOR. ;Qué?

CRIADO. [El publico!

DIRECTOR. Que pase.

(E!l Director cambia su peluca rubia por una morena. Entran tres
Hombres vestidos de frac exactamente iguales. Llevan barbas
oscuras.)

HOMBRE I ° ;El sefior Director del teatro al aire fibre?
DIRECTOR. Servidor de usted.
HOMBRE I.° Venimos a felicitarle por su ultima obra.
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DIRECTOR. Gracias.

HOMBRE 3.° Originalisima.

HOMBRE L.° Y qué bonito titulo! Romeo y Julieta.

DIRECTOR. Un hombre y una mujer que se enamoran.

HOMBRE I.° Romeo puede ser una ave y Julieta puede ser una piedra. Romeo puede ser
un grano de sal y Julieta puede ser un mapa.

DIRECTOR. Pero nunca dejaran de ser Romeo y Julieta.

HOMBRE 1.° Y enamorados. ;Usted cree que estaban enamorados?

DIRECTOR. Hombre... yo no estoy dentro...

HOMBRE 1.° jBasta! jBasta! Usted mismo se denuncia.

HOMBRE 2.° (Al Hombre 1.°) Ve con prudencia. Tu tienes la culpa. ;Para qué vienes a
la puerta de los teatros? Puedes llamar a un bosque y es facil que éste abra el ruido de
su savia para tus oidos. ;Pero un teatro!

HOMBRE 1.° Es a los teatros donde hay que llamar; es a los teatros, para... HOMBRE
3.° Para que se sepa la verdad de las sepulturas. HOMBRE 2.° Sepulturas con focos de
gas, y anuncios, y largas filas de butacas.

DIRECTOR. Caballeros...

HOMBRE 1.° Si, si. Director del teatro al aire libre, autor de Romeo y Julieta.
HOMBRE 2.° ;Como orinaba Romeo, serior Director? ;Es que no es bonito ver orinar a
Romeo? ;Cudantas veces fingio tirarse de la torre para ser apresado en la comedia de su
sufrimiento? ;Qué pasaba, sefior Director, cuando no pasaba? ;Y el sepulcro? ;Por qué,
en el final, no bajo usted las escaleras del sepulcro? Pudo usted haber visto un angel que
se llevaba el sexo de Romeo, mientras dejaba el otro, el suyo, el que le correspondia. Y
si yo le digo que el personaje principal de todo fue una flor venenosa, ;qué pensaria
usted? Conteste.

DIRECTOR. Seriores, no es ése el problema.

HOMBRE I.° (Interrumpiendo.) No hay otro. Tendremos necesidad de enterrar el teatro
por la cobardia de todos, y tendré que darme un tiro.

HOMBRE 2.° jGonzalo!

HOMBRE 1.° (Lentamente.) Tendré que darme un tiro para inaugurar el verdadero
teatro, el teatro bajo la arena.

DIRECTOR. Gonzalo...

HOMBRE 1.° ;Como?... (Pausa.)

DIRECTOR. (Reaccionando.) Pero no puedo. Se hundiria todo. Seria dejar ciegos a mis
hijos y luego, ;qué hago con el publico? ;Qué hago con el publico si quito las barandas
al puente? Vendria la mascara a devorarme. Yo vi una vez a un hombre devorado por la
madscara. Los jovenes mas fuertes de la ciudad, con picas ensangrentadas, le hundian por
el trasero grandes bolas de periodicos abandonados, y en América hubo una vez un
muchacho a quien la mascara ahorco colgado de sus propios intestinos.

HOMBRE I.° [Magnifico!

HOMBRE 2.° ;Por qué no lo dice usted en el teatro?

HOMBRE 3.° ;Eso es el principio de un argumento?

DIRECTOR. En todo caso un final.

HOMBRE 3.° Un final ocasionado por el miedo.

DIRECTOR. Esta claro, serior. No me supondrad usted capaz de sacar la mascara a
escena.

HOMBRE I.° ;Por qué no?

DIRECTOR. ;Y la moral? ;Y el estomago de los espectadores?
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HOMBRE 1.° Hay personas que vomitan cuando se vuelve un pulpo del revés y otras que
se ponen palidas si oyen pronunciar con la debida intencion la palabra cancer,; pero
usted sabe que contra esto existe la hojalata, y el yeso, y la adorable mica, y en ultimo
caso el carton, que estan al alcance de todas las fortunas como medios expresivos. (Se
levanta.) Pero usted lo que quiere es enganarnos. Enganiarnos para que todo siga igual
v nos sea imposible ayudar a los muertos. Usted tiene la culpa de que las moscas hayan
caido en cuatro mil naranjadas que yo tenia dispuestas. Y otra vez tengo que empezar a
romper las raices.

DIRECTOR. (Levantandose.) Yo no discuto, senor. ;Pero qué es lo que quiere de mi?
¢ Trae usted una obra nueva?

HOMBRE 1.° ;Le parece a usted obra mds nueva que nosotros con nuestras barbas... y
usted?

DIRECTOR. ;Y yo...?

HOMBRE L.° Si... usted.

HOMBRE 2.° [Gonzalo!

HOMBRE 1.° (Mirando al Director.) Lo reconozco todavia y me parece estarlo viendo
aquella maniana que encerro una liebre, que era un prodigio de velocidad, en una
pequenia cartera de libros. Y otra vez, que se puso dos rosas en las orejas el primer dia
que descubrio el peinado con la raya en medio. Y tu, ;me reconoces?

DIRECTOR. No es éste el argumento. [Por Dios! (A voces.) Elena, Elena.

(Corre a la puerta.)

HOMBRE 1.° Pero te he de llevar al escenario, quieras o no quieras. Me has hecho sufrir
demasiado. ;Pronto! [El biombo! ;El biombo! (EI Hombre 3. ° saca un biombo y lo
coloca en medio de la escena.)

DIRECTOR. (Llorando.) Me ha de ver el publico. Se hundira mi teatro. Yo habia hecho
los dramas mejores de la temporada, jpero ahoral...

(Suenan las trompetas de los Caballos. El Hombre 1.° se dirige al
fondo y abre la puerta.)

HOMBRE I.° Pasar adentro, con nosotros. Tenéis sitio en el drama. Todo el mundo. (Al
Director.) Y tu, pasa por detras del biombo.

(Los Hombres 2.° y 3.° empujan al Director. Este pasa por el
biombo y aparece por la otra esquina un Muchacho vestido de
raso blanco con una gola Blanca al cuello. Debe ser una actriz.
Lleva una pequeria guitarrita negra.)

HOMBRE 1.° jEnrique! jEnrique! (Se cubre la cara con las manos.)

HOMBRE 2.° No me hagas pasar a mi por el biombo. Déjame ya tranquilo. jGonzalo!
DIRECTOR. (Frio y pulsando las cuerdas.) Gonzalo, te he de escupir mucho. Quiero
escupirte y romperte el frac con unas tijeritas. Dame seda y aguja. Quiero bordar. No

me gustan los tatuajes, pero lo quiero bordar con sedas.
HOMBRE 3.° (4 los Caballos.) Tomad asiento donde querdis.
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HOMBRE 1.° (Llorando.) Enrique! ;Enrique!

DIRECTOR. Te bordaré sobre la carne y me gustara verte dormir en el tejado. ; Cuanto
dinero tienes en el bolsillo? jQuémalo! (El Hombre 1.° enciende un fosforo y quema los
billetes.) Nunca veo bien como desaparecen los dibujos en la llama. ;No tienes mas
dinero? [Qué pobre eres, Gonzalo! ;Y mi lapiz para los labios? ;No tienes carmin? Es
un fastidio.

HOMBRE 2.° (Timido.) Yo tengo. (Se saca el lapiz por debajo de la barba y lo ofrece.)
DIRECTOR. Gracias... pero... /pero también tu estdas aqui? jAl biombo! Tu tambien al
biombo. ;Y todavia lo soportas, Gonzalo?

(E!l Director empuja bruscamente al Hombre 2.°, y aparece por
el otro extremo del biombo una Mujer vestida con pantalones de
pijama negro y una corona de amapolas en la cabeza. Lleva en
la mano unos impertinentes cubiertos por un bigote rubio que
usard poniéndolo sobre su boca en algunos momentos del
drama.)

HOMBRE 2.° (Secamente.) Dame el lapiz.

DIRECTOR. jJa, ja, ja! ;Oh Maximiliana, emperatriz de Baviera! ;Oh mala mujer!
HOMBRE 2.° (Poniéndose el bigote sobre los labios.) Te recomendaria un poco de
silencio.

DIRECTOR. ;Oh mala mujer! jElena! jElena!

HOMBRE 1.° (Fuerte.) No llames a Elena. 5

DIRECTOR. ;Y por qué no? Me ha querido mucho cuando mi teatro estaba al aire libre.
jElena!

(Elena sale de la izquierda. Viste de griega. Lleva las cejas
azules, el cabello blanco y los pies de yeso. El vestido, abierto
totalmente por delante, deja ver sus muslos cubiertos con
apretada malla rosada. El Hombre 2.° se lleva el bigote a los

labios.)

ELENA. ;Otra vez igual?

DIRECTOR. Otra vez.

HOMBRE 3.° ;Por qué has salido, Elena? ;Por qué has salido si no me vas a querer?
ELENA. ;Quién te lo dijo? Pero ;por qué me quieres tanto? Yo te besaria los pies si tu
me castigaras y te fueras con las otras mujeres. Pero tu me adoras demasiado a mi sola.
Serd necesario terminar de una vez.

DIRECTOR. (Al Hombre 3.°) ;Y yo? ;/No te acuerdas de mi? ;No te acuerdas de mis
unas arrancadas? ;Como habria conocido a las otras y a ti no? ;Por qué te he llamado,
Elena? ;Por qué te he llamado, suplicio mio?

ELENA. (Al Hombre 3.°) [Vete con él! Y confiésame ya la verdad que me ocultas. No me
importa que estuvieras borracho y que te quieras justificar, pero tu lo has besado y has
dormido en la misma cama.



184

HOMBRE 3.° jElena! (Pasa rapidamente por detras del biombo y aparece sin barba con
la cara palidisima y un latigo en la mano. Lleva muiiequeras de cuero con clavos
dorados.)
HOMBRE 3.° (Azotando al Director.) Tu siempre hablas, tu siempre mientes y he de
acabar contigo sin la menor misericordia.
LOS CABALLOS. [Misericordia! jMisericordia!
ELENA. Podias seguir golpeando un siglo entero y no creeria en ti. (El Hombre 3.° se
dirige a Elena y le aprieta las muiiecas.) Podrias seguir un siglo entero atenazando mis
dedos y no lograrias hacerme escapar un solo gemido.
HOMBRE 3.° [Veremos quién puede mas!
ELENA. Yo y siempre yo.

