Universidade de Brasilia

Instituto de Artes

As palavras ndo morrem jamais:
analise e comentario de textos nao literarios de

Federico Garcia Lorca

Gisele Cristina Rosa dos Santos

Brasilia - DF

2006



Universidade de Brasilia

Instituto de Artes

As palavras ndo morrem jamais:
analise e comentario de textos nao literarios de

Federico Garcia Lorca

Gisele Cristina Rosa dos Santos

Dissertacdo apresentada ao Curso de Pés-Graduagdo do
Departamento de Artes Visuais do Instituto de Artes da
Universidade de Brasilia como parte dos requisitos para a
obtencdo de grau de Mestre em Processos Composicionais
para Cena.

Orientador: Prof.° Dr. Marcus Mota.

Brasilia- DF

2006



DISSERTACAO E PRODUCAO IMAGETICA DE MESTRADO EM ARTE
APRESENTADA AOS PROFESSORES:

Professor Dr. MARCUS SANTOS MOTA (UnB)
Orientador

Professora Dra. IZABELA COSTA BROCHADO (UnB)
Membro efetivo

Vista e permitida a impresséo
Brasilia, terca-feira 01 de agosto de 2006.

Coordenacdo de Pds-Graduacdo do Departamento de Artes Visuais do Instituto de Artes /
UnB.



A Deuspela vida, fé e capacidade intelectual que me mostram todos os

dias os caminhos da humildade e do auto-conhecimento.



AGRADECIMENTOS

Aos meus pais, Efrain e Juliana, e irméos pelo apoio incondicional.

Aos meus avds, tios e primos por torcerem por mim e desejarem a minha

felicidade sempre.

Ao Marcus Mota que, pela credibilidade, orientagdo, sagacidade e incentivo, me

ensinou persistir e investir no meu aprimoramento profissional.

A Damiana Rodrigues, Gilberto Taboada, Adriana Silva Souza, Emmanuel
Queiroz, Marcos Terra, Monica Filizola, Juliana Pina de Castro, Aline Nunes, Anténio
Carlos, Patricia Freddi e Celso pela generosidade da amizade verdadeira e sincera e pelo

acolhimento nos momentos dificeis.

A Kenia Dias pelas palavras de coragem nos momentos importantes da minha

jornada em que a sua experiéncia norteou a minha.

Aos amigos do Espaco Biocéntrico pela receptividade, aceitacdo e carinho

espontaneo.



SUMARIO

LEGENDAS

RESUMO

ABSTRACT

APRESENTACAO
Metodologia

CAPITULO |- Cultura Popular Espanhola
11- Identificacdo do tipo de cultura popular abordada por Lorca
12- Contraponto tradicdo X modernidade na releitura de Lorca

13- Uma outra proposta estética

CAPITULO Il - Coeréncia da proposta estética

II.1- A importéncia de Mariana Pineda na definigdo do estilo dramatdrgico
de Lorca

11.2 - Definicdo de uma proposta estética

11.3- Anélise e comentério sobre a coeréncia da proposta estética em Mariana
Pineda

CAPITULO Il - Teatro Universitario La Barraca

I1l.1- Formacdo do Teatro Universitario La Barraca

1112- Escolha do repertorio para o Teatro Universitario La Barraca
1113- Anélise e comentério sobre a Politica Educacional de Lorca

CONCLUSAO

BIBLIOGRAFIA

VI

VI

02
10

13

15

51

57

64

66
85

90

134

136

176

183

188

192



LEGENDAS

1- Federico Garcia Lorca - uma biografia, de lan Gibson
Bgr-/: Biografia- Livro Um;
Bgr-I1: Biografia - Livro Dois.

2 - Epistolario Completo, Andrew A. Anderson y Christopher Maurer (eds.)
EC-/: Epistolario Completo - Libro Um;
EC-II: Epistolario Completo - Libro Dois.

3- Obras Completas - Prosa, Miguel Garcia-Posada (org.)
GP-PCnf. Prosa - Conferencias;
G?-PAl: Prosa - Alocuciones;
GP-PV: Prosa - Varia;
GP-POP: Prosa - Otras Prosas',
GP-PEyd: Prosa - Entrevistasy declaraciones;
GV-PCrr: Prosa - Correspodencia 1910-1936;
GP-PApn: Prosa - Apéndices.

4 - Obras Completas, Arturo Del Hoyo (recopilacion y notas)
H-PIm: Prosa —mpresiones;
H-PCnf. Prosa - Conferencias;
H-Ps: Poesia;
W-Ttr: Teatro;
H-OPImP: Outras Paginas - Impresionesy Paisajes;
H-VIm: Varia- Impresiones;
YI-VCnf: Varia - Conferencias;
H-VEnt: Varia - Entrevistas;
H-Nota: Notas.

1



RESUMO

O proposito deste trabalho cientifico é a analise e 0 comentario de textos nao
literarios de Federico Garcia Lorca, referentes aos géneros Cultura Popular Espanhola e
Teatro, que contém informacGes sobre o processo criativo do dramaturgo. Estas fontes
foram transcritas e compiladas pelos seguintes organizadores: Andrew A. Anderson e
Christopher Maurer; Arturo Del Hoyo; e, Miguel Garcia-Posada. Assim sendo, a
metodologia deste trabalho incidiu na apropriacdo do procedimento basico da Critica
Genética, de Cecilia Almeida Salles, para a realizacdo da pesquisa de fonte proposta. O
referido procedimento sofreu um determinado nivel de adaptacdo porque as fontes
analisadas ndo sdo documentos autégrafos, ou seja, do proprio punho do seu autor que,
neste caso, passaram por processos distintos de publicacdo. Por conseguinte, este trabalho
visa identificar, por meio de levantamento, analise e comentario dos indices do processo
criativo do dramaturgo, existentes nas fontes consultadas, a forma de fundamentacdo da
coeréncia da proposta estética nas obras de Lorca e no Teatro Universitario La Barraca

com base na influéncia da cultura popular espanhola.
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ABSTRACT

The purpose of this scientific paper is to analyze and commentate on non-literary
texts by Federico Garcia Lorca on the genres of Spanish Folk Culture and Theater, which
provide information on the playwright’s creative process. These sources have been
transcribed and compiled by the following organizers: Andrew A. Anderson and
Christopher Maurer; Arturo Del Hoyo and Miguel Garcia-Posada. Hence, the approach for
this paper had an influence on the appropriation of the basic procedure of Genetic Critique
by Cecilia Almeida Salles for the research of the sources considered. This procedure
required a certain degree of adaptation because the sources considered are not autograph
documents, that is, were not written by the author himself. In this case, the sources
underwent different publishing processes. The purpose of this paper, therefore, is to
perform a survey, analysis and commentary of the cues used by the playwright in his
creative processes and that are found in the sources considered in order to identify how
coherent Lorca’s works and the University Theater troupe (also known as La Barraca) are

in aesthetic terms based on the influence of Spanish folk culture.



El teatro que ha perdurado siempre es el teatro de los poetas. Siempre ha estado el teatro
en manos de los poetas. Y ha sido mejor el teatro en tanto era méas grande el poeta. No es

- claro —elpoeta lirico, sino elpoeta dramético.

Federico Garcia Lorca



APRESENTACAO

O presente trabalho, em parceria com o LABORATORIO DE DRAMATURGIA
do Departamento de Artes Cénicas, da Universidade de Brasilia, visa realizar uma outra
etapa de trabalho sobre o dramaturgo Federico Garcia Lorca (1898-1936)1 As primeiras
etapas compreenderam as traducbes de algumas pecas teatrais e de algumas conferéncias
realizadas pelo dramaturgo . A partir da selecdo do material para as primeiras traducoes,
foram identificados outros documentos que poderiam revelar uma idéia mais ampla do
dramaturgo como pensador do fazer teatral, musico e compositor, poeta, comentarista das
obras de outros autores e critico de suas proprias obras, ensaista e conferencista, desenhista,
encenador, performer e diretor teatral. Este outro material evidenciou uma busca do
dramaturgo para concretizar sua prépria arte na dindmica de integracdo das diferentes
formas de arte e nas diferentes formas de manifestagéo da cultura popular espanhola.

Estes documentos continham uma série de informagBes que poderiam auxiliar na
compreensdo do processo criativo de Lorca, que configurou-se como foco de estudo para o
desenvolvimento do presente trabalho. Havia evidéncias de que Lorca apropriou-se de uma
gama de informagdes a respeito da diversidade de produgdes artisticas de seu tempo, € a
selecionou criticamente para, em seguida, utiliza-la em sua producdo artistica de modo

geral. O que ndo promoveu a exclusdo das referéncias tradicionais. Ao contrario, o

10s trabalhos do Laborat6rio foram iniciados em 1998, sob a coordenagdo do Prof.° Dr.° Marcus Mota,
desde entdo a assisténcia de traducdo vem sendo realizada por Gisele C. R. Santos. A obra tedrica de Lorca
compde a bibliografia especifica deste trabalho e também é parte da bibliografia para estudos do referido
laboratdrio.

2Conferéncias (2000); A casa de Bernarda Alba (2000); Assim que passarem cinco anos (2000); Yerma
(2000).



dramaturgo também buscou nos textos classicos espanhdis e universais algumas
referéncias para os processos do pensar e do fazer teatral.

O contato de Lorca com os bastidores das producdes artisticas e com a préatica de
diversas formas de arte Ihe proporcionou um largo conhecimento a respeito dos processos
de criacdo, producéo e realizacdo tanto de obras de arte quanto de valores éticos e estéticos.
Isso caracterizou Lorca como um artista multifacetado em busca de sua prépria estética,
uma vez que o dramaturgo identificou a base de concretizacdo da sua proposta estética nas
suas obras e no Teatro Universitario La Barraca justamente por meio da multiplicidade das
referéncias. Todavia, a forma que o dramaturgo passou a ser conhecido posteriormente ndo
valorizou a sua personalidade artistica de um modo mais amplo, mais global e
multidisciplinar; tais caracteristicas ja correspondiam ao comportamento e as exigéncias do
artista moderno no inicio do século XX. Busca-se, entdo, no presente trabalho uma inter-
relacdo das outras facetas artisticas do dramaturgo e uma compreensdo do seu processo
criativo . Dai a necessidade de analisar os textos ndo literarios de Lorca mais detidamente
para identificar o grau de influéncia das outras atividades desenvolvidas pelo referido
dramaturgo nas suas producdes artisticas de modo geral.

A realizacdo do trabalho de andlise do pensamento de Lorca em relagdo a
dramaturgia somente foi possivel gracas a existéncia dos tipos de fontes consultadas. Estas
dizem respeito a uma série de entrevistas e declaragdes a jornais impressos, emissoras de
radio e revistas; cartas trocadas entre Lorca com familiares e com amigos; conferéncias e
ensaios; notas de direcdo de ensaios teatrais; notas de revisdes de textos; e, ainda, discursos
realizados pelo dramaturgo ao longo de sua carreira artistica e de sua vida pessoal. As

fontes as quais tive acesso foram transcritas e compiladas por organizadores distintos, o

3SALLES, 2000: p. 18.



que, consequentemente, resultou na edigdo de duas obras diferentes, a saber: Obras
Completas (1995), de Miguel Garcia-Posada; Obras Completas (1957), de Arturo Del
Hoyo; e Epistolario Completo (1997), de Andrew A. Anderson y Christopher Maurer -
ambas edic¢Bes escritas em lingua espanhola.

Convém lembrar que, para o desenvolvimento do presente trabalho, fez-se
necessario 0 uso de uma terminologia que pudesse compreender todo o material tedrico
selecionado como fonte de pesquisa. Desta maneira, as fontes foram denominadas textos
nao literarios com base nas caracteristicas peculiares e na grande diversidade de géneros,
de temas e de informacdes contidas no referido material.

De posse do mesmo, a primeira providéncia tomada foi identificar, nas primeiras
leituras, o panorama geral do material a ser estudado e analisado. Este panorama
evidenciou - em relagdo aos outros artistas de sua época  uma outra maneira que Lorca
possuiu de lidar com: a realidade do mercado editorial literario e dramaturgico; o mercado
editorial de revistas; 0os movimentos artisticos e outros artistas; a cultura popular e erudita;
a realizacdo de conferéncias; as dificuldades de aceitagdo e de ascensdo dos artistas de
vanguarda; os empresarios culturais da época e as diferencas de pontos de vista; 0s
bastidores do fazer artistico; a ampliacdo de suas experiéncias na masica, no desenho, na
direcdo de atores, na encenacdo, como lider e diretor de um grupo de teatro universitario;
as limitacbes impostas pela ditadura na época; dentre outros.

Os textos ndo literarios de Lorca apresentaram uma diversidade de assuntos
abordados que possibilitam uma futura sequéncia de estudos especificos e reveladores
sobre os procedimentos de Lorca como pensador de diferentes areas do conhecimento
humano. A identificacdo desta diversidade promoveu uma ampliacdo no entendimento a

respeito da producdo intelectual de Lorca como artista e evidenciou uma das peculiaridades



do dramaturgo em relacdo aos seus contemporaneos. Isto €, o dramaturgo projetou uma
carreira artistica voltada para a multidisciplinaridade, enquanto outros diretores teatrais de
sua epoca especializavam-se apenas na direcdo de cena e ndo tinham dominio sobre as
demais etapas da montagem teatral; pois, segundo Roubine - como veremos mais adiante
foi no inicio do século XX que a presenga do encenador surgiu e firmou-se no panorama
teatral moderno como “gerador da unidade, da coesdo interna e da dinamica da realizagdo
cénica’4. Portanto, fez-se necessario manter esse estudo direcionado especificamente ao
trabalho desenvolvido por Lorca na area teatral devido variedade de desdobramentos e de
inter-relacbes com outras areas, o que serd detalhado posteriormente.

Identificado o panorama multiplice e selecionada a area de conhecimento para
estudo, o passo seguinte foi dividir o trabalho em trés etapas. Para iniciar o estudo e
realizar a posterior analise do material selecionado, a primeira etapa foi destinada ao
processo de selecdo dos textos ndo literarios de Lorca com declaragbes relevantes do
dramaturgo sobre tudo o que dizia respeito ao género Teatro.

Na medida em que o processo de selecdo avancou, tomou-se imprescindivel
definir e classificar os textos ndo literarios de Lorca conforme temas e géneros abordados
pelo dramaturgo. Porque a diversidade de temas (comparacdo de estilos estéticos e
musicais; imaginario; figuras mitologicas e religiosas; atores; musicos; pintores; autores;
historia; tradicdo; modernidade; regionalismos) e géneros (Teatro; Cultura Popular; Musica;
Cidades; Pintura; Poesia; Literatura; Teatro Universitario; Publico; Educacgdo; Danga) era
diretamente proporcional ao grande volume de textos néo literarios compilados.

Finalizado o processo de definicdo e de classificacdo, o género Teatro confirmou-

se como prioridade de escolha dos textos ndo literarios com comentarios de Lorca a

4ROUBINE, 1998: p. 41.



respeito desse género, 0 que viria a constituir o corpo do presente trabalho. A forma
multifacetada do discurso de Lorca foi 0 que mais chamou a atengdo para realizacdo
posterior do estudo sobre a relacdo do dramaturgo com o processo criativo e com o fazer
teatral. Isto é, nem sempre as informacOes sobre o género Teatro estavam limitadas aos
textos ndo literarios que abordavam este género especifica e restritamente.

Por exemplo, algumas evidéncias sobre a pesquisa de Lorca a respeito da
variacdo da métrica tradicional do verso e da criacdo das imagens verbais foram
encontradas no texto ndo literario que possui a analise que o dramaturgo realizou sobre a
utilizagdo da metéafora e sobre o estilo poético do poeta e dramaturgo, do Século de Ouro
Espanhol, Dom Luis de Gongora (1561-1627). A partir da compreensdo que Gongora em
Seu processo criativo ndo priorizou as palavras para figurarem-se belas ao leitor (de acordo
com os padrdes literarios e estéticos da sua época), mas que as utilizou para propor uma
outra possivel sonoridade para a performance oral da sua poesia, Lorca identificou a
diferenca entre a métrica tradicional do verso e a reestruturacdo consolidada por Géngora
em suas obras poéticasb. Lorca, entdo, propds a sua variacdo da métrica tradicional do
verso conforme seus interesses especificos, utilizando essa outra possibilidade de
organizacdo de uma obra poética como parametro para a sua releitura da tradicdo literaria.
Em relacdo a metafora de Goéngora, Lorca percebeu que o poeta do Século de Ouro
Espanhol as criou ndo para serem belas, mas para sobrepor sensa¢des6. Dai Lorca optou
por criar as suas imagens verbais para inserir, por meio da narragdo, acoes e sensacOes que
aconteciam ‘fora’ da cena em desenvolvimento e que, consequentemente, promoveriam
uma sensacdo de deslocamento do tempo e do espago pela manipulagdo da expectativa da

audiéncia e pela construcdo do imaginario desta.