(Aparece el Criado.)

ELENA. ;Llévame pronto de aqui! jContigo! ;Llévame! (El Criado pasa por detras del
biombo y sale de la misma manera.) ;Llévame! [ Muy lejos! (El Criado la toma en brazos.)
DIRECTOR. Podemos empezar.

HOMBRE I.° Cuando quieras.

LOS CABALLOS. ;Misericordia! jMisericordia!

(Los Caballos suenan sus largas trompetas. Los personajes estan
rigidos en sus puestos.)

Telon lento

Cuadro segundo
Ruina romana.

Una Figura, cubierta totalmente de Pampanos rojos, toca una flauta sentada sobre un
capitel. Otra Figura, cubierta de Cascabeles dorados, danza en el centro de la escena.

FIGURA DE CASCABELES. ;Si yo me convirtiera en nube?

FIGURA DE PAMPANOS. Yo me convertiria en ojo.

FIGURA DE CASCABELES. ;Si yo me convirtiera en caca?

FIGURA DE PAMPANOS. Yo me convertiria en mosca.

FIGURA DE CASCABELES. ;Si yo me convirtiera en manzana?

FIGURA DE PAMPANOS. Yo me convertiria en beso.

FIGURA DE CASCABELES. ;Si yo me convirtiera en pecho?

FIGURA DE PAMPANOS. Yo me convertiria en sabana blanca.

VOZ. (Sarcastica.) [Bravo!

FIGURA DE CASCABELES. ;Y si yo me convirtiera en pez luna?

FIGURA DE PAMPANOS. Yo me convertiria en cuchillo.

FIGURA DE CASCABELES. (Dejando de danzar.) Pero jpor qué?, ;por qué me
atormentas? ;Como no vienes conmigo, si me amas, hasta donde yo te lleve? Si yo me
convirtiera en pez luna, tu te convertirias en ola de mar, o en alga, y si quieres algo muy
lejano, porque no desees besarme, tu te convertirias en luna llena, ;pero en cuchillo! Te
gozas en interrumpir mi danza. Y danzando es la unica manera que tengo de amarte.



185

FIGURA DE PAMPANOS. Cuando rondas el lecho y los objetos de la casa te sigo, pero
no te sigo a los sitios adonde tu, lleno de sagacidad, pretendes llevarme. Si tu te
convirtieras en pez luna, yo te abriria con un cuchillo, porque soy un hombre, porque no
soy nada mas que eso, un hombre, mas hombre que Adan, y quiero que tu seas aun mas
hombre que yo. Tan hombre que no haya ruido en las ramas cuando tu pases. Pero tu no
eres un hombre. Si yo no tuviera esta flauta, te escaparias a la luna, a la luna cubierta
de pariolitos de encaje y gotas de sangre de mujer.

FIGURA DE CASCABELES. (Timidamente.) ;Y si yo me convirtiera en hormiga?
FIGURA DE PAMPANOS. (Enérgico.) Yo me convertiria en tierra.

FIGURA DE CASCABELES. (Mas fuerte.) ;Y si yo me convirtiera en tierra?

FIGURA DE PAMPANOS. (Mds débil.) Yo me convertiria en agua.

FIGURA DE CASCABELES. (Vibrante.) ;Y si yo me convirtiera en agua?

FIGURA DE PAMPANOS. (Desfallecido.) Yo me convertiria en pez luna.

FIGURA DE CASCABELES. (Tembloroso.) ;Y si yo me convirtiera en pez luna?
FIGURA DE PAMPANOS. (Levantdndose.) Yo me convertiria en cuchillo. En un cuchillo
afilado durante cuatro largas primaveras.

FIGURA DE CASCABELES. Llévame al bario y ahdogame. Sera la unica manera de que
puedas verme desnudo. ;Te figuras que tengo miedo a la sangre? Sé la manera de
dominarte. ;Crees que no te conozco? De dominarte tanto que si yo dijera: «;si yo me
convirtiera en pez luna?», tu me contestarias. «yo me convertiria en una bolsa de huevas
pequeriitasy.

FIGURA DE PAMPANOS. Toma un hacha y cértame las piernas. Deja que vengan los
insectos de la ruina y vete. Porque te desprecio. Quisiera que tu calaras hasta lo hondo.
Te escupo.

FIGURA DE CASCABELES. ;Lo quieres? Adios. Estoy tranquilo. Si voy bajando por la
ruina iré encontrando amor y cada vez mas amor.

FIGURA DE PAMPANOS. (Angustiado.) ;Dénde vas? ;Dénde vas?

FIGURA DE CASCABELES. ;No deseas que me vaya?

FIGURA DE PAMPANOS. (Con voz débil.) No, no te vayas. ;Y si yo me convirtiera en
un granito de arena?

FIGURA DE CASCABELES. Yo me convertiria en un latigo.

FIGURA DE PAMPANOS. ;Y si yo me convirtiera en una bolsa de huevas pequeiiitas?
FIGURA DE CASCABELES. Yo me convertiria en otro latigo. Un latigo hecho con
cuerdas de guitarra.

FIGURA DE PAMPANOS. ;No me azotes!

FIGURA DE CASCABELES. Un latigo hecho con maromas de barco.

FIGURA DE PAMPANOS. ;No me golpees el vientre!

FIGURA DE CASCABELES. Un latigo hecho con los estambres de una orquidea.
FIGURA DE PAMPANOS. jAcabards por dejarme ciego!

FIGURA DE CASCABELES. Ciego, porque no eres hombre. Yo si soy un hombre. Un
hombre, tan hombre, que me desmayo cuando se despiertan los cazadores. Un hombre,
tan hombre, que siento um dolor agudo en los dientes cuando alguien quiebra un tallo,
por diminuto que sea. Un gigante. Un gigante, tan gigante, que puedo bordar una rosa
en la uiia de un nifio recién nacido.

FIGURA DE PAMPANOS. Estoy esperando la noche, angustiado por el blancor de la
ruina, para poder arrastrarme a tus pies.
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FIGURA DE CASCABELES. No. No. ;Por qué me dices eso? Eres tu quien me debes
obligar a mi para que lo haga. ;No eres tu un hombre? ;Un hombre mas hombre que
Adadn?

FIGURA DE PAMPANOS. (Cayendo al suelo.) jAy! jAy!

FIGURA DE CASCABELES. (Acercandose en voz baja.) ;Y si yo me convirtiera en
capitel?

FIGURA DE PAMPANOS. Ay de mi!

FIGURA DE CASCABELES. Tu te convertirias en sombra de capitel y nada mas. Y luego
vendria Elena a mi cama. Elena, jcorazon mio! Mientras tu, debajo de los cojines,
estarias tendido lleno de sudor, un sudor que no seria tuyo, que seria de los cocheros, de
los fogoneros y de los médicos que operan el cancer. Y entonces yo me convertiria en pez
luna y tu no serias ya nada mas que una pequeiia polvera que pasa de mano en mano.
FIGURA DE PAMPANOS. [ Ay!

FIGURA DE CASCABELES. ;Otra vez? ;Otra vez estas llorando? Tendré necesidad de
desmayarme para que vengan los campesinos. Tendré necesidad de llamar a los negros,
a los enormes negros heridos por las navajas de las yucas que luchan dia y noche con el
fango de los rios. Levantate del suelo, cobarde. Ayer estuve en casa del fundidor y
encargué una cadena. ;No te alejes de mi! Una cadena. Y estuve toda

la noche llorando porque me dolian las muiiecas y los tobillos y, sin embargo, no la tenia
puesta. (La Figura de Pampanos toca un silbato de plata.) ; Qué haces? (Suena el silbato
otra vez.) Ya sé lo que deseas, pero tengo tiempo de huir.

FIGURA DE PAMPANOS. (Levantdndose.) Huye si quieres.

FIGURA DE CASCABELES. Me defenderé con las hierbas.

FIGURA DE PAMPANOS. Prueba a defenderte. (Suena el silbato. Del techo cae un Nifio
vestido con uma malla roja.)

NINO. ;El Emperador! ;El Emperador! ;El Emperador!

FIGURA DE PAMPANOS. El Emperador.

FIGURA DE CASCABELES. Yo haré tu papel. No te descubras. Me costaria la vida.
NINO. ;El Emperador! ;El Emperador! ;El Emperador!

FIGURA DE CASCABELES. Todo entre nosotros era un juego. Jugabamos. Y ahora yo
serviré al Emperador fingiendo la voz tuya. Tu puedes tenderte detras de aquel gran
capitel. No te lo habia dicho nunca. Alli hay una vaca que guisa la comida para los
soldados.

FIGURA DE PAMPANOS. ;El Emperador! Ya no hay remedio. Tii has roto el hilo de la
arana y ya siento que mis grandes pies se van volviendo pequeiiitos y repugnantes.
FIGURA DE CASCABELES. ;Quieres un poco de té? ;Donde podria encontrar una
bebida caliente em esta ruina?

NINO. (En el suelo.) [El Emperador! ;El Emperador! ;El Emperador!

(Suena una trompa y aparece el Emperador de los romanos. Con
¢l viene un Centurion de tunica amarilla y carne gris. Detrds
vienen los cuatro Caballos con sus trompetas. El Nifio se dirige
al Emperador. Este lo toma en sus brazos y se pierden en los
capiteles.)

CENTURION. El Emperador busca a uno.
FIGURA DE PAMPANOS. Uno soy yo.
FIGURA DE CASCABELES. Uno soy yo.
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CENTURION. ;Cudl de los dos?
FIGURA DE PAMPANOS. Yo.
FIGURA DE CASCABELES. Yo.
CENTURION. El Emperador adivinard cudl de los dos es uno. Con un cuchillo o con un
salivazo. [Malditos seais todos los de vuestra casta! Por vuestra culpa estoy yo corriendo
caminos y durmiendo sobre la arena. Mi mujer es hermosa como una montania. Pare por
cuatro o cinco sitios a la vez y ronca al mediodia debajo de los arboles. Yo tengo
doscientos hijos. Y tendré todavia muchos mas. jMaldita sea vuestra casta!
(El Centurion escupe y canta. Un grito largo y sostenido se oye
detras de las columnas. Aparece el Emperador limpiandose la
frente. Se quita unos guantes negros, después unos guantes rojos
vy aparecen sus manos de una blancura clasica.)