5G?-PCnf, p. 56-7.
6ldem, p. 57-61.



Na seqliéncia de investigacdo, o género Cultura Popular Espanhola constituiu-se
como dado de fundamental importéncia para a formacdo e para a coeréncia da proposta
estética dramatUrgica e poética de Lorca. Ou seja, Cultura Popular Espanhola configurou-
se como um orientador para o estudo especifico do género Teatro realizado pelo
dramaturgo. Por isso, apenas a aplicabilidade da proposta estética dramatirgica lorqueana
serd abordada para fins da presente pesquisa com algumas referéncias a poesia de Lorca,
como o Romancero Gitano, por exemplo.

A segunda etapa proporcionou o intercruzamento das informagfes contidas nos
textos ndo literarios de Lorca. Essa etapa enfatizou o inicio de um processo de verificagdo
arespeito do diferencial artistico que Lorca poderia trazer como forma de contribui¢do ao
movimento teatral e ao panorama cultural na Espanha ou fora dela, o que resultou na
confirmacdo da inovagdo de uma proposta estética do dramaturgo para primeira metade do
século XX. Nesta etapa foi possivel evidenciar um estilo, em Lorca, de pesquisa e de
producéo intelectual que outros dramaturgos desenvolveram posteriormente e de forma
semelhante, como pode-se verificar a técnica do distanciamento desenvolvido por Bertold
Brecht para as suas respectivas pegas teatrais?.

A terceira etapa propiciou a divisdo do material em capitulos que, de acordo com
a configuracdo que os textos ndo literarios selecionados apresentaram como um resultado
da etapa anterior, adquiriram o seguinte formato para estudo e anélise:

Capitulo | - Cultura Popular Espanhola. Neste capitulo concentram-se as
razdes das inquietacBes artisticas de Lorca. Pois, o material selecionado a respeito deste
género evidenciou uma linha de pesquisa, realizada pelo dramaturgo, voltada para o estudo

daimagem (a partir da paisagem geogréfica e arquitetdnica), da tradi¢do oral e da estrutura

TEDWARDS, 1985: p. 15, 191-3; ROUBINE, 1998: p. 66, 181.



melddica produzidas em Granada. Esta pesquisa teve, como ponto de partida, as
referéncias tradicionais dos romances populares, das canc¢fes de ninar e do cante jondo.
Consequientemente, pdde-se observar que, diante dos padrBes previamente estabelecidos
pela tradicdo, Lorca organizou os seus proprios padrdes estéticos de acordo com o desejo
de releitura que o panorama cultural do inicio século XX propunha. Desta forma, a criacao
dos paradigmas lorqueanos também foi possivel pelo desenvolvimento de atividades
paralelas, como de conferencista e ensaista, que orientaram o dramaturgo para a
multidisciplinaridade. Neste sentido, verificou-se como Lorca percebeu a relevancia da
tradicdo oral espanhola como referéncia a releitura e as outras propostas. O que,
inevitavelmente, repercutiu na producdo teatral e poética lorqueana realizada por meio do
teatro comercial e do Teatro Universitario La Barraca.

Capitulo 11 - Coeréncia da proposta estética. Este capitulo destina-se a
abordagem do teatro comercial ao qual as pecas de Lorca eram escritas, tendo a peca
Mariana Pineda (1925) como referéncia central. De acordo com as evidéncias encontradas
nos textos ndo literarios de Lorca, a referida peca configurou-se como um marco de estilo,
que gerou uma série de desdobramentos na estética teatral do dramaturgo, apesar de nao ter
sido a primeira peca escrita. Tal marco diferencial firmou-se devido ao longo processo de
revisdes subsequentes, ao qual Mariana Pineda foi submetida pelo préprio dramaturgo,
para que sua obra ndo fosse proibida pela censura da época. Em Mariana Pineda, foi
possivel fazer um levantamento de alguns procedimentos basicos utilizados pelo
dramaturgo no decorrer do seu processo criativo e na sua aplicabilidade ao desenho da
cena dramatica moderna. Mariana Pineda demonstrou também que a postura politica de

Lorca estava além do tema da peca, embora aparentemente inacessivel.



Capitulo 111 - Teatro Universitario La Barraca. Este capitulo aborda o teatro
universitario como uma estrutura institucional, criada por Lorca, voltada para a divulgacédo
do teatro cléssico espanhol em contraponto ao teatro comercial. O teatro universitario é o
segundo marco na carreira dramaturgica de Lorca porque Ihe permitiu consolidar, frente ao
grupo de teatro de estudantes, as diversas atividades centralizadas e desenvolvidas,
paralelamente desde o inicio de sua carreira artistica. No ‘laboratorio’ La Barraca o
dramaturgo usufruiu uma posicdo mais autdbnoma, como diretor e encenador, no controle
sobre suas produgdes artisticas, ao contrario do teatro comercial no qual Lorca ficou muito
tempo limitado a criacdo do texto dramaturgico e a procura de uma companhia interessada
em monta-lo. Na direcdo do La Barraca, o dramaturgo deu continuidade a aplicabilidade
de seus padrdes estéticos nas montagens de textos do teatro classico espanhol. O Teatro
Universitario La Barraca ampliou as fronteiras politicas propostas pelo dramaturgo no
ambito educacional.

Encerrada essa terceira e Gltima etapa de estudo e andlise das informacdes
contidas nas fontes, destinadas & concepcdo do presente trabalho, uma figura mais global
de Lorca como criador, como artista completo, ficou mais evidente e mais facil de ser
reconhecida. Pois, esta personalidade versétil foi fragmentada no decorrer dos anos e suas
atividades artisticas foram seccionadas e isoladas umas das outras perdendo, assim, um
vinculo natural cujo ndcleo foi a Cultura Popular Espanhola. Uma evidéncia disto foi a
divulgacio da personalidade do poeta dissociada do dramaturgo e em detrimento das
facetas de ensaista, conferencista, diretor de cena e de elenco, produtor teatral, compositor,
critico teatral e desenhista que Lorca também desenvolveu ao longo de sua carreira. Tal
fragmentacdo, consequientemente, limitou as formas de percepcéo e recepcao do leitor e do

publico em relagdo as obras e ao seu criador, enquanto uma visdo mais global



proporcionaria uma percep¢do e recepcao mais ampla de ambos8 Como Samuel Beckett,
Lorca também desenvolveu multiplas atividades referentes ao fazer teatral, inclusive como
produtor geral das montagens e produtor executivo9. Uma recepcdo mais global do
universo criativo lorqueano contribuiu para uma melhor compreensédo da produgéo
intelectual do dramaturgo, tanto dos textos literdrios quanto dos textos ndo literarios, bem
como permitiu reintegrar a sua versatilidade outrora dissociada.

Em contato com a magnitude desse material é permitido dizer que a obra de Lorca
guarda, em si, uma faceta de contemporaneidade, porque disto depende a forma percepgéo-
recepcdo e do pensamento, no momento historico, de quem relaciona-se diretamente com a

obra- tal como fez Lorca ao contrapor tradigdo (literéria e popular) e modernidade.

Metodologia

Para realizar a pesquisa de fonte no presente trabalho optou-se por uma
apropriacdo do procedimento bésico da Critica Genética - isto & a compreensdo do
processo criativo da obra de arte - para verificar a coeréncia da proposta estética de
Lorcald A utilizacdo desse procedimento estabeleceu uma referéncia para o estudo e a
andlise dos textos ndo literdrios do dramaturgo em confrontacdo direta dos indicios
deixados no material ndo literario com as obras propriamente ditas. A utilizacdo desses
outros ‘textos menores’, ou seja, textos mais curtos e independentes, corroboraram para

reforcar, ampliar ou modificar as caracteristicas e a forma de percepcdo e recepcdo a

8ISER, 1999: p. 09-11.

9Stanley Gontarski artigo: “Revising Himself: Performance as Text in Samuel Beckett's Theatre”, Journal of
Modem Literature, Volume 22, Number 1. Florida State University.

1DSALLES, 2000: p. 18-9.
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respeito de um autor - o que tira o foco dos estudos sobre os textos canonicos para abrir
outras perspectivas de compreensdo da producao autoral em processo de analise.

Certamente, tal procedimento sofreu um determinado nivel de adaptacéo porque o
material estudado ndo foi o documento autografo, ou seja, de proprio punho do seu autor
que, neste caso, passou por processos distintos de publicagdoll Embora o instrumento de
pesquisa supracitado tenha orientado a identificacdo das peculiaridades dos periodos de
concepcdo do repertdrio lorqueano, com foco em Mariana Pineda e no Teatro
Universitario La Barraca, forneceu também o suporte tedrico necessario a pesquisa de
fonte desenvolvida.

Desta forma, foi possivel realizar o levantamento de determinadas questfes
relacionadas ao tema abordado no presente trabalho. O tema em questdo é: a
fundamentacdo da coeréncia da proposta estética nas obras de Lorca e no Teatro
Universitario La Barraca. Com referéncia no tema, o problema suscita o seguinte
questionamento: Em que esta fundamentada a coeréncia da proposta estética nas obras de
Lorca e no La Barraca e de que forma? O problema concentra-se na verificagdo de uma
possivel coeréncia da proposta estética e artistica de Lorca devido as variaches
apresentadas pelo dramaturgo a cada obra desenvolvida e concluida e nas produges do La
Barraca. Por isso, no desenvolvimento deste trabalho ndo serdo abordadas as obras
inacabadas cujas autorias foram atribuidas ao dramaturgo.

A verificacdo da referida proposta lorqueana podera promover, também, uma
outra forma de percepcdo e recepgdo de uma personalidade multifacetada e mais completa
arespeito de Lorca, ndo em forma de resgate da figura outrora fragmentada, mas de modo

possivelmente reestruturado. Pois, como “[...] a Critica Genética ndo tem acesso a todo o

NSALLES, 2000: p. 24.
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processo de criagdo - ndo temos 0 ato criador nas maos - mas apenas alguns de seus
indices”, restam apenas as possibilidades de reestruturar a figura de artista completo que
foi Lorca ao invés de tentar trazé-la a tona na integra - uma vez que, para conseguir tal
feito, a presenca do proprio artista em seu processo criativo seria necessaria =
Consequientemente, pode-se levantar a seguinte hip6tese, no propdésito de
responder o problema identificado: a coeréncia da proposta estética nas obras de Lorca e
no La Barraca estd fundamentada na pesquisa que o dramaturgo realizou a respeito de
determinadas manifestacdes da cultura popular espanhola e na influéncia decisiva que essa
pesquisa exerceu sobre sua producdo artistica, bem como na figura multipla do dramaturgo
e numa integracdo entre diferentes propostas estéticas pesquisadas. E tal coeréncia estética
apresentou-se na forma de variacdo das caracteristicas da cultura popular espanhola e da
tradicdo literaria a partir das referéncias proprias de ambas como resultado da releitura
realizada pelo dramaturgo. A referéncia na tradicdo literaria e na cultura popular espanhola
constituiu-se como o centro orientador para as possiveis variacdes dessa cultura popular e
para as possiveis variagdes da métrica tradicional da poesia, desenvolvidas por Lorca por
meio do seu processo criativo e aplicadas as obras teatrais e poéticas. As obras escritas por
Lorca, bem como o repertério escolhido para o La Barraca, evidenciam um alto nivel de
influéncia dessa cultura popular de modo a superar as expectativas do senso comum
identificadas imediata e superficialmente nas figuras populares representadas nos
personagens criados pelo dramaturgo. Isto é, os elementos populares abordados por Lorca
em Seus poemas € pecas teatrais concretizaram a proposta estética criada pelo dramaturgo

para a pesquisa pontual realizada.

PSALLES, 2000: p. 23.
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CAPITULO |- Cultura Popular Espanhola

Este trabalho inicia-se pelo estudo do género Cultura Popular Espanhola, porque a
estetica desta proporcionou o suporte fundamental para a organizagdo e constituicdo da
coeréncia da proposta estética de Lorca. O trabalho desenvolvido por Lorca a respeito
dessa cultura popular condizia com o movimento historico e artistico do inicio do século
XX e, justamente por isso, 0 dramaturgo direcionou o seu olhar critico para esse género.
Isto é, 0 modernismo vigente na época orientou a producdo intelectual na literatura para o
processo de rompimento com a tradigdo literariald

No caso de Lorca, esse processo ndo foi motivado pela negacdo absoluta da
tradicdo como referéncia anterior, mas sim pela utilizagdo desta referéncia como ponto de
partida para a criacdo de uma outra proposta de visdo artistica. Deste modo, o dramaturgo
percebeu e reconheceu a importancia da tradicdo literaria e da cultura popular no dia-a-dia
dos granadinos, bem como as formas de deslocamento dessa cultura, e apropriou-se disso a
favor da criacdo de suas proprias obras.

Foi nessa apropriacdo criativa que Lorca estruturou a sua proposta estétical4d Seu
trabalho partiu das impressbes estimuladas pelo contato visual e, logo em seguida, das
impressdes estimuladas pela sonoridade na natureza e das manifestacdes populares
proprias de Granada. Isto €, a pesquisa de Lorca ainda ndo tinha um vinculo direto com a
metafora no texto propriamente literario, mas sim com a metéafora nas coisas vivas e
concretas, que serviram de base para a criacdo das imagens verbais exploradas nas obras
lorqueanas - o que sera abordado mais adiante.

BHOBSBAWN, 1995: p. 178-82.
UL ORCA, 2000: p. 8, Notas a Lorca.
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As investigacdes do dramaturgo partiram da concretude das imagens geograficas e
arquitetonicas que constituiam a Granada, do inicio do século XX, e a sua influéncia direta
sobre 0 comportamento dos habitantes desta cidade. Lorca identificou, entdo, um
comportamento caracteristico do povo granadino e sua relagdo com 0 espaco que,
consequentemente, abriu todo um horizonte de relagdo com as manifestacbes populares
como: as narrativas e os romances - com referéncia no Romancero gitano\ e, as cangoes

tipicamente granadinas - com referéncia nas canc@es infantis de ninar e no cantejondo.
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1.1- lIdentificagdo do tipo de cultura popular abordada por Lorca

A imagem

O que a localizacdo geogréfica e a paisagem arquitetdnica de Granada tinham a
ver como parte da cultura popular pesquisada por Lorca? Tinham a influéncia do espaco
fisico na forma de expressdo linglistica com base na percepcdo e recepcdo do povo
granadino a respeito dessas imagens concretas, especificamente na expressao oral cotidiana,
conforme Lorca identificou. A interferéncia dessas formas materiais, tangiveis e imoveis
produziu um efeito peculiar no comportamento do cidaddo granadino e, como ndo podia
deixar de ser, no surgimento de tipos de manifestacdes populares andaluzas;
consequientemente, a expressao oral tomou-se uma delas. Lorca identificou um sentido
peculiar dos habitantes de Granada, no que diz respeito a expressdo oral, ao conjugar 0s
verbos no diminutivola

Nesta cidade, especificamente, o verbo pronunciado na forma diminutiva estava
vinculado diretamente com a limitacdo geografica e com o estilo arquitetébnico apontados
por Lorca. As evidéncias sugerem que essa atitude era simplesmente praticada, sem que
houvesse uma elaboracdo proposital a partir de um processo consciente dos habitantes. Isto
é, Granada era uma cidade continental cercada por serras, diferentemente de Malaga e
Sevilha - “ciudades en las encrucijadas dei agua, ciudades con sed de aventura que se

escapan al mar” 16 Assim, a posi¢do geogréafica impulsionava os habitantes de Malaga e de

B GP-PCnf, p. 79-80.
Bldem, p. 79.
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Sevilha a uma abertura para 0 mundo, ao contrario de Granada onde os habitantes
adotaram uma postura mais introspectiva.

Segundo Lorca, a utilizacdo do verbo no diminutivo ndo era privilégio de Granada,
pois este costume era caracteristico da regido da Andaluzia. Porém, ao comparar as cidades
de Malaga e Sevilha com Granada o dramaturgo percebeu outra diferenca peculiar em
termos de pronuncia. Em Malaga e em Sevilha a pronuncia do verbo no diminutivo era
sempre acompanhado de ritmo e gracga; j& em Granada, esse diminutivo ndo tinha ritmo,
embora fosse cordial e entranhdvel numa intensidade que acessava 0 universo tao
caracteristico encontrado apenas em Granada.

O dramaturgo notou que o uso do verbo no diminutivo tinha o sentido de
restringir, reduzir, abreviar, mas jamais de uma forma pejorativa ou de exclusdo, em
Oposicdo aos termos que sugerem grandeza, imensiddo. Esse processo de reducdo
promovia um deslocamento, melhor dizendo, uma sensagdo de deslocamento das coisas,
das idéias e dos acontecimentos exteriores para o interior das casas e das pessoas. Essa
sensacdo tocava tudo o que dizia respeito ao tempo cronoldgico, ao espaco fisico, aos
elementos e aos fenbmenos da natureza e & acdo na busca de uma justa medida entre ser e
realidade, um jogo de proporcionalidade com a matéria. Isso estabeleceu um lugar de
tensBes entre o estatico e 0 mdvel, que induziu a imaginacdo para firmar as referéncias de
realidade e evitar a alienacdo, harmonizando as atitudes, os impulsos, as motivacdes
internas - o comportamento de um modo geral - com os tracos arquitetdnicos e
geograficos da cidade e com os mistérios que podiam suscitar.

A estética das coisas pequenas compunha a estética granadina, de acordo com a

observacdo feita pelo dramaturgo, mas nédo representava qualquer forma de cerceamento, e



era parte constitutiva da estética espanholal7. Essa estética granadina estava vinculada a
relacdo com o espaco e o tempo de um modo que privilegiava a contemplacéo, a fantasia,
também estava vinculada a uma outra intensidade para expressar 0 amor.

O movimento do tempo em Granada adquiriu, nas palavras de Lorca, outra
referéncia de ‘velocidade’, como uma ‘desaceleracdo’ que provocava a sensacdo de
alargamento das horas passadas sem pressa”. Essa sensacdo pdde ser percebida pelo
dramaturgo quando este esteve em outras cidades espanholas, o que evidenciou uma outra
relacdo do espanhol com o tempo independentemente da estacdo do anol19. Em outras
cidades por onde passou, Lorca identificou esse outro movimento do tempo por meio da
sonoridade, das pausas e dos siléncios que preenchiam os espagos como referéncia auditiva.
Isto é, por meio da quietude que enchia as ruas, pela quebra do siléncio pelos ruidos e sons
da natureza ou gritos de criancas, pelo movimento lento dos animais, no vento suave e
constante, na paisagem silenciosa, no movimento lento dos habitantes das cidades, no
temor que a religiosidade lhes impunha, na neve que tomava conta da paisagem, do calor
que fazia o ar parar.

Havia outra maneira de perceber a luminosidade do dia que atingia seu ponto
maximo nas luzes dos creplsculos constantemente inéditos e ‘interminaveis’. O amanhecer
e o0 entardecer adquiriam matizes indescritiveis aos olhos do campesino, porém de beleza
inigualavel aos olhos do poeta. Como o préprio Lorca descreveu um amanhecer granadino

emuma de suas viagens20:

I7GP-PCnf, p. 80-1.

Bldem, p. 82-3.

BH-OPIMP, p. 1445-501.

Dldem, p. 1472-3. “Os montes longinquos surgem com ondulagBes suaves de réptil. As transparéncias
infinitamente cristalinas mostram tudo em seu mate esplendor. [...] a cidade vai se despojando de seus véus
preguicosamente, deixando ver suas cUpulas e suas torres antigas iluminadas por uma luz suavemente
dourada. / As casas assomam suas caras de olhos vazios entre o verdor, e as ervas [...] dancam graciosos ao
som da brisa solar. / As sombras véo levantando e esfumacando languidas [...]. / [...] / O sol aparece quase
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“Los montes lejanos surgen con ondulaciones suaves de réptil. Las
transparéncias infinitamente cristalinas lo muestran todo en su mate esplendor.
[...] la ciudad va despojandose de sus vélos perezosamente, dejando ver sus
cUpulas y sus torres antiguas iluminadas por una luz suavemente dorada. / Las
casas asoman sus caras de ojos vacios entre el verdor, y las hierbas [...] danzan
graciosos al son de la brisa solar. / Las sombras se van levantando y esfumando
languidas [...]. / [...] / El sol aparece casi sin brillo... y en ese momento las
sombras se levantan y se van..., la ciudad se tine de purpurapélida [...]. / [...] / El
sol de Andalucia comienza a cantar cancion de fuego que todas las cosas oyen

con temor. / [...].”.

Isso gerava um efeito imediato no comportamento dos habitantes, pois toda beleza
natural de Granada era contemplada das janelas das casas, um movimento sempre de
dentro para fora que voltava para dentro, que tinha a iniciativa de apreciar, que estabelecia
0 contato visual, mas ndo tinha a atitude de ir até essa natureza, de aproximar-se dela.
Assim, por meio desse movimento de contemplacdo, o granadino tinha essa caracteristica
de trazer o mundo para dentro de sua casa, do seu quarto; ou seja, 0 mundo exterior era
trazido para o reservado, para o introspectivo. Um exemplo desse tipo de atitude é o jogo
de deslocamento do espaco publico para dentro do espago privado na peca Mariana Pineda
- (ue sera abordado no proximo capitulo.

Esse movimento de ‘trazer para dentro’, ‘de tomar parte’, ‘de inclusdo’ firmava o
comportamento melancdélico que, por sua vez, acessava 0 timbre de voz melancdlica,
porém liricos. Essa melancolia possuia 0os caminhos que levavam aos jardins da alma
verdadeiramente granadina, quer dizer, que levavam a compreensao do intrinseco e do que
necessitava 0 olhar perspicaz para transpor a superficialidade das observacdes e dos
julgamentos precipitados. O granadino era um povo voltado para a admiracdo das coisas
interiores, um povo que contemplava o lirismo extraido das proprias entranhas em
comunhdo com a paisagem exterior, sem ser amargurado ou fora da sua realidade e de suas

possibilidades.

sem brilho... e nesse momento as sombras se levantam e se vdo.. a cidade se tinge de purpura pélida [...]. /
[..]/ O sol da Andaluzia comega a cantar cancdo de fogo que todas as coisas ouvem com temor. / [...].”
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Esse sentimento de melancolia foi trabalhado por Lorca em varias de suas pe¢as
como contraponto vital para a existéncia do jogo de tensGes e para a variagdo do ritmo da
peca- como serd descrito na secdo: A releitura do tragico, deste capitulo. Porém, outros
sentimentos também foram trabalhados pelo dramaturgo, sentimentos que fazem parte de
todo um repertério emocional da humanidade, mas que adquiriram outros significados,
outras intensidades e niveis de profundidade encontrados somente na Espanha, principal e
especificamente em Granada.

A melancolia e angustia, por exemplo, sdo dois sentimentos que preencheram as
ruas da referida cidade e, ainda, desdobraram-se na influéncia estrangeira. O aspecto
emocional tinha tal representatividade e relevancia na cultura popular espanhola que
remetia as impressdes a melancolia, a angustia e a tristeza, tanto quanto o siléncio e o som.
Lorca percebeu uma relagcdo de interdependéncia de ambos, como pode-se observar no
fragmento a seguir2l:

“Calles en que hay conventos de clausura perpetua, blancos, ingénuos,

donde hay palomas y nidos de golondrinas. Calles de serenata y de procesion con
las candorosas virgenes monjiles... Calles que sienten las melodias plateadas dei
Darro y las romanzas de hojas que cantan los bosques lejanos de la
Alhambra...[...]. / [...]. Cuando se est4d mas abrumado por el paseo angustioso de
la vega, siempre plateada, llena de melancélicos tomasoles de color..., y la
ciudad durmiendo aplanada entre neblinas, en las que descuella el acorde dorado
de la catedral [...]. [...] / Hay una tragédia de contrastes. Por la calle solitaria se
oye el 6rgano dulcemente tocado en un convento... [...]./ Todo nos hace ver un
ambiente de angustia infinita, una maldicion oriental que cay6 sobre estas calles /
Un aire cargado de rasgueos de guitarras y de gritos calmosos de la gitaneria. /
[...]- / Todo lo que tiene de tranquilo y majestuoso lavega y la ciudad lo tiene de

angustia y de tragédia este barrio morisco. / [...].”.

2H-OPImP, p. 1476-7. “Ruas com conventos de perpetua clausura, brancos, ingénuos, com pombos
e ninhos de andorinhas. Ruas de serenata e de procissdo de inocentes monjas virgens... Ruas que sentem as
melodias prateadas do Darro e as arias das folhas que os bosques longinquos de Alhambra cantam /
[...]. Quando se esta mais aborrecido com o passeio angustioso pela vega, sempre prateada, cheia de reflexos
melancélicos de cores..., e a cidade dormindo abatida entre neblinas, nas quais se destaca 0 acorde dourado
da catedral [...]. [...] / H4 uma tragédia de contrastes. Pela rua solitaria se ouve o 6rgdo docemente tocado
num convento... [...]. / Tudo nos faz ver um ambiente de angustia infinita, uma maldic&o oriental que caiu
sobre essas ruas / Um ar carregado de dedilhados de guitarras e de gritos calmosos dos ciganos. /[...]./ Tudo
0 que a vega e a cidade tem de tranquilo e majestoso tem de angustia e de tragédia esse bairro mourisco. /

[l
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E, ainda, o dramaturgo percebeu a relagdo espago / cor / som, conforme descreveu
no fragmento a seguir, ao observar o passar das horas ‘alongadas’ de cidades que o préoprio
Lorca chamou de roménticas, no caso: Alhambra y Generalife. Nesta ocasido, Lorca
analisou um movimento sensivel do tempo em harmonia com a relagéo espago / cor / som;
assim sendo, concretizou-se mais uma vez no dramaturgo o movimento de trazer o mundo

exterior para o universo introspectivo. Como pode-se observar a seguir 22

“[...]- Son los patios sonadores y umbrosos... / En medio del gran acorde macizo
del caserio los conventos ponen su ambiente de tristeza. /[...]. Lo que fascina es
el sonido. Podria decirse que suenan todas las cosas... Que suena la luz, que
suena el color, que suenan las formas. / En los parajes de intenso sonido, como
son las sierras, los bosques, las llanuras, la gama musical del paisaje tiene casi
siempre el mismo acorde, que domina a las demas modulaciones. [...]. / [...].
Cada hora del dia tiene un sonido distinto. Son sinfonias de sonidos dulces lo que
se oyen... Y al contrario que los demas paisajes sonoros que he escuchado, este
paisaje de la ciudad roméantica modula sin cesar. / Tiene tonos menores y
mayores. Tiene melodias apasionadas y acordes solemnes de fria solemnidad...
El sonido cambia con el color: por eso, cabe decir que éste canta. / [...]. / Algunas
veces claman en tono grave las campanas sonoras de la catedral, que llenan los
espacios con sus ondas musicales... [...]. / [...]. Hay siléncios magnificos en que
canta el paisaje... [...] / La noche tiene una brillantez magica de sonidos [...]. Si
no hay luna..., es una melodia fantastica y Unica lo que canta el rio... [...]. /
Resbala una pena dolorosa e irremediable sobre el caserio [..] y sobre los
soberbios declives rojos y verdes de la Alhambra y Generalife..., y va

cambiando sin cesar el color, y con el color cambia el sonido..

Estas palavras do dramaturgo evidenciaram uma exploragdo dos sentidos para a
percepcdo e recepcdo da paisagem e do som como estimulos (visuais e auditivos) aos
sentimentos vivenciados pelos granadinos de modo intenso e profundo, tipico da regido de

Andaluzia.

2H-OPImP, p. 1480-2. “[...]. S&o os patios sonhadores e sombrios... / Em meio ao grande acorde maci¢o do
casario 0s conventos impdem seu ambiente de tristeza. / [...]. O que fascina € o som. Poder-se-ia dizer que
soam todas as coisas... Que soa a luz, que soa a cor, que soam as formas. / Nas paragens de intenso som,
como sdo as serras, 0s bosques, os planaltos, a gama musical da paisagem tem quase sempre 0 mesmo acorde,
gue domina as demais modulagGes. [...]. / [...]. Cada hora do dia tem um som distinto. Ouve-se sinfonias de
sons doces... E ao contrario que as demais paisagens sonoras que ja escutei, essa paisagem da cidade
romantica modula sem cessar. / Tem tons menores e maiores. Tem melodias apaixonadas e acordes solenes
de fria solenidade... O som muda com a cor: por isso, cabe dizer que esta canta. / [...]. / Algumas vezes
clamam em tom grave os sinos da catedral, que enchem os espagos com suas ondas musicais... [...]. / [...]- H&
siléncios magnificos nos quais a paisagem canta ... [...] / A noite tem um brilho mégico de sons [...]. Se néo
ha lua..., ¢ uma melodia fantastica e Unica que o rio canta ... [...]./ Resvala uma pena dolorosa e irremediavel
sobre o casario [...] e sobre os soberbos declives roxos e verdes da Alhambra e de Generalife..., e vai
mudando sem cessar a cor, e com a cor muda o som...”
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O romance popular

Na secdo anterior, conforme a percepcdo de Lorca, foi possivel verificar a
presenca do sentimento de melancolia no comportamento do povo granadino estimulado
pela localizacdo geografica da cidade de Granada. Nesta secdo sera abordado outro
sentimento que também faz parte do universo psicolégico e emocional dos granadinos: a
pena - porém absolutamente desvinculada da melancolia e da nostalgia, como observado
pelo dramaturgo . Neste caso, de acordo com o pensamento de Lorca, a pena era um
sentimento que aproximava o homem do que era sublime ao inves de manté-lo fixado as
coisas da terra. Segundo essa outra percepgdo de Lorca, 0 sentimento de pena configurou-
se como um jogo de tensbGes entre uma inteligéncia, que o dramaturgo chamou de
‘inteligéncia amorosa’, e um mistério, que estava acima da capacidade cognitiva dessa
inteligéncia. Isto é, um jogo de poder entre revelado versus ndo-revelado, um jogo de
mistério que necessitava impedir que os segredos fossem descobertos.

Lorca trabalhou esse sentimento na composicdo da imagem do seu Romancero
gitano, bem como as figuras dos ciganos, dos mouros, dos andaluzes, as paisagens e de
todos os demais elementos poéticos especificos de Granada24. Na referida obra o
dramaturgo utilizou os elementos da cultura popular espanhola para elaborar suas
referéncias “antipintoresco, antifolclorico, antiflamenco” j& organizando uma justa tenséo
entre tradicdo e modernidade, que certamente utilizaria no decorrer de sua producdo

artisticaz.

BGP-PCnf, p. 179. No caso especifico do sentimento de pena, o dramaturgo escreveu com letra maiuscula;
mas, para a continuidade desse estudo sera mantida a palavra com a letra inicial mindscula como os demais
sentimentos caracteristicos da recepcéo.

24GP-PEyd, p. 379.

S5CHARTIER, 2003: p. 152.
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Tratando-se de uma composicdo de imagens, Lorca buscou um tipo de associacao
dos sentimentos proprios dos granadinos, com uma outra forma de olhar esses sentimentos
- 0 que, consequentemente, abriu um outro espaco para a apresentacdo de outras imagens a
iniciar das conhecidas pelo senso comum espanhol. Isso originou a primeira caracteristica
especifica do estilo poético lorqueano e independente de qualquer tipo de influéncia que ja&
tivesse sofrido anteriormente, segundo palavras do préprio dramaturgo26.

As imagens criadas por Lorca no Romancero correspondem a influéncia do
movimento surrealista, da pintura, e € de fécil identificacdo. O dramaturgo desenhou com
suas palavras as imagens e matizes o que desejou comunicar ao leitor e, para isso, propos
um desdobramento de possibilidades passiveis de verificacdo em seu Romancero2l. Como
pode-se observar no seguinte fragmento do Romance sonambulo, a experiéncia sensivel de
Lorca com paisagem e com a pintura permitiram ao dramaturgo criar outras imagens que
ainda ndo tinham sido suscitadas no universo imagético do granadino, nem por meio das

palavras e ritmos nem de pinturas2s:

“Verde que te quiero verde.
Verde viento. Verdes ramas.
El barco sobre la mar

y el caballo en la montana.
Con la sombra en la cintura
ella suena en su baranda,
verde carne, pelo verde,
con ojos de fria plata.
Verde que te quiero verde.
Bajo la luna gitana,

las cosas la estan mirando
y ella no puede mirarias.

Verde que te quiero verde.

BGP-PCnf p. 178.

Z'H-Ps, p. 351-95.