EMPERADOR. (Displicente.) ;Cudl de los dos es uno?

FIGURA DE CASCABELES. Yo soy, senior.

EMPERADOR. Uno es uno y siempre uno. He degollado mas de cuarenta muchachos
que no lo quisieron decir.

CENTURION. (Escupiendo.) Uno es uno y nada mds que uno.

EMPERADOR. Y no hay dos.

CENTURION. Porque si hubiera dos no estaria el Emperador buscando por los caminos.
EMPERADOR. (Al Centurion.) jDesnudalos!

FIGURA DE CASCABELES. Yo soy uno, seiior. Ese es el mendigo de las ruinas. Se
alimenta con raices.

EMPERADOR. Aparta.

FIGURA DE PAMPANOS. Tii me conoces. Tii sabes quién soy. (Se despoja de los
pampanos y aparece un desnudo blanco de yeso.)

EMPERADOR. (Abrazandolo.) Uno es uno.

FIGURA DE PAMPANOS. Y siempre uno. Si me besas yo abriré mi boca para clavarme
después tu espada en el cuello.

EMPERADOR. Asi lo hareé.

FIGURA DE PAMPANOS. Y deja mi cabeza de amor en la ruina. La cabeza de uno que
fue siempre uno.

EMPERADOR. (Suspirando.) Uno.

CENTURION. (Al Emperador.) Dificil es, pero ahi lo tienes.

FIGURA DE PAMPANOS. Lo tiene porque nunca lo podrd tener-

FIGURA DE CASCABELES. ;Traicion! ;Traicion!

CENTURION. Cdllate, rata vieja! jHijo de la escoba!

FIGURA DE CASCABELES. [Gonzalo! jAyudame, Gonzalo!

(La Figura de Cascabeles tira de una columna y ésta se desdobla
en el biombo blanco de la primera escena. Por detras salen los
tres Hombres barbados y el Director de escena.)

HOMBRE 1.° [Traicion!
FIGURA DE CASCABELES. ;Nos ha traicionado!
DIRECTOR. ;Traicion!
(El Emperador estd abrazado a la Figura de Pampanos.)
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Telon

Cuadro terceiro

Muro de arena. A la izquierda, y pintada sobre el muro, una luna transparente casi de
gelatina. En el centro, una inmensa hoja verde lanceolada.

HOMBRE 1.° (Entrando.) No es esto lo que hace falta. Después de lo que ha pasado,
seria injusto que yo volviese otra vez para hablar con los nifios y observar la alegria del
cielo.
HOMBRE 2.° Mal sitio es éste.
DIRECTOR. ;Habéis presenciado la lucha?
HOMBRE 3.° (Entrando.) Debieron morir los dos. No he presenciado nunca un festin
mds sangriento.
HOMBRE I.° Dos leones. Dos semidioses.
HOMBRE 2.° Dos semidioses si no tuvieran ano.
HOMBRE 1.° Pero el ano es el castigo del hombre. El ano es el fracaso del hombre, es
su vergiienza y su muerte. Los dos tenian ano y ninguno de los dos podia luchar con la
belleza pura de los marmoles que brillaban conservando deseos intimos defendidos por
una superficie intachable.
HOMBRE 3.° Cuando sale la luna, los nifios del campo se reunen para defecar.
HOMBRE 1.° Y detrds de los juncos, a la orilla fresca de los remansos, hemos encontrado
la huella del hombre que hace horrible la libertad de los desnudos.
HOMBRE 3.° Debieron morir los dos.
HOMBRE I.° (Enérgico.) Debieron vencer.
HOMBRE 3.° ;Como?
HOMBRE 1.° Siendo hombres los dos y no dejandose arrastrar por los falsos deseos.
Siendo integramente hombres. ;Es que un hombre puede dejar de serlo nunca?
HOMBRE 2.° ;Gonzalo!
HOMBRE I.° Han sido vencidos y ahora todo serd para burla y escarnio de la gente.
HOMBRE 3.° Ninguno de los dos era un hombre. Como no lo sois vosotros tampoco.
Estoy asqueado de vuestra compariia.
HOMBRE 1.° Ahi detras, en la ultima parte del festin, esta el Emperador. ;Por qué no
sales y lo estrangulas? Reconozco tu valor tanto como justifico tu belleza. ; Como no te
precipitas y con tus mismos dientes le devoras el cuello?
DIRECTOR. ;Por qué no lo haces tu?
HOMBRE I.° Porque no puedo, porque no quiero, porque soy débil.
DIRECTOR. Pero él puede, él quiere, él es fuerte. (En alta voz.) |El Emperador esta en
la ruina!
HOMBRE 3.° Que vaya el que quiera respirar su aliento.
HOMBRE 1.° [Tu!
HOMBRE 3.° Solo podria convenceros si tuviera mi latigo.
HOMBRE I.° Sabes que no te resisto, pero te desprecio por cobarde.
HOMBRE 2.° jPor cobarde!
DIRECTOR. (Fuerte y mirando al Hombre 3.°) jEl Emperador que bebe nuestra sangre
estd en la ruina!

(El Hombre 3.° se tapa la cara con las manos.)
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HOMBRE I.° (Al Director.) Ese es, ;lo conoces ya? Ese es el valiente que en el café y en
el libro nos va arrollando las venas en largas espinas de pez. Ese es el hombre que ama
al Emperador en soledad y lo busca en las tabernas de los puertos. Enrique, mira bien
sus ojos. Mira qué pequerios racimos de uvas bajan por sus hombros. A mi no me engaria.
Pero ahora yo voy a matar al Emperador. Sin cuchillo, com estas manos quebradizas que
me envidian todas las mujeres.

DIRECTOR. [No, que irad él! Espera un poco. (El Hombre se sienta en una silla y llora.)
HOMBRE 3.° [No podria estrenar mi pijama de nubes! jAy! Vosotros no sabéis que yo
he descubierto uma bebida maravillosa que solamente conocen algunos negros de
Honduras.

DIRECTOR. Es en un pantano podrido donde debemos estar y no aqui. Bajo el léegamo
donde se consumen las ranas muertas.

HOMBRE 2.° (Abrazando al Hombre 1.°) Gonzalo, ;por qué lo amas tanto?

HOMBRE 1.° (Al Director.) Te traeré la cabeza del Emperador!

DIRECTOR. Serda el mejor regalo para Elena.

HOMBRE 2.° Quédate, Gonzalo, y permite que te lave los pies.

HOMBRE 1.° La cabeza del Emperador quema los cuerpos de todas las mujeres.
DIRECTOR. (Al Hombre 1.°) Pero tu no sabes que Elena puede pulir sus manos dentro
del fosforo y la cal viva. jVete con el cuchillo! jElena, Elena, corazon mio!

HOMBRE 3.° jCorazon mio de siempre! Nadie nombre aqui a Elena.

DIRECTOR. (Temblando.) Nadie la nombre. Es mucho mejor que nos serenemos.
Olvidando el teatro sera posible. Nadie la nombre.

HOMBRE I.° Elena.

DIRECTOR. (Al Hombre 1.°) ;Calla! Luego, yo estaré esperando detras de los muros del
gran almacén. Calla.

HOMBRE I.° Prefiero acabar de una vez. [Elena! (Inicia el mutis.)

DIRECTOR. Oye, ;y si yo me convirtiera en un pequenio enano de jazmines?

HOMBRE 2.° (Al Hombre 1.°) jVamos! ;No te dejes enganiar! Yo te acompario a la ruina.
DIRECTOR. (Abrazando al Hombre 1.°) Me convertiria en una pildora de anis, una
pildora donde estarian exprimidos los juncos de todos los rios, y tu serias una gran
montana china cubierta de vivas arpas diminutas.

HOMBRE 1.° (Entornando los ojos.) No, no. Yo entonces no seria una montaria china. Yo
seria un odre de vino antiguo que llena de sanguijuelas la garganta. (Luchan.)
HOMBRE 3.° Tendremos necesidad de separarlos.

HOMBRE 2.° Para que no se devoren.

HOMBRE 3.° Aunque yo encontraria mi libertad.

(El Director y el Hombre 1.° luchan sordamente.)

HOMBRE 2.° Pero yo encontraria mi muerte.

HOMBRE 3.° Si yo tengo un esclavo...

HOMBRE 2.° Es porque yo soy un esclavo.

HOMBRE 3.° Pero, esclavos los dos, de modo distinto podemos romper las cadenas.
HOMBRE 1.° ;Llamaré a Elena!

DIRECTOR. [Llamaré a Elena!

HOMBRE I.° | No, por favor!

DIRECTOR. No, no la llames. Yo me convertiré en lo que tu desees.
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(Desaparecen luchando por la derecha.)

HOMBRE 3.° Podemos empujarlos y caeran al pozo. Asi tu y yo quedaremos libres.
HOMBRE 2.° Tu, libre. Yo, mas esclavo todavia.

HOMBRE 3.° No importa. Yo les empujo. Estoy deseando vivir en mi tierra verde, ser
pastor, beber el agua de la roca.

HOMBRE 2.° Te olvidas de que soy fuerte cuando quiero. Eva yo un nifio y uncia los
bueyes de mi padre. Aunque mis huesos estén cubiertos de pequeiiisimas orquideas, tengo
una capa de musculos que utilizo cuando quiero.

HOMBRE 3.° (Suave.) Es mucho mejor para ellos y para nosotros. [Vamos! El pozo es
profundo.

HOMBRE 2.0 [No te dejare!

(Luchan. El Hombre 2.° empuja al Hombre 3.° y
desaparecen por el lado opuesto. El muro se abre y
aparece el sepulcro de Julieta en Verona.
Decoracion realista. Rosales y yedras. Luna. Julieta
esta tendida en el sepulcro. Viste un traje blanco de
opera. Lleva al aire sus dos senos de celuloide
rosado.)

JULIETA. (Saltando del sepulcro.) Por favor. No he tropezado con una amiga en todo el
tiempo, a pesar de haber cruzado mas de tres mil arcos vacios. Un poco de ayuda, por
favor. Un poco de ayuda y un mar de sueno. (Canta.)

Un mar de suerio.

Un mar de tierra blanca

y los arcos vacios por el cielo.

Mi cola por las naves, por las algas.
Mi cola por el tiempo.

Un mar de tiempo.

Playa de los gusanos leniadores

v delfin de cristal por los cerezos.

;Oh puro amianto de final! ;Oh ruina!
;Oh soledad sin arco! |Mar de suerio!

(Un tumulto de espadas y voces surge al fondo de la escena.)

JULIETA. Cada vez mas gente. Acabaran por invadir mi sepulcro y ocupar mi propia
cama. A mi no me importan las discusiones sobre el amor ni el teatro. Yo lo que quiero
es amar.

CABALLO BLANCO I.° (Apareciendo. Trae una espada en la mano.) jAmar!

JULIETA. Si. Con amor que dura solo un momento.

CABALLO BLANCO I.° Te he esperado en el jardin.

JULIETA. Diras en el sepulcro.

CABALLO BLANCO I.° Sigues tan loca como siempre. Julieta, ;cuando podras darte
cuenta de la perfeccion de un dia? Un dia con maniana y con tarde.
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JULIETA. Y con noche.

CABALLO BLANCO 1.° La noche no es el dia. Y en un dia lograras quitarte la angustia
vy ahuyentar las impasibles paredes de marmol.

JULIETA. ;Como?

CABALLO BLANCO I.° Monta en mi grupa.

JULIETA. ;Para qué?

CABALLO BLANCO I.° (Acercandose.) Para llevarte.

JULIETA. ;Donde?

CABALLO BLANCO L.° A lo oscuro. En lo oscuro hay ramas suaves. El cementerio de
las alas tiene mil superficies de espesor.

JULIETA. (Temblando.) ;Y qué me daras alli?

CABALLO BLANCO 1.° Te daré lo mas callado de lo oscuro.

JULIETA. ;El dia?

CABALLO BLANCO 1.° El musgo sin luz. El tacto que devora pequerios mundos con las
vemas de los dedos.

JULIETA. jEras tu el que ibas a ensefiarme la perfeccion de un dia?

CABALLO BLANCO I.° Para pasarte a la noche.

JULIETA. (Furiosa.) ;Y qué tengo yo, caballo idiota, que ver con la noche? ;Qué tengo
vo que aprender de sus estrellas o de sus borrachos? Sera preciso que use veneno de rata
para librarme de gente molesta. Pero yo no quiero matar a las ratas. Ellas traen para mi
pequerios pianos y escobillas de laca.

CABALLO BLANCO 1.° Julieta, la noche no es un momento, pero un momento puede
durar toda la noche.

JULIETA. (Llorando.) Basta. No quiero oirte mas. ;jPara qué quieres llevarme? Es el
enganio la palabra del amor, el espejo roto, el paso en el agua. Después me dejarias en
el sepulcro otra vez, como todos hacen tratando de convencer a los que escuchan de que
el verdadero amor es imposible. Ya estoy cansada. Y me levanto a pedir auxilio para
arrojar de mi sepulcro a los que teorizan sobre mi corazon y a los que me abren la boca
con pequerias pinzas de mdarmol.

CABALLO BLANCO I.° El dia es un fantasma que se sienta.

JULIETA. Pero yo he conocido mujeres muertas por el sol.

CABALLO BLANCO I.° Comprende bien: un solo dia para amar todas las noches.
JULIETA. ;Lo de todos! ;Lo de todos! Lo de los hombres, lo de los arboles, lo de los
caballos. Todo lo que quieres ensefiarme lo conozco perfectamente. La luna empuja de
modo suave las casas deshabitadas, provoca la caida de las columnas y ofrece a los
gusanos diminutas antorchas para entrar en el interior de las cerezas. La luna lleva a las
alcobas las caretas de la meningitis, llena de agua fria los vientres de las embarazadas,
vy apenas me descuido arroja pufiados de hierba sobre mis hombros. No me mires,
caballo, con ese deseo que tan bien conozco. Cuando era muy pequena, yo veia en Verona
a las hermosas vacas pacer en los prados. Luego las veia pintadas en mis libros, pero las
recordaba siempre al pasar por las carnicerias.

CABALLO BLANCO I.° Amor que solo dura un momento.

JULIETA. Si, un minuto, y Julieta, viva, alegrisima, fibre del punzante enjambre de lupas.
Julieta en el comienzo, Julieta a la orilla de la ciudad.

(E!l tumulto de votes y espadas vuelve a surgir en el fondo de la
escena.)
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CABALLO BLANCO L.°

Amor. Amar. Amor.

Amor del caracol, col, col, col,
que saca los cuernos al sol.
Amar. Amor. Amar

del caballo que lame

la bola de sal.

(Baila.)

JULIETA. Ayer eran cuarenta y estaba dormida. Venian las ararias, venian las nifias y
la joven violada por el perro tapandose con los geraneos, pero yo continuaba tranquila.
Cuando las ninfas hablan del queso, éste puede ser de leche de sirena o de trébol, pero
ahora son cuatro, son cuatro muchachos los que me han querido poner un falito de barro
y estaban decididos a pintarme un bigote de tinta.
CABALLO BLANCO L.°

Amor. Amar. Amor.

Amor de Ginido con el cabron,

vy de la mula con el caracol, col, col, col,

que saca los cuernos al sol.

Amar. Amor. Amar

de Jupiter en el establo con el pavo real

y el caballo que relincha dentro de la catedral.

JULIETA. Cuatro muchachos, caballo. Hacia mucho tiempo que sentia el ruido del juego,
pero no he despertado hasta que brillaban los cuchillos.

(Aparece el Caballo Negro. Lleva un penacho de plumas del
mismo color y una rueda en la mano.)

CABALLO NEGRO. ;Cuatro muchachos? Todo el mundo. Una tierra de asfodelos y otra
tierra de semillas. Los muertos siguen discutiendo y los vivos utilizan el bisturi. Todo el
mundo.

CABALLO BLANCO 1L.° A las orillas del Mar Muerto nacen unas bellas manzanas de
ceniza, pero la ceniza es buena.

CABALLO NEGRO. ;Oh frescura! jOh pulpa! [ Oh rocio! Yo como ceniza.

JULIETA. No, no es buena la ceniza. ;Quién habla de ceniza?

CABALLO BLANCO 1.° No hablo de ceniza. Hablo de la ceniza que tiene forma de
manzana.

CABALLO NEGRO. Forma, [forma! Ansia de la sangre.
JULIETA. Tumulto.
CABALLO NEGRO. Ansia de la sangre y hastio de la rueda.

(Aparecen los tres Caballos Blancos; traen largos bastones de
laca negra.)
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LOS TRES CABALLOS BLANCOS. Forma y ceniza. Ceniza y forma. Espejo. Y el que
pueda acabar que ponga un pan de oro.

JULIETA. (Retorciéendose las manos.) Forma y ceniza.

CABALLO NEGRO. Si. Ya sabéis lo bien que degiiello las palomas. Cuando se dice roca
vo entiendo aire. Cuando se dice aire yo entiendo vacio. Cuando se dice vacio yo entiendo
paloma degollada.

CABALLO BLANCO L.°

Amor. Amor. Amor

de la luna con el cascaron,
de la yema con la luna

v la nube con el cascaron.

LOS TRES CABALLOS BLANCOS. (Golpeando el suelo con sus bastones.)

Amor. Amor. Amor

de la boriiga con el sol,
del sol con la vaca muerta
y el escarabajo con el sol.

CABALLO NEGRO. Por mucho que movdis los bastones las cosas no sucederdn sino
como tienen que suceder. [Malditos! ;Escandalosos! He de recorrer el bosque en busca
de resina varias veces a la semana, por culpa vuestra, para tapar y restaurar el silencio
que me pertenece. (Persuasivo.) Vete, Julieta. Te he puesto sibanas de hilo. Ahora
empezara a caer una lluvia fina coronada de yedras que mojara los cielos y las paredes.
LOS TRES CABALLOS BLANCOS. Tenemos tres bastones negros.

CABALLO BLANCO 1.° Y una espada.

LOS TRES CABALLOS BLANCOS. (A Julieta.) Hemos de pasar por tu vientre para
encontrar la resurreccion de los caballos.

CABALLO NEGRO. Julieta, son las tres de la madrugada; si te descuidas, las gentes
cerraran la puerta y no podras pasar.

LOS TRES CABALLOS BLANCOS. Le queda el prado y el horizonte de montarias.
CABALLO NEGRO. Julieta, no hagas ningun caso. En el prado esta el campesino que se
come los mocos, el enorme pie que machaca al ratoncito, y el ejército de lombrices que
moja de babas la hierba viciosa.

CABALLO BLANCO 1.° Le quedan sus pechitos duros y, ademads, ya se ha inventado la
cama para dormir con los caballos.

LOS TRES CABALLOS BLANCOS. (Agitando los bastones.) Y queremos acostarnos.
CABALLO BLANCO 1.° Con Julieta. Yo estaba en el sepulcro la ultima noche y sé todo
lo que paso.

LOS TRES CABALLOS BLANCOS. (Furiosos.) | Queremos acostarnos!

CABALLO BLANCO L° Porque somos caballos verdaderos, caballos de coche que
hemos roto con las vergas la madera de los pesebres y las ventanas del establo.

LOS TRES CABALLOS BLANCOS. Desnudate, Julieta, y deja al aire tu grupa para el
azote de nuestras colas. jQueremos resucitar! (Julieta se refugia con el Caballo Negro.)
CABALLO NEGRO. jLoca, mas que loca!
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JULIETA. (Rehaciéndose.) No os tengo miedo. ;Queréis acostaros conmigo? ;Verdad?
Pues ahora soy yo la que quiere acostarse con vosotros, pero yo mando, yo dirijo, yo os
monto, yo os corto las crines com mis tijeras.

CABALLO NEGRO. ;Quién pasa a través de quiéen? jOh amor, amor, que necesitas
pasar tu luz por los calores oscuros!  Oh mar apoyado en la penumbra y flor en el culo
del muerto!

JULIETA. (Enérgica.) No soy yo una esclava para que me hinquen punzones de ambar
en los senos ni um oraculo para los que tiemblan de amor a la salida de las ciudades.
Todo mi suerio ha sido con el olor de la higuera y la cintura del que corta las espigas.
;Nadie a través de mi! ;Yo a través de vosotros!

CABALLO NEGRO. Duerme, duerme, duerme.

LOS TRES CABALLOS BLANCOS. (Empufian los bastones y por las conteras de éstos
saltan tres chorros de agua.) Te orinamos, te orinamos. Te orinamos como orinamos a
las yeguas, como la cabra orina el hocico del macho y el cielo orina a las magnolias para
ponerlas de cuero.