Bldem, p. 358. “Verde que te quero verde. / Verde vento. Verdes ramos. / O barco sobre o mar/ e o cavalo
na montanha. / Com a sombra na cintura/ ela sonha na varanda, / verde carne, pélo verde, / com olhos de fria
prata. Verde que te quero verde. / Sob a lua cigana, / as coisas a observam / e ela ndo pode percebé-las. / /
Verde que te quero verde. / Grandes estrelas de orvalho, / vém com o feixe de sombra/ que abre o caminho
da aurora. / A figueira corta o vento / com a lixa de seus ramos, / € 0 monte, gato assassino, / eri¢a seu sibilar
acido. / Porém quem vird? E por onde... 11 Ela continua na varanda, / verde carne, pélo verde, / sonhando no
mar amargo. / [...].”
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Grandes estrellas de escarcha,
vienen con el pez de sombra
que abre el camino dei alba.
La higuera frota su viento
con la lija de sus ramas,

y el monte, gato garduno,
eriza sus pitas agrias.

~Pero quién vendrd?  por dénde...?
Ella sigue en su baranda,
verde carne, pelo verde,
sonando en la mar amarga.

Lorca observou duas maneiras de performar um romance popular. Este era uma
narracdo, porém quando pronunciado de forma lirica 0 romance convertia-se em cancdo
Neste movimento, entre a narrativa e a lirica, 0 dramaturgo encontrou um outro espago que
Ihe permitiu perceber o romance de uma outra perspectiva formal. Entre essas formas
possiveis previamente estabelecidas pelos costumes populares de dar continuidade a
divulgacdo do romance popular, Lorca criou uma outra possibilidade de trabalhar as
imagens e a propria estrutura ritmica do romance por meio do seu Romancero gitano.

A proposta de Lorca consistia em unir as possibilidades de performance acima
descritas sem que houvesse qualquer perda na qualidade lirica ou narrativa do romance.
Portanto, 0 Romancero foi organizado para evidenciar essa outra estratégia de criagdo
poética que abarcou uma outra construcdo ritmica e uma outra perspectiva a respeito de
uma manifestacdo popular. O que realmente foi possivel perceber, por meio de alguns dos
poemas do Romancero onde Lorca aplicou essa outra técnica, foi uma outra sensacdo que
aproximava o leitor ou o ouvinte de uma sensagdo de estranhamento a respeito de algo ja
muito conhecido, de continuidade e descontinuidade, de ndo se saber ao certo 0 que era
essa outra estrutura que parecia uma “anécdota” ou um “agudo ambiente dramatico”, ou o

romance tal como era em contraponto com a proposta de variagdo apresentada. Esse

D GP-PCnf p. 180.
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estranhamento pode ser considerado também o principio de uma técnica de distanciamento
(para que o leitor fosse desvinculado do padrdo tradicional com representacdo literal e
pudesse perceber uma mudancga), e o principio de uma ressignificacdo da meétrica
tradicional da poesia.

As imagens criadas por meio do Romancero sdo imagens que também propunham
uma relacdo de proporcionalidade entre imaginacdo e realidade, de personificacdo dos
elementos da natureza, de outras formas de percep¢do e recepgdo dos mitos gregos e dos
mitos ciganos. Assim, o olhar lorqueano que criou outros mitos30. Como verifica-se no

Romance de la Luna, Luna3L:

“La luna vino a la fragua
con su polison de nardos.
El nino la mira mira.

El nino la estd mirando.
En el aire conmovido
mueve la luna sus brazos
y ensena, lubricay pura,
sus senos de duro estaiio.
Huye luna, lima, luna.

Si vinieran los gitanos,
harian con tu corazon
collares y anillos blancos.

Isto é, Lorca iniciou seu processo de ressignificacdo da tradi¢do literaria nela
mesma, nas referéncias de percepcao e de interpretacdo da imagem, na variacdo da métrica
tradicional do verso, na continuidade formal de um tipo de manifestacdo popular e na
descontinuidade possivel, nas outras perspectivas que a prépria cultura popular espanhola
poderia promover, na inter-relagdo das artes que j& apresentavam suas primeiras evidéncias
no vinculo poesia-canto, nas possibilidades formais do romance popular. Essa inter-relacéo

sera verificada na pe¢ca Mariana Pineda, como marco do teatro comercial produzido pelo

DGV-PCrr, p. 809, 884.

3 H-Ps, p. 353-4. “A lua veio a brasa / com seu ramalhete de flores. / O menino admira admira. / O menino
estd admirando. / No ar comovido / a lua move seus bracos / e ensina, lasciva e pura, / seus seios de duro
metal. / Foge lua, lua, lua. / Se vierem os ciganos, / fariam com seu corag&o / colares e anéis brancos. / [...].”
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dramaturgo, bem como nas montagens dos textos do teatro classico espanhol realizadas
pelo grupo de Teatro Universitario La Barraca, que constitui-se como o segundo marco na
carreira artistica de Lorca. No caso da peca Mariana Pineda, a inter-relacdo poderd ser
Verificada no romance popular sobre corrida de touros que ¢é pronunciado pela personagem
Amparo, pois trata-se de outro romance criado pelo dramaturgo especificamente para a
referida peca32. Também podera ser verificada no romance popular sobre a heroina
Mariana Pineda, que o dramaturgo dispds para iniciar e finalizar a referida peca teatral . Ja
no caso do La Barraca, essa inter-relacdo podera ser verificada como parte complementar
da coeréncia da proposta estética lorqueana aplicada as montagens das obras classicas.

A técnica de ruptura de Lorca com a tradicdo literaria e com a cultura popular
espanhola resumiu-se na apropriacdo destas para a criacdo de uma outra proposta, de uma
maneira que a ruptura ndo acontecesse por meio de uma negacao cerceadora e absoluta ou
pelo esvaziamento de um costume em determinado espaco, mas que apresentasse proposta
estética coerente para a ressignificacdo de ambas34 O dramaturgo usou a estrutura formal
do romance para inserir a sua releitura sobre algumas caracteristicas dessa cultura popular
e da tradicdo literaria no repertério imagético do romance a ser performado. A partir disso,
Lorca deu énfase ao sentimento de pena, na solugdo de um problema na presenca da morte,
na forma lirica em relacdo de tensdo com a narrativa para explorar a sensacdo de
estranhamento e reconhecimento por meio da producdo de voz, melodia e ritmo do
romance. Isso formalizou-se como uma estratégia de Lorca para valorizar a cultura popular
espanhola em seu lugar de origem e nos lugares para onde fosse ‘deslocada’, bem como
para a apreciagdo do espectador por uma outra proposta de manifestacdo artistica que
explorasse algumas possibilidades de variacdo dessa cultura popular absolutamente

2H-Tir, p. 702-4; GP-PCrr, p. 938-9.
3ldem, p. 691-2, 801.
ALORCA, 2000: p. 07, Notas a Lorca.
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Em relacdo ao cantejondo, o momento em que Lorca direcionou seu olhar para
esse tipo de manifestacdo popular foi um momento no qual essa cancdo sofria uma
depreciacdo crescente na sociedade espanhola alcancando niveis pejorativos3. Pois, ndo
havia um cuidado em proteger esse tipo de manifestacdo popular que, conseqiientemente,
ja estava abandonada a marginalidade no inicio do século XX.

O que era conhecido como cante jondo naquela época era um grupo de cangdes
andaluzas do tipo siguirya gitana36. Essa consideracdo de Lorca foi importante para
diferenciar o cante jondo do cante flamenco - que ndo compartilhou a mesma estrutura
musical e tomou forma no século XVI1I1137. Segundo Lorca, o cantejondo teve sua origem
no sistema musical primitivo da india. Era, pois, uma ondulacdo melddica, um sistema
organizado de modo a valorizar outras notas musicais que foram configuradas além da
escala das sete notas conhecidas no ocidente. Essas outras notas ampliavam a escala em
termos de uma variedade de semitons existentes entre cada uma das sete notas instituidas.
Houve elementos essenciais comuns que aproximaram as formas de expressédo do cante
jondo e da mdsica indiana primitiva das expressdes musicais bizantinas, como a auséncia
de um padrdo métrico determinado e especifico na melodia, o que também foi verificado
por Lorca no caso da siguirya, por exemplo3 Ao contrario do cantejlamenco que, por ser
mais moderno, preenchia aos requisitos da escala musical convencional e, por isso, tinha
um limitado repertério de possibilidades de variagdo, conforme explicacdo do dramaturgo.

Na pesquisa de Lorca sobre o cante jondo foi possivel perceber, por meio das
diferencas que o dramaturgo descreveu entre o cantejondo e o cantejlamenco, que o ritmo
e amelodia deste foi constituido nas normas rigidas da musica ocidental. Enquanto o cante
HGP-PCnf, p. 33.

FHldem, p. 34; H-VCnf, p. 1514-5.

F1bid, p. 34-5; Idem, p. 1516.
Blbid, p. 38-9.
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jondo seguiu os padrdes mais flexiveis da musica indiana primitiva - introduzida também
na Espanha pelos ciganos com alguma passagem ou origem no oriente39. Esse
deslocamento oriente-ocidente sugeriu que a localizacdo geogréafica também exerceu uma
influéncia direta, nos costumes e nas tradicbes dos povos pertencentes as terras
estrangeiras, devido a possiveis semelhancas territoriais, muito mais que verossimilhancas
entre povos diferentes.

Lorca descreveu os poemas do cante jondo como poemas performados com
nuances aplicadas as prosas cantadas; deste modo, estas nuances interferiam diretamente
na disposi¢do da métrica dos versos, distribuidos em tercetos e quartetos, e promoviam,
entdo, uma sensagdo de quebra do ritmo e da métrica tradicionais do verso; mas que, em
contrapartida, sustentavam uma relacdo direta de propor¢do entre a métrica e a
performance40. Essa observacdo de Lorca influiu diretamente na organizacdo da estrutura
melddica e ritmica das suas pecas teatrais, que foram criadas para levar ao publico as
referéncias de contraste entre o convencional e 0 outro que era produzido a partir deste
convencional, como a reestrutura do verso tradicional para a pe¢ca Mariana Pineda e nas
montagens dos classicos espanhois pelo Teatro Universitario La Barraca. Com base nesse
jogo de opostos complementares, Lorca criou uma técnica para expandir ou abreviar a
sensacdo de passagem do tempo diretamente ligada a sustentacdo do jogo dramatico de
tensoes.

Os poemas do cantejondo incluiam o sentimento humano em sua diversidade de
variagOes, de gradagdes e de possibilidades. Como pode-se verificar no seguinte
fragmento4l:

“(amor)

PGP-PCnf, p. 37-8; H-VCnf, p. 1514,
Qldem, p. 38,43; Idem, p. 1520.
4.1bid, p. 44. “(amor) Dizes que ndopodes me ver. / A cara empalidece / com a forca do querer.”
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Dices que no mepues Vver.
La cara te amarillea

con la fuerza dei querer.”.

A abordagem de um problema impossivel, ou a solugdo deste por meio da morte, pareceu

sobressair enquanto tema predominante a partir da compreensao das palavras de Lorca42

“Son tan grandes mis penas

que ya nopueo mas

y yo me estoy muriendo

por tu causita, sin calor de nadie,
loquitoperdio

En el hospital.”.

E com essa abordagem, temas como a dor, a pena e situacOes cotidianas que diziam
respeito apenas as pessoas oprimidas da sociedade compunham o repertério do cante jondo.
A burguesia jamais foi representada por Lorca como parte da camada popular; porém, o
dramaturgo deu a essa classe social 0 sentimento caracteristico da forma de percepgdo e
recepcao popular - ou seja, do sentimento tragico da vida, que serd abordado na secdo: A
releitura do tragico. Lorca trabalhou com os sentimentos provenientes das camadas mais
populares da sociedade espanhola, por meio das quais a manifestagdo dos sentimentos
caracteristicos dos granadinos era perpetuada e gerava um material pré-expressivo para a
performance da cultura popular espanhola43.

Os quatro elementos da natureza também fizeram parte do repertério do cante

jondo. Como pode-se verificar no ‘mito de um vento inventado’44:

“Subia a la muralla

y me dijo el viento:

£para qué son tantos suspiros
si ya no hay remedio?

El aire lloro
al ver las penas tan grandes

L GP-PCnf, p. 49. “Sao tdo grandes as minhas aflicdes / que ja ndo posso mais / e eu estou morrendo / por
tua causa, sem o calor de ninguém, / loucoperdido / no hospital.”

&ldem, p. 45-50; H-VCnf p. 1520.

Albid, p. 46-7. “Eu subia a muralha / e me disse 0 vento: para que tantos suspiros / se ja ndo ha remédio? //
O ar chorou / ao ver aflicdes tdo grandes / do meu coragdo. // N&o temo remar, / que remar eu remaria; / eu
temo o vento / que sai da baia.”
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de mi corazén.

Yo no le temo a remar,
gue yo remar remaria;
yo so6lo le temo al viento

gue sale de tu bahia.”.

Esses temas também serdo aproveitados por Lorca, de acordo com o
desenvolvimento de sua producdo artistica, como temas caracteristicos do comportamento
e do pensamento do povo andaluz. Apesar de que, tema como o da morte, mais que
recorrente, foi como uma obsessdo para o dramaturgo. Além disso, um fator que vinculou a
producdo de voz ao sentimento foi a pouca utilizacdo do meio tom, no caso especifico do
cantejondo. Lorca apontou que, por meio do ato de performance, tal auséncia funcionou
como um reforco aos sentimentos de melancolia, pena, angustia, tristeza, pranto,
caracteristicos nas obras de Lorca e no imaginario popular espanhol. Em Poema de la
siguiriya gitana, observou-se de imediato os primeiros indicios da releitura e da

reestruturacdo da métrica tradicional do verso, como no caso do poema Paisaje4s:

“El campo

de olivos

se abre y se cierra

como un abanico.

Sobre el olivar

hay un cielo hundido

y una lluvia oscura

de luceros frios.
Tiemblajunco y penumbra
a la orilla dei rio.

Se riza el aire gris.

Los olivos,

estan cargados

de gritos.

Una bandada

de pajaros cautivos,

gue mueven sus larguisimas

colas en lo sombrio.”.

&HH-ft, p. 224-25 (poema Paisaje). “O campo / de oliveiras / se abre e se fecha / como um leque. / Sobre o
olivar / hd um céu fundido / e uma chuva escura/ de luzeiros frios. / Tremem junco e penumbra / até a beira
dorio. / Se franzi o ar cinza. / As oliveiras, / estdo carregadas / de gritos. / Uma revoada / de passaros cativos,
/ que movem suas largas / caudas na sombra.”
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E, no Poema El silencio 46:

“Qye, hijo mio, el silencio.
Es un silencio ondulado,

un silencio,

donde resbalan valles y ecos
y que inclina las frentes

hacia el suelo.”.

Essa releitura e a reestruturacdo da métrica tradicional do verso firmou a possibilidade de
partir da propria estrutura poética tradicional para organizar a variagdo meétrica, conforme a
proposta de Lorca. 1sso promoveu a conservacdo da cultura popular espanhola dentro de
uma proposta de releitura - tanto no seu espago de origem quanto no seu deslocamento -,
ao invés de criar um processo de desvalorizacdo dessa cultura popular ou até mesmo do
seu aniquilamento total e extincdo. A propdsito da explanacdo do dramaturgo,
compreendeu-se que o cante jondo abriu um outro campo propicio para a exploragdo de
musicalidades e de nuances, embora os temas tivessem permanecido os mesmos. Nas
evidéncias identificadas nos textos ndo literarios do dramaturgo, seria plausivel utilizar a
estrutura ritmica e métrica do cante jondo numa criacdo exclusivamente poética ou
dramatica - ou poético-dramatica, ou dramético-poética conforme apropriacéo e estilo da
obra - de um modo que fosse possivel transpor a mera reproducdo de um tipo de
manifestacdo da cultura popular espanhola e de repeticdo de temas - como ja mencionado
nas secOes anteriores.

Neste sentido, Lorca comecou a estruturar seu estilo poético e dramatico, dentro
de uma coeréncia estética, de maneira ampla inter-relacionando algumas das caracteristicas
dentre as diferentes formas de cultura popular espanhola, escolhidas e apropriadas,

valorizando sua fonte de referéncia sem acarretar qualquer desqualificacdo a origem desta.

&HH-Ps, p. 227. Poema O siléncio. “Oh, meu filho, o siléncio. / E um siléncio ondulado, / um siléncio, / onde
resvalam vales e ecos / e que inclina as frentes / até o solo.”
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Essa inter-relacdo uniu a producdo de som, do canto ou do romance (explanados
anteriormente), e alguns dos sentimentos inerentes a condicdo humana como material pré-
expressivo para o ato de performance.