CABALLO NEGRO. (A Julieta.) A tu sitio. Que nadie pase a través de ti.

JULIETA. ;Me he de callar entonces? Un nifio recién nacido es hermoso.

LOS TRES CABALLOS BLANCOS. Es hermoso. Y arrastraria la cola por todo el cielo.

(Aparece por la derecha el Hombre 1.° con el Director de escena.
El Director de escena viene, como en el primer acto,
transformado en un Arlequin blanco.)

HOMBRE 1.° jBasta, seriores!

DIRECTOR. ;Teatro al aire libre!

CABALLO BLANCO 1.° No. Ahora hemos inaugurado el verdadero teatro. El teatro bajo
la arena.

CABALLO NEGRO. Para que se sepa la verdad de las sepulturas.

LOS TRES CABALLOS BLANCOS. Sepulturas con anuncios, focos de gas y largas filas
de butacas.

HOMBRE 1.° ;Si! Ya hemos dado el primer paso. Pero yo sé positivamente que tres de
vosotros se ocultan, que tres de vosotros nadan todavia en la superficie. (Los tres
Caballos Blancos se agrupan inquietos.) Acostumbrados al latigo de los cocheros y a las
tenazas de los herradores tenéis miedo de la verdad.

CABALLO NEGRO: Cuando se hayan quitado el ultimo traje de sangre, la verdad serd
una ortiga, um cangrejo devorado, o un trozo de cuero detrds de los cristales.
HOMBRE 1.° Deben desaparecer inmediatamente de este sitio. Ellos tienen miedo del
publico. Yo sé la verdad, yo sé que ellos no buscan a Julieta, y ocultan un deseo que me
hiere y que leo en sus ojos.

CABALLO NEGRO. No un deseo; todos los deseos. Como tu.

HOMBRE 1.° Yo no tengo mas que un deseo.

CABALLO BLANCO 1.° Como los caballos, nadie olvida su mascara.

HOMBRE 1.° Yo no tengo mdscara.

DIRECTOR. No hay mas que mascara. Tenia yo razon, Gonzalo. Si burlamos la madscara,
ésta nos colgara de un arbol como al muchacho de América.

JULIETA. (Llorando.) Mdascara!

CABALLO BLANCO I.° Forma.
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DIRECTOR. En medio de la calle la mascara nos abrocha los botones y evita el rubor
imprudente que a veces surge en las mejillas. En la alcoba, cuando nos metemos los
dedos en las narices, o nos exploramos delicadamente el trasero, el yeso de la mascara
oprime de tal forma nuestra carne que apenas si podemos tendernos en el lecho.
HOMBRE 1.° (Al Director.) Mi lucha ha sido con la mdscara hasta conseguir verte
desnudo. (Lo abraza.)

CABALLO BLANCO I.° (Burlon.) Un lago es una superficie.

HOMBRE 1.° (Irritado.) ;O un volumen!

CABALLO BLANCO I.° (Riendo.) Un volumen son mil superficies.

DIRECTOR. (Al Hombre 1.°) No me abraces, Gonzalo. Tu amor vive solo en presencia
de testigos. ;No me has besado lo bastante en la ruina? Desprecio tu elegancia y tu
teatro. (Luchan.)

HOMBRE 1.° Te amo delante de los otros porque abomino de la mascara y porque ya he
conseguido arrancartela.

DIRECTOR. ;Por qué soy tan débil?

HOMBRE 1.° (Luchando.) Te amo.

DIRECTOR. (Luchando.) Te escupo.

JULIETA. Estan luchando!

CABALLO NEGRO. Se aman.

LOS TRES CABALLOS BLANCOS.

Amor, amor, amor.

Amor del uno con el dos

y amor del tres que se ahoga
por ser uno entre los dos.

HOMBRE I.° Desnudaré tu esqueleto.

DIRECTOR. Mi esqueleto tiene siete luces.

HOMBRE I.° Faciles para mis siete manos.

DIRECTOR. Mi esqueleto tiene siete sombras.

LOS TRES CABALLOS BLANCOS. Déjalo, déjalo.

CABALLO BLANCO 1.° (Al Hombre 1.°) Te ordeno que lo dejes.

(Los Caballos separan al Hombre 1.° y al Director.)

DIRECTOR. Esclavo del ledn, puedo ser amigo del caballo.

CABALLO BLANCO I.° (Abrazandolo.) Amor.

DIRECTOR. Meteré las manos en las grandes bolsas para arrojar al fango las monedas
v las sumas llenas de miguitas de pan.

JULIETA. (Al Caballo Negro.) ;Por favor!

CABALLO NEGRO. (Inquieto.) Espera.

HOMBRE I.° No ha llegado la hora todavia de que los caballos se lleven un desnudo que
yvo he hecho blanco a fuerza de lagrimas.

(Los tres Caballos Blancos detienen al Hombre 1.°)

HOMBRE I.° [Enrique!
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DIRECTOR. ;Enrique? Ahi tienes a Enrique. (Se quita rapidamente el traje y lo tira
detras de uma columna. Debajo lleva un sutilisimo Traje de Bailarina. Por detras de la
columna aparece el Traje de Enrique. Este personaje es el mismo Arlequin Blanco con
una careta amarillo palido.)

EL TRAJE DE ARLEQUIN. Tengo frio. Luz eléctrica. Pan. Estaban quemando goma.
(Queda rigido.)

DIRECTOR. (Al Hombre 1.°) ;No vendras ahora conmigo? jCon la Guillermina de los
caballos!

CABALLO BLANCO I.° Luna y raposa y botella de las tabernillas.

DIRECTOR. Pasaréis vosotros, y los barcos, y los regimientos y, si quieren, las cigiierias
pueden pasar también. jAncha soy!

LOS TRES CABALLOS BLANCOS. ;Guillermina!

DIRECTOR. No Guillermina. Yo no soy Guillermina. Yo soy la Dominga de los negritos.
(Se arranca las gasas y aparece vestido con un maillot todo lleno de pequerios cascabeles.
Lo arroja detras de la columna y desaparece seguido de los Caballos. Entonces aparece
el personaje Traje de Bailarina.)

EL TRAJE DE BAILARINA. Gui-guiller-guillermi-guillermina. Na-nami-namiller-
namillergui. Dejadme entrar o dejadme salir. (Cae al suelo dormida.)

HOMBRE 1.° jEnrique, ten cuidado con las escaleras!

DIRECTOR. (Fuera.) jLuna y raposa de los marineros borrachos!

JULIETA. (Al Caballo Negro.) Dame la medicina para dormir.

CABALLO NEGRO. Arena.

HOMBRE 1.° (Gritando.) [En pez luna; solo deseo que tu seas un pez luna! jQue te
conviertas en un pez luna! (Sale detras violentamente.)

EL TRAJE DE ARLEQUIN. Enrigue. Luz eléctrica. Pan. Estaban quemando goma.

(Aparecen por la izquierda el Hombre 3.° y el Hombre 2.° El
Hombre 2.° es la mujer del Pijama Negro y las amapolas del
cuadro I. EI Hombre 3.°, sin transformar.)

HOMBRE 2.° Me quiere tanto que si nos ve juntos, seria capaz de asesinarnos. Vamos.
Ahora yo te servir é para siempre.

HOMBRE 3.° Tu belleza era hermosa por debajo de las columnas.

JULIETA. (4 la pareja.) Vamos a cerrar la puerta.

HOMBRE 2.° La puerta del teatro no se cierra nunca.

JULIETA. Llueve mucho, amiga mia.

(Empieza a llover. El Hombre 3. ° saca del bolsillo una careta de
ardiente expresion y se cubre el rostro.)

HOMBRE 3.° (Galante.) ;Y no pudiera quedarme a dormir en este sitio?

JULIETA. ;Para qué?

HOMBRE 3.° Para gozarte. (Habla con ella.)

HOMBRE 2.° (Al Caballo Negro.) ;Vio salir a un hombre con barba negra, moreno, al
que le chillaban um poco los zapatos de charol?

CABALLO NEGRO. No lo vi.

HOMBRE 3.° (4 Julieta.) ;Y quién mejor que yo para defenderte?

JULIETA. ;Y quién mas digna de amor que tu amiga?
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HOMBRE 3.° ;Mi amiga? (Furioso.) [Siempre por vuestra culpa pierdo! Esta no es mi
amiga. Esta es una mascara, una escoba, un perro débil de sofa.

(Lo desnuda violentamente, le guita el pijama, la
peluca y aparece el Hombre 2.° sin barba, con el
traje del primer cuadro.)

HOMBRE 2.° ;Por caridad!
HOMBRE 3.° (A Julieta.) Lo traia disfrazado para defenderlo de los bandidos. Bésame
la mano, besa la mano de tu protector.

(Aparece el Traje de Pijama con las amapolas. La cara de este
personaje es blanca, lisa y comba como un huevo de avestruz. El
Hombre 3.° empuja al Hombre 2.° y lo hace desaparecer por la

derecha.)
HOMBRE 2.° ;Por caridad!

(El Traje se sienta en las escaleras y golpea lentamente su cara
lisa con las manos, hasta el final.)

HOMBRE 3.° (Saca del bolsillo una gran capa roja que pone sobre sus hombros
enlazando a Julieta.) «Mira, amor mio..., qué envidiosas franjas de luz ribetean las
rasgadas nubes alla en el Oriente... » El viento quiebra las ramas del ciprés...
JULIETA. [No es asi!

HOMBRE 3.° ... Y visita en la India a todas las mujeres que tienen las manos de agua.
CABALLO NEGRO. (Agitando la rueda.) ;Se va a cerrar!

JULIETA. ;Llueve mucho!

HOMBRE 3.° Espera, espera. Ahora canta el ruiserior.

JULIETA. (Temblando.) |El ruiseiior, Dios mio! [El ruiserior... !

CABALLO NEGRO. ;Que no te sorprenda! (La coge rapidamente y la tiende en el
sepulcro.)

JULIETA. (Durmiéndose.) ;El ruiserior...!

CABALLO NEGRO. (Saliendo.) Mariana volveré con la arena.

JULIETA. Manana.

HOMBRE 3.° (Junto al sepulcro.) jAmor mio, vuelve! El viento quiebra las hojas de los
arces. ;Qué has hecho? (La abraza.)

VOZ FUERA. ;Enrique!

EL TRAJE DE ARLEQUIN. Enrique.

EL TRAJE DE BAILARINA. Guillermina. jAcabar ya de una vez! (Llora.)