O dramaturgo observou, ainda na composi¢cdo de uma sonoridade andaluza, a
utilizagdo da guitarra (violdo), o Unico instrumento musical do cante jondo. No cante
jondo a guitarra ficou condicionada a marcacédo ritmica, um acompanhamento para a voz
do cantador. Esse instrumento jamais podera tirar o espaco do cantador, exceto nos
momentos em que cabe umafalseta, ou seja, um comentério de cordas que também era
tradicdo do cante jondo4l Porém, o guitarrista ndo estava impedido de criar junto ao
cantador, mas devia manter-se em harmonia em relacdo a performance do cantador. A
importancia da ocidentalizacdo dos toques orientais para o cante jondo deu-se com a
presenca dessa guitarra na performance desse canto andaluz. E, como alguns dos antigos
costumes, o cantador do cantejondo canta apenas nos momentos dramaticos48. Este canto
nao foi feito para as festividades, mas para a vivéncia introspectiva, como as canc¢des
infantis de ninar foram feitas para levar as criancas ao sono pela introspeccdo e vivéncia de

sentimentos tragicos que causavam medo por meio do imaginario da crianca embalada.

As canc0es infantis de ninar espanholas

Seguindo o padrdo identificado por Lorca, a respeito da influéncia da paisagem
geografica e arquitetbnica na producdo de cultura popular de uma regido, as cancles

infantis de ninar, da Espanha, também sofreram interferéncias em sua constituicdo e no

47 GP-PCnf, p. 43.
48ldem, p. 51.
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movimento continuo da tradicdo - como o romance popular e o cantejondo. Quando Lorca
apropriou-se do tema das cangOes infantis de ninar, o dramaturgo fez novamente um
paralelo entre a mobilidade do tempo e a rigidez da matéria9. Esta fixa um momento
historico, um estilo; enquanto a mobilidade do tempo permite a renovagdo e a vivacidade
constantes. Neste contraponto, foi possivel verificar mais uma vez a busca de Lorca pelo
jogo de sensacdo de expansao e de reducdo do tempo presente em suas obras, tirados de
suas impressdes pelas observacdes a respeito da disposicao do espaco fisico do seu pais.

As cancdes populares, de um modo geral, usufruem a possibilidade de renovacéo
e de vivacidade das coisas antigas pela vibracdo de suas melodias, quando manifestadas
num momento presente. Por isso, toda uma diversidade de interferéncias visuais,
proporcionada pela localizagdo geografica, sempre acionou determinados estimulos nas
pessoas de modo que a reprodugdo da melodia tradicional foi capaz de descrever uma
paisagem concreta, bem como de recobrar caracteristicas de manifestacGes populares
esquecidas ou deformadas pelo tempo e conectando passado e presente. Além de abrir
espaco para a releitura.

Depois da melodia tem-se o texto, também carregado dos sentimentos de tristeza e
de melancolia. No caso das cangdes infantis de ninar, Lorca ndo contentou-se com 0s
limites de Granada. A pesquisa que o dramaturgo realizou sobre esse tema foi mais ampla
e lhe permitiu verificar que essas cangdes possuiam melodias muito tristes e textos
profundamente melancdlicos, como as outras culturas populares espanholas analisadas até
o0 momento, ndo obstante abrangiam todo territdrio espanhol50. As cang@es infantis de ninar

nao eram algo peculiar do comportamento dos granadinos, em termos de manifestacdo

HGT-PCnf, p. 113-4.
Pldem, p. 114-5.
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popular, como o cante jondo e 0 universo introspectivo da estética das coisas pequenas

comrelagdo ao espaco. Por exemplo, em Santander as amas cantavam5l:

“Por aquella calle a la larga
hay un gavilan perdio
que dicen que va a llevarse
la paloma de sunio”.

Em Turbias2

“Criome mi madre
Feliz y contentu;
Cuando me dormia
me iba diciendo:

ea, €3, €a, €a,

tu hés de ser marqués
conde o caballeru;

y por mi desgracia
yo aprendi a goxeru,
ea, ea, ea.

Facia los goxos

en mes de Xineru

y por el verano
cobraba e dinero.
Aqui esté la vida

dei pobre goxeru. / [...]
Ea, ea, ea.”.

Em Cérceres53;

“Duérmete, mi nino, duerme,
gue tu madre no esta en casa,
que se la llevé la Virgen

de companera a su casa.”.

Em Sevillab4:

“Este galapaguito
no tiene madre, si,

8 GP-PCnf, p. 121. “No fim daquela rua/ hd um gavido perdido / que dizem que vai levar / a pomba de seu
ninhu."

Bldem, p. 124-5. “Me criou minha mée / Feliz e contentu; / Quando me ninava / me ia dizendo: / ea, ea, €a,
ea, / vocé vai ser marqués / conde ou cavalheira; / e por minha desgraca / eu aprendi goxeru, / ea, ea, ea. /
Faziam os goxos / no més de Xineru / e no verdo / cobrava e dinheiro. / Aqui esta a vida / do pobre goxeru. /
[..]/ Ea, ea, ea.”

Blbid, p. 125. “Dorme-te, meu menino, dorme, / que sua mée ndo esta em casa, / que a levou a Virgem / de
companheira a sua casa.”

Hlbid, p. 126. “Essa tartaruguinha / ndo tem mae, sim, / ndo tem mae, ndo, / uma cigana a pariu, / a deixou
na calcada.”
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no tiene madre, no,
lo parié una gitana,
lo eché alacalle.”.

Em Asturiassb:

“Todos los trabajos son

para las pobres muyeres
aguardando por les noches
gue los maridos vinieren.
Unos venien borrachos,
Otros venien alegres.

Otros decien: Muchachos,
Vamos matar les muyeres.
Ellos piden de cenar

Y elles que dayos non tienen.

- iQué ficiste los dos riales?
Muyer, ;qué gobiemu tienes!

Assim, essa tristeza e essa melancolia eram visitadas de forma renovada e viva
todos os dias pelas mulheres das classes sociais menos privilegiadas, na Espanha daquela
época. A base da criacdo desse tipo de manifestacdo popular iniciou no préprio sentimento
de desilusdo da vida, uma vez que ndo houve uma influéncia musical sequer (como a dos
ciganos no cante jondd), que ndo sucumbisse e ndo se misturasse ao carater regional
dificultando assim sua identificacdo. Provavelmente, essa foi a razdo de Lorca ter
considerado a cancdo infantil de ninar um tipo de manifestagdo popular inventada pelas
mulheres pobress6. O que promovia a diferenciagéo das cangdes infantis de ninar de uma
regido para outra eram 0s nucleos melddicos fixos que cada uma possuia, levando-se em

consideracdo que essas cang0es conservam um certo grau de universalidade5/.

HGP-PCnf, p. 128. “Todos os trabalhos sdo / para as pobres mulheres / aguardando pelas noites / que
venham os maridos. // Uns vém bébados, / Outros vém alegres. / Outros dizem: Homens, / Vamos matar as
mulheres. // Eles pedem a ceia / E elas o que dar ndo tém. / - Que fizeste dos dois riales? / Mulher, que
governu tens! / [...].”

%Hldem, p. 116, p. 127; YL-PCnf, p. 51.

571bid, p. 130; Idem, p. 50.
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Os sentimentos de tristeza e de melancolia eram vivenciados com um alto grau de
intensidade - como ja explanado anteriormente a respeito da influéncia da paisagem
geografica no imaginario e na cultura popular da Espanha  de forma que esses mesmos
sentimentos acentuaram o significado de “fardo pesado’ que os filhos representam para as
mulheres pobres. Nascidas nos lares socialmente menos favorecidos, as cangdes infantis de
ninar encontraram uma outra repercussao nas casas ricas dos burgueses e aristocratas. Ou
seja, nos lares abastados que ndo conheciam as atribulacdes provocadas pelas restricoes
materiais e financeiras; onde as mulheres pobres, que trabalhavam como amas, ninavam os
filhos que ndo eram os seus cantando as mesmas cangdes de ninar, fartas em tristeza e
melancolia, que costumavam cantar para os seus proprios filhoss8.

Para fazer a crianca dormir, a mulher pobre - no exercicio da méde ou da ama -
entoava cangOes infantis de ninar reproduzindo um padrdo que feria propositalmente a
sensibilidade da crianga e lhe causava terror por meio da imaginagao0. A performance oral
das cancdes infantis de ninar promovia, entdo, um jogo de tensdes entre o seu sentido
dramaético e ritmo / melodia. O publico alvo dessas canc¢des era justamente a crianga que ja
compreendia as coisas e que queria brincar durante o dia0. O proprio sentido dramético da
cancao era uma estratégia para tirar a atengdo da crianca do desejo de brincar e para vencé-
la pela exaustdo de lutar contra as imagens noturnas que Ihe imprimiam medo, davida,
sensacdo de abandono, e, por fim, entregavam-se ao sono como uma forma de autodefesa.

Lorca usou essa técnica na peca Mariana Pineda, no romance que a criada
Clavela canta com os filhos de Mariana, (na Estampa Segunda, Cena I) - assunto do
proximo capitulo. Isto é, o dramaturgo usou o sentimento de melancolia, suscitado pela
influéncia da imagem, do romance e do cantejondo, aliado a imagem da morte para causar

BGP-PCnf, p. 117; H-PCnf, p. 52.
Plidem, p. 115, 118; Idem, p. 54-5.
@1bid, p. 118-9; Ibid, p. 54.
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um outro impacto de temor nas criangas. Com isso, Lorca realizou uma justaposi¢ao dessas
culturas populares com as cancdes infantis de ninar e trabalhou novamente a imagem de
um deslocamento da crianga no espaco e no tempo6L Esse processo de justaposicdo e de
deslocamento pode ser considerado uma outra evidéncia da estrutura proposta por Lorca na
sua releitura dos padrdes distintos das culturas populares espanholas pesquisadas, com foco
no comportamento introspectivo do povo granadino; além de mostrar sua fixacdo pelo
tema da morte.

Por ter recebido influéncia da cultura popular espanhola desde crianca, Lorca
aproveitou esta conex@o para organizar 0 seu processo criativo na releitura dessa mesma
cultura popular. Pois, quando adulto, Lorca fez o caminho inverso de buscar informacoes
sobre as raizes da cultura popular que vivenciou para realizar uma coeréncia estética
especifica por meio da sua releitura - como sera abordado mais adiante. Desta releitura
surgiram 0s questionamentos das formas tradicionais bem como outras propostas
consideradas modernas, porém fundamentadas na propria tradicdo revisitada e,

posteriormente, ressignificada.

A releitura do tragico

Voltemos a imagem.
Para analisar a releitura de Lorca sobre tragico, tragédia (classica e moderna), e

drama foi imprescindivel recorrer as imagens pesquisadas pelo dramaturgo e analisadas até

0 momento.

6L GP-PCnf, p. 120-1; H-PCnf, p. 56.
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Lorca vivenciou precocemente, desde a sua infancia, todos os processos de
percepcdo e de recepgdo do espaco geografico e da cultura popular espanhola a partir do
contato com pessoas comuns, do povo, além da heranca religiosa, politica e artistica que a
familia do dramaturgo usufruiu62 Embora de familia aristocrata e abastada, o dramaturgo
também foi embalado nos bragos por uma ama-de-leite, que lhe transmitiu de forma
profunda e intensa 0s mesmos sentimentos tragicos que ela transmitiu aos seus filhos
biolégicos, ao cantar-lhe cantigas de ninar63. Como ja foi mencionado, na secdo: As
cancgdes infantis de ninar espanholas, deste capitulo, quando analisados 0s depoimentos
de Lorca sobre o assunto e conforme alguns dados biograficos confirmaram, a familia do
dramaturgo enquadrava-se no supracitado costume social. Assim, pode-se considerar que a
pesquisa realizada por Lorca na fase adulta foi um aprofundamento do conhecimento que o
dramaturgo adquiriu desde os primeiros anos de vida. Foi um caminho inverso trilhado por
Lorca para chegar as raizes da cultura popular espanhola depois de um longo contato cujas
bases foram as experiéncias préaticas.

Estas, até o inicio da pesquisa do dramaturgo, incentivaram-no e levaram-no a
buscar respostas para as inter-relagdes que o dramaturgo percebeu haver entre
manifestacdo artistica / espaco / tempo. Ou seja, o dramaturgo identificou uma outra
dimensdo arraigada na imaginacdo do povo andaluz, uma tradicdo firmada na
personalidade coletiva granadina®4 Por isso, ao analisar a releitura do dramaturgo sobre o
tragico, fez-se mister averiguar a relacdo do observador Lorca com o territorio andaluz.
Este territorio constituiu-se enquanto referéncia visual - espago / imagem -, que instigou o
dramaturgo a interpretar a geografia andaluza como parte complementar do nicleo da
cultura popular espanhola.

&@Bgr-/, p. 27-8.
&ldem, p. 33.
ABACHELARD, 2005: p. 192; UNAMUNO, 1996: p. 08.
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De acordo com o0s depoimentos de Lorca, pode-se perceber niveis de inter-
relagbes que criaram outros campos de percepcao a respeito da imagem e dos sentimentos
caracteristicos do povo granadino - como ja foi abordado anteriormente na se¢do: A
imagem, no inicio deste capitulo. Um movimento de continuidade desses sentimentos foi
fundamental para manter viva as matrizes da cultura popular espanholaéb. Tal continuidade
protegeu esta cultura da fragmentacdo, da descaracterizacdo, da destruicdo e, certamente,
contribuiu para preservar o espaco geografico pela forma que o povo espanhol tinha de
relacionar-se com o espago que habitava; isto € manteve-se a integracdo entre homem e
ambiente por meio dos niveis de inter-relaces.

Pela sua observacdo, Lorca evidenciou um movimento de demarcacgéo territorial
do povo granadino onde a sensagdo de deslocamento das coisas exteriores para dentro das
casas e das pessoas encontrou sua materialidade no espago interno da casa espanhola como
um “canto do mundo”66. Neste mesmo canto, muito além da simples passagem dos dias no
decorrer da histdria, a estética das coisas pequenas dividia espaco com as referéncias de
grandeza e imensiddo, os sentimentos tipicamente granadinos encontraram sua base de
perpetuagdo na imaginacdo do povo espanhol e no desdobramento dos graus de
profundidade desta imaginacdo. Essa demarcacdo territorial também deu & casa uma
referéncia de pertencimento a um determinado contexto familiar e social, de protecdo a
vida daquele(s) que ali habita(m) pelo instinto de conservacgdo6/. Assim, a imaginacdo do
povo espanhol foi estimulada de modo a criar um outro espaco de habitacdo, preenchido
pelos sentimentos dos granadinos, no interior desse “canto do mundo”. Neste, 0s

sentimentos caracteristicos da recepcdo fizeram-se presentes dentro da verticalidade da

BUNAMUNO, 1996: p. 09-11.
®BACHELARD, 2005: p. 24-6.
67 UNAMUNO, 1996: p. 24-5.
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casa e nos desdobramentos desse mesmo espaco, promovidos pela imaginagdo e pela
propria realidade objetiva andaluza’™.

Foi possivel perceber uma referéncia a esses desdobramentos em Mariana Pineda,
onde Lorca projetou os seus planos de percepcdo a respeito do espago na Estampa Primera
e na Estampa Segunda - que acontecem no interior da casa de Mariana; bem como em
algumas montagens do La Barraca, conforme verificou-se por meio da representacao
visual do cenéario e do figurino, (como consta em alguns registros fotograficos dispostos
nos Capitulos Il e 111)&. Desta forma, as propostas de Lorca ao invés de limitarem, ou
fixarem uma possibilidade de visdo artistica, promoveram o desdobramento dessa
territorializacdo no espaco cénico por meio da criacdo de outros espacos possiveis onde
outros tempos e niveis de profundidade puderam ser apreendidos e os planos de percepcao,
elaborados pelo dramaturgo, efetivados.

A paisagem geografica firmou-se, entdo, como imagem inspiradora em uma
instancia diferente do universo descritivo imediato dentro de uma realidade tangivel70. 1sso
suscitou uma diferenciacdo, multiplicacdo e ampliacdo das coisas e dos sentimentos que
preenchiam o espaco interno da casa andaluza, de cada canto do mundo andaluz7L Aqui,
portanto, encontramos o diferencial da casa andaluza em relagdo a qualquer outra casa no
mundo, porque a casa andaluza era uma casa que era vivida de um modo que transcendia a
sua verticalidade concreta e, conseqiientemente, a imaginacdo também era vivenciada nos
desdobramentos do espaco e nos sentimentos tipicamente granadinos72 Essas vivéncias

deram um outro grau de intensidade e de profundidade a cultura popular andaluza, o que

@BBACHELARD, 2005: p. 36.