HOMBRE 3.° Espera, espera. Ahora canta el ruiserior. (Se oye la bocina. El Hombre 3.°
deja la careta sobre el rostro de Julieta y cubre el cuerpo de ésta con la capa roja.)
Llueve demasiado. (Abre um paraguas y sale en silencio sobre las puntas de los pies.)
HOMBRE 1.° (Entrando.) Enrique, ;como has vuelto?

EL TRAJE DE ARLEQUIN. Enrigue, ;cémo has vuelto?

HOMBRE 1.° ;Por qué te burlas?

EL TRAJE DE ARLEQUIN. ;Por qué te burlas?
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HOMBRE 1.° (Abrazando al Traje.) Tenias que volver para mi, para mi amor inagotable,
después de haber vencido las hierbas y los caballos.

EL TRAJE DE ARLEQUIN. ;Los caballos!

HOMBRE 1.° ;Dime, dime que has vuelto por mi!

EL TRAJE DE ARLEQUIN. (Con voz débil.) Tengo frio. Luz eléctrica. Pan. Estaban
quemando goma.

HOMBRE 1.° (Abrazandolo con violencia.) jEnrique!

EL TRAJE DE ARLEQUIN. (Con voz cada vez mds débil.) Enrique.

EL TRAJE DE BAILARINA. (Con voz tenue.) Guillermina.

HOMBRE 1.° (Arrojando el Traje al suelo y subiendo por las escaleras.) jEnriqueee!
EL TRAJE DE ARLEQUIN. (En el suelo.) Enriqueecee.

(La Figura con el rostro de huevo se lo golpea
incesantemente con las manos. Sobre el ruido de la
lluvia canta el verdadero ruisenior.)

Telon

Cuadro Quinto
En el centro de la escena, una cama de frente y perpendicular, como pintada por un
primitivo, donde hay un Desnudo Rojo coronado de espinas azules. Al fondo, unos arcos
y escaleras que conducen a los palcos de un gran teatro. A la derecha, la portada de una
universidad. Al levantarse el telon se oye una salva de aplausos.

DESNUDO. ;Cudndo acabdis?

ENFERMERO. (Entrando rapidamente.) Cuando cese el tumulto.

DESNUDO. ;Qué piden?

ENFERMERO. Piden la muerte del Director de escena.

DESNUDO. ;Y qué dicen de mi?

ENFERMERO. Nada.

DESNUDO. Y de Gonzalo, ;se sabe algo?

ENFERMERO. Lo estan buscando en la ruina.

DESNUDO. Yo deseo morir. ;Cuantos vasos de sangre me habéis sacado?
ENFERMERO. Cincuenta. Ahora te daré la hiel, y luego, a las ocho, vendré con el bisturi
para ahondarte la herida del costado.

DESNUDOQO. Es la que tiene mas vitaminas.

ENFERMERO. Si.

DESNUDQO. ;Dejaron salir a la gente bajo la arena?

ENFERMERO. Al contrario. Los soldados y los ingenieros estan cerrando todas las
salidas.

DESNUDO. ;Cuanto falta para Jerusalén?

ENFERMERQO. Tres estaciones, si queda bastante carbon.

DESNUDO. Padre mio, aparta de mi este caliz de amargura.

ENFERMERO. Callate. Ya es éste el tercer termometro que rompes.

(Aparecen los Estudiantes. Visten mantos negros y becas rojas.)

ESTUDIANTE 1.° ;Por qué no limamos los hierros?
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ESTUDIANTE 2.° La callejuela esta llena de gente armada y es dificil huir por alli.
ESTUDIANTE 3.° ;Y los caballos?

ESTUDIANTE 1.° Los caballos lograron escapar rompiendo el techo de la escena.
ESTUDIANTE 4.° Cuando estaba encerrado en la torre los vi subir agrupados por la
colina. Iban con el Director de escena.

ESTUDIANTE L.° ;No tiene foso el teatro?

ESTUDIANTE 2.° Pero hasta los fosos estan abarrotados de publico. Mas vale quedarse.
(Se oye una salva de aplausos. El Enfermero incorpora al Desnudo y le arregla las
almohadas.)

DESNUDQO. Tengo sed.

ENFERMERO. Ya se ha enviado al teatro por el agua.

ESTUDIANTE 4.° La primera bomba de la revolucion barrio la cabeza del profesor de
retorica.

ESTUDIANTE 2.° Con gran alegria para su mujer, que ahora trabajara tanto que tendra
que ponerse dos grifos en las tetas.

ESTUDIANTE 3.° Dicen que por las noches subia un caballo con ella a la terraza.
ESTUDIANTE I.° Precisamente ella fue la que vio por una claraboya del teatro todo lo
que ocurria y dio la voz de alarma.

ESTUDIANTE 4.° Y aunque los poetas pusieron una escalera para asesinarla, ella siguio
dando voces y acudio la multitud.

ESTUDIANTE 2.° ;Se llama?

ESTUDIANTE 3.° Se llama Elena.

ESTUDIANTE 1L.° (Aparte.) Selene.

ESTUDIANTE 2.° (Al Estudiante 1.°) ;Qué te pasa?

ESTUDIANTE 1.° Tengo miedo de salir al aire.

(Por las escaleras bajan los dos Ladrones. Varias Damas,
vestidas de noche, salen precipitadamente de los palcos. Los
Estudiantes discuten.)

DAMA L.“ ;Estaran todavia los coches a la puerta?

DAMA 2.“ ;Qué horror!

DAMA 3.“ Han encontrado al Director de escena dentro del sepulcro.

DAMA 1. ;Y Romeo?

DAMA 4.“ Lo estaban desnudando cuando salimos.

MUCHACHO 1.° El-publico quiere que el poeta sea arrastrado por los caballos.

DAMA 1. Pero ;por qué? Era un drama delicioso y la revolucion no time derecho a
profanar las tumbas.

DAMA 2.“ Las voces estaban vivas y sus apariencias también. ;Qué necesidad teniamos
de lamer los esqueletos?

MUCHACHO I.° Tiene razon. El acto del sepulcro estaba prodigiosamente desarrollado.
Pero yo descubri la mentira cuando vi los pies de Julieta. Eran pequeriisimos.

DAMA 2.“ ;| Deliciosos! No querra usted ponerles reparo.

MUCHACHO 1.° Si, pero eran demasiado pequerios para ser pies de mujer. Eran
demasiado perfectos y demasiado femeninos. Ervan pies de hombre, pies inventados por
un hombre.

DAMA 2.“ ;Qué horror!

(Del teatro llegan murmullos y ruido de espadas.)
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DAMA 3.“ ;No podemos salir?
MUCHACHO 1.° En este momento llega la revolucion a la catedral. Vamos por la
escalera. (Salen.)
ESTUDIANTE 4.° El tumulto comenzo cuando vieron que Romeo y Julieta se amaban de
verdad.
ESTUDIANTE 2.° Precisamente fue por todo lo contrario. El tumulto comenzo cuando
observaron que no se amaban, que no podian amarse nunca.
ESTUDIANTE 4.° El publico tiene sagacidad para descubrirlo todo y por eso protesto.
ESTUDIANTE 2.° Precisamente por eso. Se amaban los esqueletos y estaban amarillos
de llama, pero no se amaban los trajes y el publico vio varias veces la cola de Julieta
cubierta de pequerios sapitos de asco.
ESTUDIANTE 4.° La gente se olvida de los trajes en las representaciones y la revolucion
estallo cuando se encontraron a la verdadera Julieta amordazada debajo de las sillas y
cubierta de algodones para que no gritase.
ESTUDIANTE I.° Aqui esta la gran equivocacion de todos y por eso el teatro agoniza. El
publico no debe atravesar las sedas y los cartones que el poeta levanta en su dormitorio.
Romeo puede ser un ave y Julieta puede ser una piedra. Romeo puede ser un grano de
sal y Julieta puede ser un mapa. ;Qué le importa esto al publico?
ESTUDIANTE 4.° Nada. Pero un ave no puede ser un gato, ni una piedra puede ser un
golpe de mar.
ESTUDIANTE 2.° Es cuestion de forma, de mascara. Un gato puede ser una rana, y la
luna de invierno puede ser muy bien un haz de lefia cubierto de gusanos ateridos. El
publico se ha de dormir en la palavra y no ha de ver a través de la columna las ovejas
que balan y las nubes que van por el cielo.
ESTUDIANTE 4.° Por eso ha estallado la revolucion. El Director de escena abrio los
escotillones, y la gente pudo ver como el veneno de las venas falsas habia causado la
muerte verdadera de muchos nifios. No son las formas disfrazadas las que levantan la
vida, sino el cabello de barometro que tienen detras.
ESTUDIANTE 2.° En ultimo caso, ;jes que Romeo y Julieta tienen que ser necesariamente
un hombre y una mujer para que la escena del sepulcro se produzca de manera viva y
desgarradora?
ESTUDIANTE 1.° No es necesario, y esto era lo que se propuso demostrar con genio el
Director de escena.
ESTUDIANTE 4.° (Irritado.) ; Que no es necesario? Entonces que se paren las maquinas
y arrojad los granos de trigo sobre un campo de acero.
ESTUDIANTE 2.° ;Y qué pasaria? Pasaria que vendrian los hongos y los latidos se
harian quiza mas intensos y apasionantes. Lo que pasa es que se sabe lo que alimenta un
grano de trigo y se ignora lo que alimenta un hongo.
ESTUDIANTE 5.° (Saliendo de los palcos.) Ha llegado el juez, y antes de asesinarlos, les
van a hacer repetir la escena del sepulcro.
ESTUDIANTE 4.° Vamos. Veréis como tengo razon.
ESTUDIANTE 2.° Si. Vamos a ver la ultima Julieta verdaderamente femenina que se verd
en el teatro.

(Salen rapidamente.)

ENFERMERO. (A los Ladrones.) ;Por qué llegdis a esta hora?
LOS LADRONES. Se ha equivocado el traspunte.
ENFERMERO. ;Os han puesto las inyecciones?
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LOS LADRONES. Si.
(Se sientan a los pies de la cama con unos cirios encendidos. La
escena queda en penumbra. Aparece el Traspunte.)

ENFERMERO. ;Son éstas horas de avisar?

TRASPUNTE. Le ruego me perdone. Pero se habia perdido la barba de José de Arimatea.
ENFERMERO. ;Esta preparado el quirofano?

TRASPUNTE. Solo faltan los candeleros, el caliz y las ampollas de aceite alcanforado.
ENFERMERO. Date prisa. (Se va el Traspunte.)

DESNUDO. ;Falta mucho?

ENFERMERO. Poco. Ya han dado la tercera campanada. Cuando el Emperador se
disfrace de Poncio Pilato.

MUCHACHO 1.° (Aparece con las Damas.) jPor favor! No se dejen ustedes dominar por
el panico.

DAMA 1.“ Es horrible perderse en un teatro y no encontrar la salida.

DAMA 2.“ Lo que mas miedo me ha dado ha sido el lobo de carton y las cuatro serpientes
en el estanque de hojalata.

DAMA 3.“ Cuando subiamos por el monte de la ruina creimos ver la luz de la aurora,
pero tropezamos con los telones y traigo mis zapatos de tisu manchados de petroleo.
DAMA 4.“ (Asomdndose a los arcos.) Estin representando otra vez la escena del
sepulcro. Ahora es seguro que el fuego rompera las puertas, porque cuando yo lo vi, hace
un momento, ya los guardianes tenian las manos achicharradas y no lo podian contener.
MUCHACHO 1.° Por las ramas de aquel arbol podemos alcanzar uno de los balcones y
desde alli pediremos auxilio.

ENFERMERO. (En alta voz.) ;Cudndo va a comenzar el toque de agonia?

(Se oye una campana.) ,

LOS LADRONES. (Levantando los cirios.) Santo. Santo. Santo.

DESNUDOQO. Padre, en tus manos encomiendo mi espiritu.

ENFERMERO. Te has adelantado dos minutos.

DESNUDO. Es que el ruiserior ha cantado ya.

ENFERMERO. Es cierto. Y las farmacias estdan abiertas para la agonia.

DESNUDQO. Para la agonia del hombre solo, en las plataformas y en los trenes.
ENFERMERO. (Mirando el reloj y en voz alta.) Traed la sabana. Mucho cuidado con
que el aire que ha de soplar no se lleve vuestras pelucas. Deprisa.

LOS LADRONES. Santo. Santo. Santo.

DESNUDO. Todo se ha consumado.

(La coma gira sobre un eje y el Desnudo desaparece. Sobre el
reverso del lecho aparece tendido el Hombre 1.°, siempre con frac
y barba negra.)

HOMBRE 1.° (Cerrando los ojos.) jAgonia!

(La luz toma un fuerte tinte plateado de pantalla cinematogrdfica.
Los arcos y escaleras del fondo aparecen tenidos de una
granulada luz azul. El Enfermero y los Ladrones desaparecen
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con Paso de baile sin dar la espalda. Los Estudiantes salen por
debajo de uno de los arcos. Llevan pequenas linternas eléctricas.)

ESTUDIANTE 4.° La actitud del publico ha sido detestable.

ESTUDIANTE 1.° Detestable. Un espectador no debe formar nunca parte del drama.
Cuando la gente va al aquarium no asesina a las serpientes de mar ni a las ratas de agua,
ni a los peces cubiertos de lepra, sino que resbala sobre los cristales sus ojos y aprende.
ESTUDIANTE 4.° Romeo era un hombre de treinta anos y Julieta un muchacho de
quince. La denuncia del publico fue eficaz.

ESTUDIANTE 2.° El Director de escena evito de manera genial que la masa de
espectadores se enterase de esto, pero los caballos y la revolucion han destruido sus
planes.

ESTUDIANTE 4.° Lo que es inadmisible es que los hayan asesinado.

ESTUDIANTE 1° Y que hayan asesinado también a la verdadera Julieta que gemia
debajo de las butacas.

ESTUDIANTE 4.° Por pura curiosidad, para ver lo que tenian dentro.

ESTUDIANTE 3.° ;Y qué han sacado en claro? Un racimo de heridas y una
desorientacion absoluta.

ESTUDIANTE 4.° La repeticion del acto ha sido maravillosa porque indudablemente se
amaban con un amor incalculable, aunque yo no lo justifique. Cuando canto el ruiserior
yo no pude contener mis lagrimas.

ESTUDIANTE 3.° Y toda la gente; pero después enarbolaron los cuchillos y los bastones
porque la letra era mas fuerte que ellos y la doctrina, cuando desata su cabellera, puede
atropellar sin miedo las verdades mds inocentes.

ESTUDIANTE 5.° (Alegrisimo.) Mirad, he conseguido un zapato de Julieta. La estaban
amortajando las monjas y lo he robado.

ESTUDIANTE 4.° (Serio.) ;Qué Julieta?

ESTUDIANTE 5.° ;Qué Julieta iba a ser? La que estaba en el escenario, la que tenia los
pies mas belos del mundo.

ESTUDIANTE 4.° (Con asombro.) ;Pero no te has dado cuenta de que la Julieta que
estaba en el sepulcro era un joven disfrazado, un truco del Director de escena, y que la
verdadera Julieta estaba amordazada debajo de los asientos?

ESTUDIANTE 5.° (Rompiendo a reir.) | Pues me gusta! Parecia muy hermosa, y si era
un joven disfrazado no me importa nada; en cambio, no hubiese recogido el zapato de
aquella muchacha llena de polvo que gemia como una gata debajo de las sillas.
ESTUDIANTE 3.°Y, sin embargo, por eso la han asesinado.

ESTUDIANTE 5.° Porque estan locos. Pero yo que subo dos veces, todos los dias, la
montana y guardo, cuando terminan mis estudios, un enorme rebario de toros con los que
tengo que luchar y vencer cada instante, no me queda tiempo para pensar si es hombre
0 mujer o nifio, sino para ver que me gusta con un alegrisimo deseo.

ESTUDIANTE 1.° Magnifico! ;Y si yo quiero enamorarme de un cocodrilo?
ESTUDIANTE 5.° Te enamoras.

ESTUDIANTE L.° ;Y si quiero enamorarme de ti?

ESTUDIANTE 5.° (Arrojandole el zapato.) Te enamoras también, yo te dejo, y te subo en
hombros por los riscos.

ESTUDIANTE 1.° Y lo destruimos todo.

ESTUDIANTE 5.° Los tejados y las familias.
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ESTUDIANTE 1.° Y donde se hable de amor entraremos con botas de foot-ball echando
fango por los espejos.
ESTUDIANTE 5.° Y quemaremos el libro donde los sacerdotes leen la misa.
ESTUDIANTE 1.° Vamos. [ Vamos pronto!
ESTUDIANTE 5.° Yo tengo cuatrocientos toros. Con las maromas que torcio mi padre
los engancharemos a las rocas para partirlas y que salga un volcan.
ESTUDIANTE 1. ° jAlegria! Alegria de los muchachos, y de las muchachas, y de las
ranas, y de los pequerios taruguitos de madera.
TRASPUNTE. (Apareciendo.) [Seriores!, clase de geometria descriptiva.
HOMBRE 1.° Agonia.
(La escena va quedando en penumbra. Los Estudiantes encienden
sus linternas y entran en la universidad.)

TRASPUNTE. (Displicente.) jNo hagan sufrir a los cristales!

ESTUDIANTE 5.° (Huyendo por los arcos con el Estudiante 1.°) jAlegria! [Alegria!
jAlegria!

HOMBRE I.° Agonia. Soledad del hombre en el suerio lleno de ascensores y trenes donde
tu vas a velocidades inasibles. Soledad de los edificios, de las esquinas, de las playas,
donde ti no aparecerds ya nunca.

DAMA 1.7 (Por las escaleras.) ;Otra vez la misma decoracion? [Es horrible!
MUCHACHO 1.° jAlguna puerta sera la verdadera!

DAMA 2.“ jPor favor! |No me suelte usted de la mano!

MUCHACHO I.° Cuando amanezca nos guiaremos por las claraboyas.

DAMA 3. Empiezo a tener frio con este traje.

HOMBRE 1.° (Con voz débil.) jEnrique! jEnrique!

DAMA 1. ; Qué ha sido eso?

MUCHACHO 1.° Calma.

(La escena esta a oscuras. La linterna del Muchacho 1.° ilumina
la cara muerta del Hombre 1.°) Telon

Solo del Pastor Bobo

Cortina azul.

En el centro, un gran armario lleno de Caretas blancas de diversas expresiones. Cada
Careta tiene su lucecita delante. El Pastor Bobo viene por la derecha. Viste de pieles
barbaras y lleva en la cabeza un embudo lleno de plumas y ruedecillas. Toca un ariston
v danza con ritmo lento.

EL PASTOR.

El pastor bobo guarda las caretas.
Las caretas

de los pordioseros y de los poetas
que matan a las gipaetas

cuando vuelan por las aguas quietas.
Careta

de los nifios que usan la purieta
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y se pudren debajo de una seta.
Caretas

de las aguilas con muletas.
Careta de la careta

que era de yeso de Creta

y se puso de harinita color violeta
en el asesinato de Julieta.
Adivina. Adivinilla. Adivineta
de un teatro sin lunetas

vy un cielo lleno de sillas

con el hueco de una careta.
Balad, balad, balad, caretas.

(Las Caretas balan imitando las ovejas y alguna tose.)

Los caballos se comen la seta
v se pudren bajo la veleta.

Las aguilas usan la purieta

y se llenan de fango bajo el cometa,
y el cometa devora la gipaeta
que rayaba el pecho del poeta.
jBalad, balad, balad, caretas!
FEuropa se arranca las tetas,
Asia se queda sin lunetas

y América es un cocodrilo

que no necesita careta.

La musiquilla, la musiqueta
de las puas heridas y la limeta.

(Empuja el armario, que va montado sobre ruedas, y desaparece.
Las Caretas balan.)

Cuadro sexto

La misma decoracion que en el primer cuadro. A la izquierda, una gran cabeza de caballo
colocada en el suelo. A la derecha, un ojo enorme y un grupo de arboles con nubes,
poyados en la pared. Entra el Director de escena con el Prestidigitador. El
Prestidigitador viste de frac, capa blanca de raso que le llega a los pies y lleva sombrero
de copa. El Director de escena tiene el traje del primer cuadro.

DIRECTOR. Un prestidigitador no puede resolver este asunto, ni un médico, ni un
astronomo, ni nadie. Es muy sencillo soltar a los leones y luego llover azufre sobre ellos.
No siga usted hablando.

PRESTIDIGITADOR. Me parece que usted, hombre de mdscara, no recuerda que
nosotros usamos la cortina oscura.