@®SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 68,70-1, 84, 87, 92,97, 135-7.

TBACHELARD, 2005: p. 68.

7ldem, p. 57, 179. A expressdo canto do mundo andaluz, ou casa andaluza, sera utilizada sem as aspas por
tratar-se de uma casa especifica; enquanto, na obra de Bachelard, a expressdo “canto do mundo” agrega um
sentido universal para a referéncia da casa.

21bid, p. 62-4.
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confirmou as declaracdes de Lorca sobre a forma de percepgéo e recepg¢do dos sentimentos
e darelagdo com o espaco, que eram encontrados apenas em territério granadino.

No canto do mundo andaluz contemplava-se o siléncio, a quietude, a tristeza, a
pena, a melancolia, a angustia, a dor, a soliddo e a morte. Mesmo assim 0 povo granadino
era feliz porque sentia um bem-estar por nutrir e vivenciar tais sentimentos. A felicidade
do povo granadino estava justamente no fato desses sentimentos serem vivenciados t&o
intensa e profundamente somente nos recantos andaluzes, e o povo granadino tinha
consciéncia disso. Como pode-se notar nos processos do uso do verbo no diminutivo - ja
mencionado na sec¢do: A imagem -, 0 mundo exterior era trazido para dentro do canto do
mundo andaluz, onde a grandeza habitava um universo verticalmente reduzido; isto é, o
espaco exterior estava diretamente conectado ao espago interior para que houvesse 0
crescimento de ambos, algo mais do que um simples jogo de tensbes ou de
complementaridades, ou de reciprocidades, ou de valores, ou, ainda, de limites
geométricos . Outrossim, isso possibilitou um movimento de aprofundamento e expansao
entre as dimensdes da grandeza e as vivéncias da imaginacdo, que Lorca explorou por
meio de suas obras e das montagens do La Barraca.

No caso do Teatro Universitario, o espaco de referéncia para as apresentacdes era
0 palco itinerante montado na carroceria do caminh&o do grupo, ao contrério do espaco do
teatro convencional utilizado para as apresentacdes das pecas comerciais de Lorca. O
espaco ao ar livre escolhido para as apresentaces do repertorio classico, ou seja, a praca -
lugar tradicional da manifestacdo da cultura popular - era transformada numa outra
referéncia tangivel de casa, de canto do mundo andaluz, onde também aconteciam

vivéncias dos sentimentos caracteristicos da recep¢do, tanto quanto no teatro convencional

BBACHELARD, 2005: p. 163-5,169, 205.
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- porém o desenho do espaco fisico era outro. O préprio movimento itinerante firmava e
destacava o0 La Barraca como uma metéafora do deslocamento das coisas sensiveis para o
interior de um espaco verticalizado e objetivo. O Teatro Universitario La Barraca era um
canto do mundo andaluz em constante circulacdo, em contraponto a rigidez da demarcacéao
do espaco do teatro convencional.

O dramaturgo averiguou que os sentimentos contemplados no espaco interno da
casa andaluza estabeleceram uma forma tragica de ver da vida, além de orientar as formas
de percepcdo e recepcdo do povo granadino. Isto foi possivel justamente por que o povo
granadino tinha uma consciéncia da apropriagdo e do uso que fazia desses sentimentos74.
Isso constituiu-se como uma tradicdo em vivenciar intensa e profundamente uma atitude
diante da realidade objetiva, constantemente transmitida de geracdo para geracdo, ao
mesmo tempo que justificou o movimento de continuidade na conservagdo desses
sentimentos. Ou seja, essa perpetuacdo, parte integrante da imagem andaluza cotidiana
dentro de uma realidade objetiva, estendeu-se as formas de expressdo da cultura popular
espanhola.

As pesquisas de Lorca pelo territorio andaluz possibilitaram ao dramaturgo a
criagdo, organizacao e desenvolvimento de uma metodologia peculiar para o exercicio do
seu processo criativo, cuja diversidade de informacdes sobre temas e géneros pesquisados
superou niveis de relevancia cultural. A referida metodologia constituiu-se na
aplicabilidade da cultura popular espanhola ressignificada para a cena teatral e para a
poesia lorqueana e, também, para as montagens do La Barraca. Em suas andancas, Lorca
experimentou 0 contato com 0s ambientes onde tais sentimentos pareciam adquirir

contornos ainda mais profundos e intensos, como conventos e aldeias longinquas, e usou

AUNAMUNO, 1996: p. 12-3.
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esses sentimentos para leva-los a cena do seu drama moderno e para aplica-los na sua
estrutura poética como um recurso tragico das obras. Assim sendo, a exploracdo dos
sentimentos tipicamente granadinos promoveu variagdes a respeito do sentido tragico.
Uma evidéncia disso sdo as variagdes contidas nos titulos das obras de Lorca, como ja
mencionado anteriormente7s. Pois, cada titulo traz em si uma variagdo composta do drama
e do tragico - mesmo quando o préprio dramaturgo considera a obra uma comédia ou um
poema.

Nas declaragbes de Lorca a respeito da felicidade do povo granadino por
contemplar a tristeza e outros sentimentos afins, o dramaturgo elucidou a vivéncia da
contradi¢do: “[...]; pois que a vida é tragédia, e tragedia é perpétua luta, sem vitdria nem
esperanca de vitoria, é contradicdo”76. Dai estabeleceu-se uma outra referéncia a proposito
de um valor afetivo, e a forma de percepcao e recep¢do do dramaturgo foi imprescindivel
para a concretizagdo desse valor nas suas obras. Pode-se considerar, entdo, que tal valor
produzia no homem o sentimento tragico da vida. Este sentimento abrange: tristeza, pena,
melancolia, angustia, dor, soliddo e morte; ou seja, todos os sentimentos denominados até
0 presente momento como 0s sentimentos caracteristicos do povo granadino, ou
sentimentos tipicamente granadinos, ou, ainda, sentimentos caracteristicos da recepcao -
vale lembrar que essas expressdes foram utilizadas para destacar a forma intensa e
profunda de contemplacdo e vivéncia de tais sentimentos em territdrio andaluz,
especialmente em Granada. Segundo Miguel de Unamuno, filésofo contemporaneo de
Lorca, “povos inteiros podem ter, e o tém”; porque esse sentimento tragico possui uma

concepcdo da vida e do universo, determina as idéias, e sua base firma-se no jogo de

BVer Nota n° 118, p. 67.
BUNAMUNO, 1996: p. 13.
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tensbes bem X mal, razdo X emocgdo (inclusive fé / religiosidade), viver X conhecer, razdo
Xvida7r.

Considerou-se, entdo, que um destino inexordvel ou uma fraqueza humana néao
eram suficientes para orientar o conceito de tradgico que o dramaturgo aplicaria em suas
pecas, € 0 mesmo deu-se em rela¢do ao conceito de drama de Lorca. A “visédo tragica” do
dramaturgo superou as possiveis influéncias formais de Séfocles ou de Euripides78 Por
isso, 0 dramaturgo buscou um outro processo por meio do qual apropriou-se e integrou
determinadas caracteristicas do conceito classico com determinadas caracteristicas do
conceito moderno de tragico a partir da sua releitura a respeito de ambos para propor a sua
releitura do trdgico7. E Lorca incluiu, nesta releitura, o sentimento tragico da vida como
procedimento diversificador das suas obras e um recurso tematico fundamental para a
existéncia de uma coeréncia da sua proposta estética.

Com isso, Lorca estabeleceu um distanciamento critico e histérico que lhe
permitiu explorar os conceitos supracitados e aplicd-los na sua producao poética e na cena
trdgica moderna que desenhou80. O trdgico nas obras de Lorca ndo expressou a repeticdo
de mitos - como ja foi mencionado na se¢do: O romance popular, deste capitulo  nem
0s processos composicionais da imitagdo da acdo constituintes da tragedia grega, mesmo
que houvesse a presenca de alguns arquétipos nas obras lorqueanas. Portanto, as pecas e
poemas do dramaturgo n&o reproduziram os padrdes estabelecidos e fixados nem por uma
nem por outra tradicdo conceituai ressignificada por Lorca. Da mesma forma, obras
dramatlrgicas e poéticas de Lorca ndo reproduziram nem impuseram padrdes de
comportamento social ou ideologias politicas.
7TTUNAMUNO, 1996: p. 17,33, 71.
78EDWARDS, 1985: p. 106.

T9PAREYSON, 1993: p. 59-60.
OWILLIAMS, 2002: p. 36.
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Eis uma das evidéncias da “visdo tragica” moderna de Lorca. No caso de Mariana
Pineda - por exemplo o dramaturgo utilizou os recursos do coro e do isolamento da
heroina como caracteristicas trgicas do seu romance popular, aliados a exploracdo do
sentimento tragico da vida. Apesar de Lorca considerar Mariana uma burguesa, nem por
isso sua peca foi uma obra de representacdo de castas sociais importantes e detentoras de
poder (inclusive de poder politico) e conhecimento, nem de um her6i que lutava sozinho
em defesa de seus interesses pessoais. Por isso, o dramaturgo fez questdo de afirmar que
sua heroina pertencia ao povo e lutava pela liberdade que beneficiaria a todos8L Toda essa
precaucdo que o dramaturgo teve lhe serviu para evitar quaisquer interpretacfes
equivocadas de uma tradicdo, cujos pontos de vista pudessem estar fixados em
determinado interesse, ou na simples assimilagdo e aceitagdo de seus padrbes formais.
Lorca organizou seu romance popular na experiéncia tragica, que era uma das
caracteristicas da tragédia moderna&. Essa experiéncia consolidou-se a partir do conflito
desordem X ordem e, conseqlientemente, culminou na destruicdo do her6i / da heroina,
quando todo percurso tragico que delineou o seu destino dava-se por meio de situacdes
conectadas diretamente com o sentimento tragico da vida.

Lorca encontrou significacdo para seu conceito de tragédia no sentimento tragico
da vida, explorado em niveis de percepcdo que variaram como recurso promotor de
empatia e como recurso promotor de distanciamento critico. Portanto, o tradgico nas obras
lorqueanas estava fundamentado nos sentimentos que constituiram o repertério emocional
e imagético da cultura popular espanhola - neste caso, os sentimentos caracteristicos da
recepcdo e a releitura dos conceitos tragicos supracitados serviram ao dramaturgo como

um recurso metodoldgico para a aplicacdo do esquema tragico no texto dramatico e poético.

8 WILLIAMS, 2002: p. 68, 74.
&Idem, p. 70.
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0 sentimento tragico da vida foi primordial para a constituicdo da coeréncia da proposta
estética no conjunto da producdo artistica de Lorca; por isso, 0 dramaturgo realizou uma
pesquisa tdo relevante voltada a manifestacdo da cultura popular espanhola. Para
intensificar o sentido tragico que a melancolia, a tristeza, a pena, etc, poderiam contribuir
de um modo mais profundo que uma mera atualizacdo poderia oferecer para a
reestruturacdo da poesia e da cena teatral moderna lorqueanas. As imagens visualmente
representadas nas montagens do teatro comercial e do teatro institucional também
exerceram uma influéncia proporcional do tragico, a influéncia da justa medida a questao
da empatia e do distanciamento como técnicas de desdobramento (ou planos de percepcao)
do sentido trdgico, mais que uma aproximacdo da realidade pela verossimilhanca dos
sentimentos humanos performados.

Deste modo, o dramaturgo propds um estilo cénico de exploragdo das referéncias
da paisagem (imagem), do povo (sentimentos), e das manifestacOes culturais
(expressividade), no movimento proprio de reciprocidade, muito além da intencdo
proposital, consciente e previsivel sobre os seus efeitos possiveis. Esta € a razdo do drama
de Mariana, em Mariana Pineda - por exemplo -, configurar-se como um drama
absoluto’ . Lorca usou a propria percepcdo e recepcdo, sobre os pré-requisitos que
constituem o tragico classico e 0 moderno, para reestruturar o sentimento humano na cena
moderna do seu drama lirico. Lorca criou uma intersecdo entre forma e contetdo para
organizar o seu préprio drama.

Segundo palavras de Peter Szondi&:

“A tensdo entre forma e conteldo do drama moderno se atribui & contradi¢do
entre a unificacdo dialdgica de sujeito e objeto na forma e sua separagdo no
contetido. A “dramaturgia épica” se desenvolve a medida que a relagdo sujeito-

8 SZONDI, 2001: p. 30. “O drama € absoluto. Para ser relacdo pura, isto é, dramética, ele deve ser desligado
de tudo o que Ihe é externo. Ele ndo conhece nada além de si.”
81dem, p. 98.
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objeto situada no plano do conteddo se consolida em forma. O drama lirico
escapa a essa contradigdo porque a lirica ndo radica nem na passagem reciproca
atual nem na separacdo estatica de sujeito e objeto, mas em sua identidade
essencial e originaria. [...]. A linguagem dramética € estritamente referida & acéo,
gue decorre em um presente continuo [...]. Na lirica, ao contrério, os tempos se

unificam, o passado é também o presente [...]".

Por isso, Lorca deu ao seu drama lirico uma outra possibilidade de abordagem para forma e
contetido por meio da sua releitura dos conceitos acima citados. De modo que, para a sua
cena dramatica lirica, Lorca aplicou os procedimentos basicos que criou a partir da
releitura do drama, além da releitura da tradicdo literaria. Assim, o dramaturgo explorou o
sentimento tragico da vida, os dialogos em variacdo da métrica tradicional do verso, a
sensacdo de deslocamento espacial / temporal, onde a acdo e a linguagem estavam sempre
conectadas pelo dinamismo promovido nos espacos de interse¢do criados pelo dramaturgo
para forma e contetdo e, quando fora desses espacos, o dinamismo era sustentado pelo
jogo dramatico de tensbes e de variagdo ritmica proposta em cada obra. Isso permitiu ao
dramaturgo destacar seu drama lirico sem ter que recorrer a rigida reproducdo das normas
ja estabelecidas para o drama moderno e para a dramaturgia épica. O que corroborou para
que a coeréncia da proposta estética lorqueana evidenciasse outras possibilidades de
realizacdo da cena dramatica lirica.

Pode-se considerar, entdo, que a referéncia da figura de Lorca, como um dos
grandes inovadores do século XX, ndo ficou limitada a sua “visdo sobre um novo teatro”&.
O dramaturgo foi muito além com suas propostas de abordagem do sentimento tragico da
vida e da cultura popular espanhola por meio da estrutura e organizacdo da sua cena teatral
tragica e dramatica. Lorca deu um aspecto de universalidade para 0s sentimentos

supracitados, ao invés de fazer a reproducdo dos padrdes expressivos ja estabelecidos8b.

85EDWARDS, 1985: p. 11.
86PAREYSON, 1993: p. 168-9.
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N&o foi a luta do heroi-vitima (pertencente a uma casta social privilegiada ou as classes
mais baixas da sociedade) contra a angustia e o sofrimento a respeito do seu destino tragico
inexoravel que mobilizou Lorca para a criacdo de seus herois, heroinas e demais
personagens. A motivacdo do dramaturgo concentrou-se também na exploracdo de
determinados sentimentos reconhecidos por quaisquer povos (a0 mesmo tempo
caracteristicos dos granadinos pela sua profunda e intensa forma de vivéncia), na
representatividade do povo na imagem do herdi / da heroina (sem a repeticdo do mito ou
arquétipo e sem a imposicdo ou fixacdo de uma classe social como referéncia de
comportamento) e na exploracdo de outras possibilidades estéticas a partir das referéncias
tradicionais.

Isso foi possivel porque ja no inicio do século XX, as propostas estéticas estavam
mais direcionadas para a andlise da obra de arte, e pode-se incluir a analise do processo
criativo como parte dessa analise, uma vez que a concep¢do especulativa perdia espago no
campo do pensamento filoséfico idealista nesse mesmo periodo histérico & .
Consequentemente, retomando a questdo da tragédia grega, se Lorca redefiniu as possiveis
influéncias de Sofocles ou Euripedes, como citado anteriormente, também transformou as
de Aristételes. Por ndo ter simplesmente reproduzido das normas da tragédia grega antiga,
Lorca também diversificou sua proposta de releitura do tragico ao suprimir o recurso
cénico da “catarse de terror e compaixao”, e incluir os recursos do distanciamento critico e
dos planos de percepgéooo. Por meio destes recursos o dramaturgo trabalhou a insercéo da
imagem verbal nos dialogos - como seréa abordado na analise do proximo capitulo.

A mudanca no modo de pensar o fazer artistico na época de Lorca orientou suas

pesquisas sobre cultura popular espanhola, sua releitura da tradi¢do literéria, seus modos de

87 SZONDI, 2004: p. 11.
*4dem,p. 16.
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percepcdo e recepcdo. Pois, tratava-se de um movimento comum na classe artistica
européia, apesar de nem todos os artistas contemporaneos de Lorca terem optado pela
releitura e elaboracdo dos proprios procedimentos basicos para o desenvolvimento do
préprio processo criativo e da propria producao artistica.

Lorca manteve o controle sobre a aplicacdo dos seus procedimentos basicos e a
execucdo de suas pecas, por meio da avaliacdo autocritica baseada na postura de diretor e
encenador. Esse processo de controle total sobre a criacdo da obra até a sua apresentacdo
a0 publico comecou a adquirir seus primeiros tragos por meio das pesquisas de Lorca,
porque naquele momento o dramaturgo deu inicio ao seu processo metodoldgico de
releitura ao fazer o caminho inverso em busca das raizes das referéncias culturais que lhe
foram transmitidas desde crianca. E, justamente, pela avaliacdo autocritica o dramaturgo
demonstrou querer algo mais profundo e intenso em sua producdo artistica para abrir
outros espacos possiveis de percepcdo e recepcgdo da obra de arte.

Por isso, de acordo com a elaboragdo e a organizacdo dos procedimentos basicos
criados por Lorca, aos poucos O proprio dramaturgo estabeleceu as caracteristicas
peculiares das suas obras8. A partir da aplicabilidade dos procedimentos basicos ja era
produzido um primeiro resultado. O segundo resultado seria a recepg¢do da obra por parte
do publico. Mas, antes do publico ter acesso ou qualquer contato com a obra, esta passou
por etapas de revisdo até o artista criador alcangar o seu ‘primeiro’ resultado esperado, e
por meio do qual identificou o significado e o efeito produzido pelo procedimento bésico
criado. Cada obra de Lorca traz consigo suas especificidades e variacfes proprias que
promovem a coeréncia da proposta estetica lorqueana, cuja fundamentagdo esta

consolidada na releitura da cultura popular espanhola. Portanto, na aplicabilidade dessa

SPAREYSON, 1993: p. 66,69, 214.
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releitura, 0 dramaturgo abriu possibilidades de percepcdo e de recepcdo sem fim, que
permitiam ao espectador apreender os aspectos da obra conforme os planos e
iesdobramentos fornecidos.

Pela percepcdo, recepcdo e interpretacdo o espectador poderia reconhecer a
;ultura popular espanhola e seus desdobramentos, estabelecer vinculos de empatia ou de
listanciamento critico pelo estranhamento suscitado no recurso ndo tradicional. Assim, o
iramaturgo propds seu estilo estético para mostrar outras possibilidades de visdo a
proposito da tradicdo literaria e da cultura popular espanhola partindo delas préprias como
fontes de referéncias e relevancia. Por isso, as imagens foram tdo importantes para o
iesenvolvimento do trabalho de Lorca. O dramaturgo recusou-se a dar continuidade ao
)Ihar condicionado do espectador da época, e apresentou outras formas para que o proprio
sspectador explorasse sua capacidade de observar uma obra de arte pela referéncia visual,
auditiva e imaginativa. Ou seja, as obras de Lorca promovem uma ampliacdo da vivéncia
dos sentidos do espectador.

Nos capitulos seguintes, poder-se-a verificar um detalhamento da aplicabilidade
da releitura de Lorca a proposito da cultura popular espanhola e da tradicdo literaria na

analise da coeréncia da proposta estética do dramaturgo.

PDPAREYSON, 1993: p. 217.
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12- Contraponto tradicdo X modernidade na releitura de Lorca

A proposta de releitura de algumas referéncias da tradicdo (literaria e da cultura
popular espanhola) e da modernidade, organizada por Lorca e comprovada em sua
producdo artistica, ndo era vima motivacao exclusiva do dramaturgo para o exercicio do seu
processo criativo, nem era uma estratégia para destaca-lo entre os demais dramaturgos e
artistas de sua época9l. Pois, como varios outros artistas contemporaneos, espanhdis e
estrangeiros, Lorca ja tinha apropriado-se de determinadas caracteristicas identificadas
como modernas nas primeiras décadas do século XX%2

A atitude de ‘rejeicdo’ da arte, observada nos movimentos artisticos nesse periodo,
evidenciou que cedo ou tarde o criador apropria-se de determinadas caracteristicas de
algum outro artista ou de algum outro estilo, ou de alguma outra época, como no caso do
Surrealismo em relacdo ao Dadaismo93. Nessas condigdes o processo de releitura reforgou,
para 0 dramaturgo, a idéia de contra-senso a respeito da criacdo a partir do vazio%. Dai a
necessidade imperativa da referéncia da tradi¢do literaria e da cultura popular espanhola
para a consolidacdo da coeréncia da proposta estética de Lorca. Pois, ndo h4 criacdo a
partir da ndo referéncia; ou seja, da auséncia de uma referéncia, e isso gerou uma condi¢ao
claramente identificavel na producdo artistica de Lorca. Assim, explica-se a necessidade
que o dramaturgo teve de recorrer as referéncias tradicionais como fonte para sua pesquisa
arespeito da cultura popular espanhola.

9 Entenda-se a palavra ruptura como uma ndo negacdo absoluta da tradicdo nem a sua destruicdo, mas a
utilizacdo dessa tradicio para a criacdo de outras propostas estéticas para a cena teatral e a producao literaria
de Lorca.

®2HOBSBAWM, 1995: p. 178-9.

Aldem, p. 180.
ALORCA, 2000: p. 08.
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Conforme evidéncias, o dramaturgo percebeu a distancia que havia entre a cultura
popular e o publico moderno espanhol. Por isso, Lorca aproveitou esse momento para
organizar suas obras centradas na idéia de rever a cultura popular espanhola e inclui-la em
um outro espaco teatral diferente do teatro classico e do teatro comercial em voga%h.
Também fez parte desse momento a identificagdo da forma de recepcdo desse mesmo
publico em relagdo a vanguarda. Naquela época houve um progresso nessa forma de
recepcdo, a vanguarda foi retirada da sua condicdo marginal e passou a fazer parte da
cultura estabelecida, mesmo que ainda distante do grande publico.

Depois da experiéncia com o teatro comercial, onde iniciou sua carreira de
dramaturgo ja abordando temas relacionadas a cultura popular espanhola, Lorca direcionou
0 seu trabalho para a grande massa (classe média baixa) e para a classe média com o
Teatro Universitario La Barraca. Necessariamente, pela ligacdo que essas classes tinham
com a tradigdo, essa foi uma consequiéncia da hegemonia cultural que estabeleceu-se na
época para firmar essas referéncias e para apresentar outras propostas estéticas
fundamentadas na cultura popular espanhola e na prépria tradicdo literaria%. O dramaturgo
percebeu que 0 movimento artistico estava voltado para atencdo do homem comum e para
0 seu cotidiano. Afinal, os recursos tecnolégicos eram desenvolvidos em linhas de
producdo cada vez mais aceleradas tomando algumas tecnologias e determinadas
linguagens mais acessiveis e cotidianas - além de promover o surgimento de outras
tecnologias e de outras linguagens.

Assim, a producdo cultural realizada por Lorca e direcionada especificamente para
as massas teve um processo semelhante ao processo de releitura do dramaturgo a respeito

da cultura popular espanhola e da tradicdo literaria. Pois, Lorca manteve 0 mesmo

BHOBSBAWM, 1995: p. 181.
%ldem, p. 191-6.
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distanciamento critico que lhe permitiu escolher o uso que faria desses objetos (de
observagdo e de estudo) aplicado a sua producdo artistica, também estimulado pelo
surgimento de novas midias e pela hegemonia cultural97. Dai houve o desdobramento da
recepcdo de Lorca para a formacdo do seu estilo estético bem como para elaboragdo da sua
politica educacional.

O avanco tecnoldgico teve uma influéncia direta sobre a cultura popular de modo
geral por trazer a referéncia da massificacdo, da uniformizagcdo dos padrbes e das coisas.
Como conseqiiéncia disso, os processos de formacdo da imagem e a relagdo com a palavra
também foram atingidos. No caso de Lorca, o dramaturgo buscou formas de manter vivas
as referéncias primordiais da cultura popular espanhola e da tradi¢do literaria nas suas
obras. Nestas, entdo, o dramaturgo realizou um outro trabalho a respeito da imagem com o
estimulo verbal para o exercicio da imagina¢do numa época em que 0 cinema surgia como
um meio hegemonico de producdo de imagens98. Note-se, mais uma vez, como uma
relagdo entre tradicdo e contemporaneidade € eficaz em Lorca.

Ao iniciar o trabalho de elaboracdo de um texto teatral ou de uma poesia Lorca
fundamentou seus procedimentos basicos na apropriacdo de determinadas caracteristicas
da cultura popular espanhola e da tradicdo literaria para constru¢do do corpo de sua obra
como um todo, 0 que gerou uma coeréncia de estilo, principalmente a respeito da imagem,
tsso pode justificar a busca do dramaturgo na sua afinidade com os autores anénimos,
muito mais que em poetas anteriores ou contemporaneos reconhecidos; e, muito
provavelmente, a necessidade estilistica de Lorca aproximou-se da proposta de Géngora

mais do que de qualquer outro poeta que tenha trabalhado com temas populares e com

,/CHARTIER, 2003: p. 156-7.
BHOBSBAWM, 1995: p. 182-4,
YFRIEDRICH, 1978: p. 141-5.
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possibilidades de imagens a partir do estimulo verbal - que foge do senso comum, da
inteligibilidade fécil e do sentimentalismo mediocre.

O que Lorca realizou foi uma apropriacdo da tradicao literaria e da cultura popular
espanhola que lhe permitiu, depois de desenvolver uma variagdo a partir dessa apropriacao,
conferir uma qualificacdo as caracteristicas especificas e inseri-las no texto teatral e
poético. Por isso, o dramaturgo usou o ritmo dos romances, das cangdes infantis de ninar e
do cantejondo com outras estruturas métricas que conferiram uma outra proposta estética
as origens ressignificadas sem que houvesse negagdo dessas referéncias tradicionais, ou
sequer a sua deturpagdo. A consequéncia disso foi uma outra proposta estética resultante de
uma combinacdo de algumas caracteristicas especificas das culturas populares espanholas
pesquisadas.

Nessa proposta de Lorca, o dramaturgo levou o que considerava-se cultura
popular espanhola para outras classes sociais, por meio de suas pecas e poemas, justamente
aquelas classes que repudiavam o género popularldd Com isso o dramaturgo utilizou o
proprio movimento da cultura dominante, que impunha seus estilos, em favor da insergdo
da cultura popular espanhola no movimento dominante. Isto & Lorca criou uma outra
estratégia para dar outro rumo a opinido dominante, bem como para abrir um campo de
receptividade para essa cultura popular - principalmente por que esta ndo estava
literalmente representada.

Em virtude disso, como recurso de autopreservacao, a cultura popular espanhola
buscava firmar sua legitimidade até nos atos externos préprios a sua rejeigdo, por mais que
a estrutura de poder dominante tentasse ignora-la ou extingui-la. Assim, a releitura de

Lorca sobre a cultura popular espanhola teve um papel importante num processo de

IWCHARTIER, 2003: p. 145-7.
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reintegracdo das artes fragmentadas, como ja ocorria desde a segunda metade de século
XIX10L Por meio dessa estratégia, conseqientemente, Lorca atrairia para suas pe¢as um
publico mais diversificado e apreciador de diferentes expressdes artisticas, ao invés de ter
um puablico exclusivamente de teatro. Essa evidéncia pode ser verificada por meio da
estética lorqueana, tanto nas pecas comerciais quanto nas montagens do Teatro
Universitario La Barraca.

O movimento de Lorca de vincular suas obras a cultura popular espanhola
pretendia colaborar com a preservacao dos diferentes tipos dessa cultura popular contra os
processos desqualificativos aos quais vinham sendo submetidos no decorrer dos anos. E,
ainda, levantar um questionamento sobre essa desqualificacdo e sobre o abandono que
essas culturas sofriam por meio do processo de exclusdo que os regimes dominantes
promoviam. Esse questionamento foi realizado pelo uso destinado a variacdo dos cddigos
tradicionais de cultura. Neste caso a tradi¢do literaria, bem como essa cultura popular,
ficava & mercé da interpretacdo de uma comunidade inteira ou de publico restrito.

As obras de Lorca, poéticas e dramatlrgicas, evidenciaram uma atitude do
dramaturgo de apropriar-se dos paradigmas tradicionais e fazer uso deles para apresentar
outras propostas estéticas que procuravam fugir do senso comum no inicio do século XX,
seguindo uma linha de interpretacdo que retirava a cultura popular espanhola do uso vulgar
para inseri-lo de modo a preencher lacunas do panorama cultural geral na Espanhal® Essa
apropriacdo justificou-se na propria tensdo tradicdo X modernidade, que abriu espacos para
0 surgimento de outros paradigmas estéticos e culturais no movimento de questionar as
estruturas tradicionais, a0 mesmo tempo em que permaneceu voltada as bases destas

estruturas. Com isso, houve o repensar do material expressivo popular para reutiliza-lo por

ML CHARTIER, 2003: p. 148-9.
@2 GP-PCnf, p. 33-4.
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meio de uma outra proposta estética que estabelecesse novos vinculos e outras formas de
didlogo com um publico mais diversificado, e que rompesse com o0 senso comum da forma
de observacdo e de recepcdo da obra de arteld3 Tal atitude de Lorca correspondia ao
movimento artistico contemporaneo, no qual o dramaturgo estava inserido, que também
buscou reverter o processo de fragmentagdo das artes e o processo de separacdo, bem como
de especificidade, dos publicos consumidores de cultura.

Como veremos a seguir, esses processos de apropriacéo e de interpretacdo fizeram
de Mariana Pineda e do Teatro Universitario La Barraca, dois marcos na carreira artistica
do dramaturgo, corroborando sua condicdo multifacetada de criador, que usava suas
pesquisas sobre a cultura popular espanhola e tradicdo literdria como fonte de suas
expressoes artisticas. A medida que o dramaturgo consolidou seu processo criativo e criou
outros paradigmas modernos de aplicabilidade visivel, constatou-se uma diferenca entre o
teatro comercial em voga e o teatro comercial proposto por Lorca. Por meio da
organizacdo e apresentacdo de suas obras, o dramaturgo abriu um outro campo de

possibilidades para a recep¢do da sua proposta estética.

IBCHARTIER, 2003: p. 151-3.
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13- Uma outra proposta estética

A postura do diretor teatral sofreu mudancgas na transi¢do do século XIX para o
século XX. Anteriormente, o diretor teatral ficava restrito as tarefas referentes a dire¢do da
peca- nesta atividade o diretor teatral centralizava e exercia seu poder e autoridade sobre o
elenco -, uma vez que as outras atividades que envolviam todo o processo de montagem
eram delegadas a outros profissionais especializados. Mas, o processo de transposicéo
destas barreiras comegou com o surgimento do encenador1®

O encenador moderno possuia maultiplos conhecimentos, dominio de areas
diferentes de criacdo, mas nem por isso era um profissional de conhecimentos superficiais.
Ao contrario: as tarefas que esse encenador desenvolvia, além da direcdo de elenco,
estavam diretamente vinculadas a cada uma das outras etapas da montagem da pega.
Figurino, cendrio, masica, danga, iluminacdo, maquiagem, tudo estava sob a supervisdo do
encenador, que trouxe consigo uma maior possibilidade para unidade de estilo & obra
teatral16 N&o havia necessidade do encenador executar cada uma dessas atividades acima
enumeradas, porém seus conhecimentos Ihe permitiam manter uma linha estética mais
coerente € mais centrada que era transmitida aos outros profissionais com 0s quais
costumava trabalhar. Portanto, o encenador moderno dava as coordenadas do processo
criativo e propunha a reintegracdo das artes sem diminuir a presenca e a relevancia do
elenco em meio aos recursos audiovisuais que surgiam.