DIRECTOR. Cuando las gentes estan en el cielo; pero digame, ;qué cortina se puede
usar en un sitio donde el aire es tan violento que desnuda a la gente y hasta los nifios
llevan navajitas para rasgar los telones?
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PRESTIDIGITADOR. Naturalmente, la cortina del prestidigitador presupone un orden
en la oscuridad del truco, por eso, jpor qué eligieron ustedes una tragedia manida y no
hicieron un drama original?

DIRECTOR. Para expresar lo que pasa todos los dias en todas las grandes ciudades y
en los campos por medio de un ejemplo que, admitido por todos a pesar de su
originalidad, ocurrio solo una vez. Pude haber elegido el Edipo o el Otelo. En cambio,
si hubiera levantado el telon con la verdad original, se hubieran manchado de sangre las
butacas desde las primeras escenas.

PRESTIDIGITADOR. Si hubieran empleado «la flor de Diana» que la angustia de
Shakespeare utilizo de manera ironica en el Suefio de una noche de verano, es probable
que la representacion habria terminado con éxito. Si el amor es pura casualidad y
Titania, reina de los silfos, se enamora de un asno, nada de particular tendria que, por
el mismo procedimiento, Gonzalo bebiera en el music-ball con un muchacho [vestido de]
blanco sentado en las rodillas.

DIRECTOR. Le suplico no siga hablando.

PRESTIDIGITADOR. Construyan ustedes un arco de alambre, una cortina y un arbol de
frescas hojas, corran y descorran la cortina a tiempo y nadie se extraiiard de que el arbol
se convierta en un huevo de serpiente. Pero ustédes lo que querian era asesinar a la
paloma y dejar en lugar suyo un pedazo de marmol lleno de pequerias salivas habladoras.
DIRECTOR. Era imposible hacer otra cosa; mis amigos y yo abrimos el tunel bajo la
arena sin que lo notara la gente de la ciudad. Nos ayudaron muchos obreros y estudiantes
que ahora niegan haber trabajado a pesar de tener las manos llenas de heridas. Cuando
llegamos al sepulcro levantamos el telon.

PRESTIDIGITADOR. ;Y qué teatro puede salir de un sepulcro?

DIRECTOR. Todo el teatro sale de las humedades confinadas. Todo el teatro verdadero
tiene un profundo hedor de luna pasada. Cuando los trajes hablan, las personas vivas
son ya botones de hueso en las paredes del calvario. Yo hice el tunel para apoderarme
de los trajes y, a través de ellos, haber enseniado el perfil de una fuerza oculta cuando ya
el publico no tuviera mas remedio que atender, lleno de espiritu y subyugado por la
accion.

PRESTIDIGITADOR. Yo convierto sin ningun esfuerzo un frasco de tinta en una mano
cortada llena de anillos antiguos.

DIRECTOR. (Irritado.) Pero eso es mentira, jeso es teatro! Si yo pasé tres dias luchando
con las raices y los golpes de agua fue para destruir el teatro.

PRESTIDIGITADOR. Lo Sabia.

DIRECTOR. Y demostrar que si Romeo y Julieta agonizan y mueren para despertar
sonriendo cuando cae el telon, mis personajes, en cambio, queman la corona y mueren
de verdad en presencia de los espectadores. Los caballos, el mar; el ejército de las
hierbas lo han impedido. Pero algun dia, cuando se quemen todos los teatros, se
encontrara en los sofas, detras de los espejos y dentro de las copas de carton dorado, la
reunion de nuestros muertos encerrados alli por el publico. |Hay que destruir el teatro o
vivir en el teatro! No vale silbar desde las ventanas. Y si los perros gimen de modo tierno
hay que levantar la cortina sin prevenciones. Yo conoci a un hombre que barria su tejado
v limpiaba claraboyas y barandas solamente por galanteria con el cielo.
PRESTIDIGITADOR. Si avanzas un escalon mas, el hombre te parecera una brizna de
hierba.

DIRECTOR. No una brizna de hierba, pero si un navegante.

PRESTIDIGITADOR. Yo puedo convertir un navegante en una aguja de coser.
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DIRECTOR. Eso es precisamente lo que se hace en el teatro. Por eso yo me atrevi a
realizar un dificilisimo juego poético en espera de que el amor rompiera con impetu y
diera nueva forma a los trajes.

PRESTIDIGITADOR. Cuando dice usted amor yo me asombro.

DIRECTOR. Sea sombra, ;de qué?

PRESTIDIGITADOR. Veo un paisaje de arena reflejado en un espejo turbio.
DIRECTOR. ;Y qué mas?

PR ESTIDIGITADOR. Que no acaba nunca de amanecer.

DIRECTOR. Es posible.

PRESTIDIGITADOR. (Displicente y golpeando la cabeza de caballo con las yemas de
los dedos.) Amor.

DIRECTOR. (Sentandose en la mesa.) Cuando dice usted amor yo me asombro.
PRESTIDIGITADOR. Se asombra, ;de qué?

DIRECTOR. Veo que cada grano de arena se convierte en una hormiga vivisima.
PRESTIDIGITADOR. ;Y qué mas?

DIRECTOR. Que anochece cada cinco minutos.

PRESTIDIGITADOR. (Mirdndolo fijamente.) Es posible. (Pausa.) Pero, ;qué se puede
esperar de una gente que inaugura el teatro bajo la arena? Si abriera usted esa puerta
se llenaria esto de mastines, de locos, de Iluvias, de hojas monstruosas, de ratas de
alcantarilla. ;Quién penso nunca que se pueden romper todas las puertas de un drama?
DIRECTOR. Es rompiendo todas las puertas el unico modo que tiene el drama de
Justificarse, viendo por sus propios ojos que la ley es un muro que se disuelve en la mas
pequenia gota de sangre. Me repugna el moribundo que dibuja con el dedo una puerta
sobre la pared y se duerme tranquilo. El verdadero drama es un circo de arcos donde el
aire y la luna y las criaturas entran y salen sin tener un sitio donde descansar. Aqui estd
usted pisando un teatro donde se han dado dramas auténticos y donde se ha sostenido un
verdadero combate que ha costado la vida a todos los intérpretes. (Llora.)

CRIADO. (Entrando precipitadamente.) Serior.

DIRECTOR. ;Qué ocurre? (Entra el Traje Blanco de Arlequin y una Seriora vestida de
negro con la cara cubierta por un espeso tul que impede ver su rostro.)

SENORA. ;Donde esta mi hijo?

DIRECTOR. ;Qué hijo?

SENORA. Mi hijo Gonzalo.

DIRECTOR. (Irritado.) Cuando termino la representacion bajo precipitadamente al foso
del teatro con ese muchacho que viene con usted. Mas tarde el traspunte lo vio tendido
en la cama imperial de la guardarropia. A mi no me debe preguntar nada. Hoy todo
aquello esta bajo la tierra.

EL TRAJE DE ARLEQUIN. (Llorando.) Enrique.

SENORA. ;Dénde estd mi hijo? Los pescadores me llevaron esta maiiana un enorme pez
luna, pdlido, descompuesto, y me gritaron: jAqui tienes a tu hijo! Como el pez manaba
sin cesar un hilito de sangre por la boca, los nifios reian y pintaban de rojo las suelas de
sus botas. Cuando yo cerré mi puerta senti como la gente de los mercados lo arrastraban
hacia el mar.

EL TRAJE DE ARLEQUIN. Hacia el mar.

DIRECTOR. La representacion ha terminado hace horas y yo no tengo responsabilidad
de lo que ha ocurrido.

SENORA. Yo presentaré mi denuncia y pediré justicia delante de todos. (Inicia el mutis.)
PRESTIDIGITADOR. Sefiora, por ahi no puede salir.
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SENORA. Tiene razon. El vestibulo estd completamente a oscuras. (Va a salir por la
puerta de la derecha.)

DIRECTOR. Por ahi tampoco. Se caeria por las claraboyas.

PRESTIDIGITADOR. Seriora, tenga la bondad. Yo la conduciré. (Se quita la capa y cubre
con ella a la Seriora. Da dos o tres pases con las manos, tira de la capa y la Sefiora
desaparece. El Criado empuja al Traje de Arlequin y lo hace desaparecer por la
izquierda. El Prestidigitador saca un gran abanico blanco y empieza a abanicarse
mientras canta suavemente.)

DIRECTOR. Tengo frio.

PRESTIDIGITADOR. ;Como?

DIRECTOR. Le digo que tengo frio.

PRESTIDIGITADOR. (Abanicandose.) Es una bonita palabra, frio.

DIRECTOR. Muchas gracias por todo.

PRESTIDIGITADOR. De nada. Quitar es muy facil. Lo dificil es poner.

DIRECTOR. Es mucho mas dificil sustituir.

CRIADO. (Entrando de haberse llevado el Arlequin.) Hace un poco de frio. ;Quiere que
encienda la calefaccion?

DIRECTOR. No. Hay que resistirlo todo porque hemos roto las puertas, hemos levantado
el techo y nos hemos quedado con las cuatro paredes del drama. (Sale el Criado por la
puerto central.) Pero no importa. Todavia queda hierba suave para dormir.
PRESTIDIGITADOR. Para dormir!

DIRECTOR. Que en ultimo caso dormir es sembrar.

CRIADO. jSerior! Yo no puedo resistir el frio.

DIRECTOR. Te he dicho que hemos de resistir, que no nos ha de vencer un truco
cualquiera. Cumple tu obligacion. (El Director se pone unos guantes y se sube el cuello
del frac lleno de temblor. El Criado desaparece.)

PRESTIDIGITADOR. (Abanicandose.) ;Pero es que el frio es una cosa mala?
DIRECTOR. (Con voz débil.) El frio es un elemento dramdatico como otro cualquiera.
CRIADO. (Asoma a la puerta temblando, con las manos sobre el pecho.) jSerior!
DIRECTOR. ;Qué?

CRIADO. (Cayendo de rodillas.) Ahi esta el publico.

DIRECTOR. (Cayendo de brutes sobre la mesa.) ;Que pase!

(El Prestidigitador, sentado cerca de la cabeza de caballo, silba
y se abanica con gran alegria. Todo el angulo izquierdo de la
decoracion se parte y aparece un cielo de nubes largas,
vivamente iluminado, y una lluvia lenta de guantes blancos,
rigidos y espaciados.)

VOZ. (Fuera.) Serior.

VOZ. (Fuera.) Qué.

VOZ. (Fuera.) El publico.

VOZ. (Fuera.) Que pase.
(El Prestidigitador agita con viveza el abanico por el aire. En la
escena empiezan a caer copos de nieve.)

Telon lento