No caso de Lorca, assumir a postura de encenador e controlar o processo criativo

e de montagem de suas pecas foi uma motivacdo identificada em suas criticas as

I04ROUBINE, 1998: p. 19.
I®ldem, p. 33,41-2.
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companhias de teatro em exercicio naquela época. Além disso, o dramaturgo também
criticou duramente as companhias que propuseram-se a montar suas pegas de maneira
equivocada - em relacdo a concepcdo e as descri¢des das rubricas -, os diretores de
companhias que sempre adiavam o inicio da montagem por medo do regime militar, os
empresarios que negavam espacgo as outras propostas que fugiam claramente do senso
comum e dos padrdes ja estabelecidos, bem como amigos e politicos que viam em
Mariana Pineda uma obra politico-panfletaria apenasl0 Por isso, Lorca criou o Teatro
Universitario La Barraca, como vima proposta anticomercial, onde poderia exercer
livremente sua tarefa de diretor e encenador, mesmo que as pecas montadas ndo fossem as
suas e, sim, fizessem parte do repertorio do teatro classico espanhol.

Tanto em Mariana Pineda, quanto no Teatro Universitario La Barraca, Lorca ja
propunha uma outra relacdo do espectador com o espetdculo - que passava
necessariamente pela questdo do estilo de interpretacdo dos atores e, conseqlientemente,
pelo jogo de imaginacdo proposto na concepcdo geral do espetdculol07. Para a peca
lorqueana e para o teatro estudantil, o dramaturgo realizou o estilo de sua teatralidade
iesprendendo-se das referéncias que diziam respeito, por exemplo, aos postulados
simbolistas e naturalistasl®B Uma vez que as pegas de Lorca representavam a producao de
textos teatrais modernos em comparagdo com as obras cléssicas, 0 dramaturgo trouxe, para
ambas, o trabalho que desenvolveu com base na variacdo da estrutura métrica do verso,
identificado na cultura popular espanhola, como mais uma possibilidade de trabalhar o

imaginario do espectador, juntamente com 0s demais componentes da cena, como sera

1B GP-PAI, p. 246, 251; GP-PCrr, p. 819, 831.
I107/ROUBINE, 1998: p. 39.
m ldem, p. 35,38.
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abordado nos capitulos seguintes. Isso acarretou um diferencial tanto para o teatro
contemporaneo de Lorca quanto para as remontagens das obras classicas1®

Podemos chamar este fato de ‘atualizacdo dos elementos cénicos com bases
tradicionais para a encenagdo contemporéanea’, com objetivo de abrir caminho para outras
propostas independentes das exigéncias do teatro comercial e do teatro de vanguarda do
inicio do século XX. Pois, declaradamente contra os pensamentos que afirmavam a
decadéncia do teatro, Lorca conseguiu ver na propria tradicdo, que ndo atingia mais o
publico nem supria suas necessidades de consumo de cultura, os recursos para realizar a
sua arte sem que fosse preciso meramente reproduzir os antigos paradigmasll0. E foi
justamente nessa atualizacdo que Lorca estruturou a sua proposta estética, na qual a
reintegracdo das artes, outrora fragmentadas, visava tirar a atengdo do publico consumidor
de entretenimento futil e de arte burguesa para direcionar a uma outra forma de uso e de
interpretacdo da cultura popular espanhola. Essa proposta estética refere-se a releitura de
Lorca a respeito dessa cultura popular e da tradi¢do literaria, por meio das quais o
dramaturgo consolidou a sua proposta estética em suas obras dramaticas e poéticas na
variacdo da métrica tradicional do verso; na exploragdo do sentimento tragico da vida; na
insercdo de algumas caracteristicas dessa cultura popular pesquisada e ressignificada; na
sensacdo de deslocamento temporal e espacial; nas imagens verbais - que serdo descritos
no capitulo seguinte.

Tudo isso foi possivel apds Lorca ter realizado um processo de reestruturagdo do
texto teatral moderno centrado no material expressivo do ator. Lorca ndo escreveu para as

companhias de teatro de divas, ou seja: das primeiras figuras, como costumava afirmar,

109ROUBINE, 1998: p. 41-4.
10GP-PAI, p. 242-5.
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mas para uma geracdo posteriorlll Esta era mais jovem e, consequentemente, mais
propicia as mudangas do panorama teatral da época. Mesmo com limitacBes que exigiam
um trabalho maior de preparacdo desses elencos mais jovens, como no caso do La Barraca,
o dramaturgo recolocou o ator novamente como foco central e imprescindivel da realiza¢do
cénica, como o trabalho de Stanislavski propunha a sua supervalorizagdo do ego do ator°.
Lorcatirou o ator da condi¢cdo de marionete para o entretenimento de sentido equivocado -
mas que cumpria muito bem com as exigéncias sem referenciais mais concretos ou
tradicionais da burguesia. Acompanhando este trabalho de revitalizacdo do material
expressivo do ator, o trabalho com a palavra e com a imagem ganhava novamente um
espaco de qualificacdo na cena do teatro moderno. Uma grande diferenca entre Lorca e
Stanislavski, como diretores de elenco, centrava-se no tipo de condugdo que o segundo
criou para explorar as experiéncias intimas e pessoais dos atores como referéncia
emocional e psicoldgica para a construcdo da personagem, 0 que abriu espaco para
destacar a presenca dos grandes atores e das divas nas companhias teatrais da época. Lorca,
entretanto, valorizou o anonimato dos seus atores-estudantes do Teatro Universitario La
Barraca.

Porém, o dramaturgo dependia das companhias teatrais, tipicamente comerciais,
para realizar suas pecas em circuito comercial. Mesmo assim o dramaturgo ja tinha muito
claro seu padrdo estético para interpretacdo de ator. Uma evidéncia disso foi o dramaturgo
ter escolhido a atriz Margarita Xirgu para representar o papel da heroina na pe¢a Mariana
Pineda . Segundo palavras do dramaturgo, pode-se considerar que a referida atriz
destacava-se, dentre as demais, pela qualidade de sua performance cénica que estava além
dos padrdes de interpretacdo teatral da época. Essa relacdo de dependéncia perdurou até a

1M GP-PEyd, p. 397.
12ROUBINE, 1998: p. 51.
BGP-iM/, p. 194.
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criacdo do Teatro Universitario La Barraca e foi retomada antes da suspensdo das
atividades do teatro institucional, por causa da extin¢do decisiva do repasse da subvencao
governamental. Entretanto a peca supracitada foi o laboratério mais importante que
proporcionou ao dramaturgo iniciar um processo de definicdo e de fundamentagdo da
coeréncia da sua proposta estética e, também, da ampliacdo das suas habilidades
multifacetadas, préprias de um encenador.

Em Mariana Pineda e no La Barraca, poder-se-a verificar estruturas cénicas que
outros dramaturgos e encenadores utilizaram em suas obras e montagens posteriormente,
como o distanciamento de Brecht - j& mencionado na Apresentacdo dessa pesquisa. Pois,
Lorca também utilizou a musica e a musicalidade do verso como recursos para promover
uma sensacgdo de distanciamento proporcionador de senso critico no publico em relacdo ao
espetaculo, seja por meio do romance, seja pela cangdo popular espanhola.

E, entre Mariana Pineda e o Teatro Universitario, houve uma outra interferéncia
estética promovida pela diferenciagdo dos espacos ocupados para a realizacdo cénica. As
pecas comerciais de Lorca eram realizadas nos espagos convencionais dos teatros; j& as
montagens dos textos do teatro classico espanhol, pelo La Barraca, eram realizadas ao ar
livre, em cima de um palco desmontavel que poderia ser levado as comunidades
espanholas mais distantes de Madri. A diferenca desses espagos ndo limitava-se ao
desenho fisico, mas abrangia as diferentes maneiras de receber e de perceber uma
apresentacdo cénica, porque as referéncias para os sentidos foram alteradas bem como as
referéncias espaciaisll4. Os componentes do Teatro Universitario La Barraca puderam
usufruir esta referéncia de mudanca de espacos justamente porque, em determinadas

situacbes, 0 grupo Viu-se obrigado a realizar algumas apresentacbes em teatros

1UMSAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 188.
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convencionais - como ocorreu na apresentacdo de Fuenteovejuna: no Teatro Principal de
Valencia e no Teatro Gayarre, em Santader, por exemplo - mas a maior parte das
apresentacdes do repertério itinerante foi realizada ao ar livre e sobre o tablado portatil de
madeira. Este possuia uma metragem de 6mX8m, apoiado em cavaletes de 1,20cm de

altura, como pode-se observar no registro fotografico abaixo115:

Houve também uma situacdo peculiar, em Estella, onde o grupo La Barraca
montou o seu tablado portatil na arena de touros da referida cidade, quando geralmente o
montava na praca principal da cidade. Neste caso, a autorizacdo para apresentacdo na Plaza
de los Fueros foi negada. Em Estella, coincidentemente ou ndo, a recep¢do do publico
também foi deveras hostil, a principio.

A opcdo pelas apresentacdes em pracas publicas evidenciou uma intencdo do
dramaturgo em ocupar outros espacos com significados muito proprios e cujas

possibilidades de integracgdo com o publico, bem como as perspectivas de recepcao,

15 SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 176, 182. Cenario da peca La guarda cuidadosa (Miguel de
Cervantes), em Almazén, no ano de 1932.
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estavam além das promovidas pelo teatro convencional. O espaco escolhido em questdo
eraum espaco comum tanto de manifestacdo do povo quanto da cultura popular espanhola
em relacdo direta com temas e situacdes conhecidos do povo e abordados nos textos do
teatro classico espanhol. Portanto, a escolha de Lorca lhe permitiu usar o espaco da
tradicdo para falar dela mesma.

Essa mudanca de espago também fez com que Lorca adaptasse suas intencdes a
respeito de sua politica educacional e deixasse de escrever para o teatro comercial no
volume produzido por ele anteriormente - uma evidéncia disso sdo algumas obras
inacabadas cujas autorias foram atribuidas ao dramaturgo. A mudanca dos padrdes fisico-
financeiros também interferiu de modo direto no orgcamento disponivel para a montagem
das obras classicas, selecionadas pelo dramaturgo. De qualquer forma, os paradigmas
estéticos que Lorca explorou por meio das montagens do Teatro Universitario La Barraca
foram uma consequiéncia dos mesmos paradigmas explorados nas suas obras para o teatro
comercial. A sua politica educacional permaneceu a mesma, apenas mudou de foco no que
dizia respeito ao tipo de publico para o qual seria direcionada a apresentacéo.

Mas esses detalhes estéticos serdo abordados, mais precisamente, nos proximos
capitulos onde os marcos diferenciais da producdo artistica de Lorca serdo analisados e

comentados detidamente com o objetivo de promover o aprofundamento desse estudo.

63



CAPITULO Il - Coeréncia da proposta estética

Cronologicamente Mariana Pineda ndo foi a primeira peca escrita por Lorca, mas
certamente foi a peca que promoveu uma guinada na linguagem estética do dramaturgo116.
0 foco de estudo deste capitulo, portanto, concentra-se nos procedimentos basicos
utilizados pelo dramaturgo na constru¢do do texto dramatico em relacdo direta com a
apropriacdo de caracteristicas especificas da cultura popular espanhola, pesquisada por
Lorca, e o uso feito pelo dramaturgo de todo este material expressivo popular estabelecido
pela suareleitura.

As comparagdes entre os temas abordados por Lorca na referida pega, num
primeiro momento, diziam respeito aos mesmos temas identificados na peca EI maleficio
de la mariposa (1919), pois nesta obra os temas em evidéncia sdo: o amor, a frustracdo e a
morte. Entretanto, conforme o desenvolvimento deste estudo, verificamos que muitos dos
temas recorrentes, como os citados acima, ndo detinham a imagem ou a mensagem da peca,
nem simbolica nem totalmente. Em contrapartida, os temas abriram um caminho fértil para
a descoberta de outras imagens e para possiveis outras interpretacbes que,
conseqlentemente, permitem a transposicdo das interpretacdes até agora disponiveis e
utilizadas como referéncias para o aprofundamento do presente trabalho a respeito da
coeréncia estética lorqueana. E posteriormente, a constituicdo da politica educacional do

dramaturgo, assunto do Capitulo IlI.

WBFRUTOS, 1992: p. 33, 122; EDWARDS, 2003: p. 17. A pesquisadora MaFrancisca V. Frutos organizou
cronologicamente as apresentacfes Lorca, entre 1920 e 1945, em cujo trabalho registrou Mariana Pineda
como a terceira pe¢a montada; ja o autor Gwynne Edwards a considerou como a segunda.
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Pode parecer cedo para falar da politica educacional de Lorca, uma outra proposta
de percepcéo e recepcdo da sua releitura da cultura popular espanhola e da tradicao literaria,
mas deve-se levar em consideracdo que os germens desta politica nasceram de acordo com
0 aprimoramento das obras lorqueanas. Os temas recorrentes, bem como a influéncia dessa
cultura popular, promoveram uma diversificacdo que varia de uma peca para outra, mas
que sustentam a coeréncia da proposta estética de Lorca. 1sso seré verificado neste capitulo,
onde serdo analisados os procedimentos basicos lorqueanos que, evidenciados nos indices
do processo criativo da peca Mariana Pineda, comprovardo que a politica educacional de

Lorca foi inicialmente experimentada nas obras comerciais do dramaturgo.
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Il.I - A importancia de Mariana Pineda na definicdo do estilo

dramaturgico de Lorca

A escolha de Mariana Pineda

De acordo com as declaragfes de Lorca, contidas nas fontes deste estudo, Lorca
apresentou mais evidéncias do processo criativo e de varias outras circunstancias a respeito
de Mariana Pineda do que de qualquer outra pe¢a. Considerou-se, entdo, que a primeira
razdo disso foi o0 risco que a peca corria de ser censurada pelo regime de Primo de Rivera,
como evidenciou a preocupacdo excessiva do dramaturgo a respeito de tal risco. Mas,
dentre todas as pecas, por que Mariana Pineda? Geralmente os temas abordados por Lorca
tinham uma ligacéo estreita com a liberdade. Mesmo que fosse necessario utilizar temas de
identificacdo imediata, como “amor, frustracdo e morte” - em relacdo de correspondéncia
direta com o sentimento tragico da vida -, para tratar de um tema em si mais polémico,
principalmente se associado a lenda de uma heroina espanhola. E, por meio dos
depoimentos do dramaturgo, pode-se verificar que a peca mais significativa sobre o tema
liberdade foi Mariana Pinedaul.

Entretanto a identificacdo desta peca como marco da definicdo da proposta
estética lorqueana ndo restringiu-se a abordagem de determinados temas. Além disso, o
fato de existir o risco da censura promoveu uma série de revisbes da obra que,
evidentemente, resultou no aprimoramento da proposta estética. E, por meio desse

aprimoramento, Lorca aplicou a sua releitura sobre a cultura popular espanhola, a qual ja

117 GP-PEyd, p. 358-9.
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havia apropriado-se de determinadas caracteristicas, e passou, entdo, a fazer o seu uso mais
especificamente.

Somando-se 0 uso dessa cultura popular a obra dramatdrgica de Lorca tem-se,
ainda, o estilo poético do dramaturgo que também sugere uma métrica especifica para cada
peca teatral - como pode-se observar a partir dos respectivos titulos, embora isso possa
parecer muito superficial ou sutil118 Os titulos dessas obras tém uma relagdo direta com a
variacdo da métrica tradicional do verso utilizada por Lorca nos textos propriamente ditos,
pois essas obras concentram uma coeréncia de estilo, uma diversificacdo das caracteristicas
da cultura popular espanhola de acordo com a sua categoria de classificagdo, uma releitura
da tragédia e do sentimento tragico da vida.

No caso de Mariana Pineda foi possivel identificar a utilizacdo de algumas
caracteristicas do romance popular, do cantejondo e das canc@es infantis de ninar, além da
variagdo da métrica tradicional do verso e da narrativa para elaborar uma outra proposta de
construcdo de imagens dentro do espaco teatral convencional. Assim, no jogo de tensdes
imaginario X realidade - onde o sentimento tragico da vida, foi trabalhado para promover
a empatia e o distanciamento critico do espectador -, o dramaturgo abriu um espaco
subjetivo para a diferenciacdo entre a personalidade historica (que virou lenda) e a
personagem ficticia Mariana. Esse espaco subjetivo consolidou a refutacdo de Lorca pela
historiografia de Mariana Pineda Munoz (1804-1831) e, a0 mesmo tempo, proporcionou ao
publico o acesso a um outro universo de imagens e de possibilidades, que ndo era
18H-Ttr, p. 579, 633, 691, 821, 889, 929,1081, 1183, 1261, 1349; FRUTOS, 1992: p. 23, 37,47, 87, 97, 105,
113. EIl maleficio de la mariposa - comedia en dos actos y un prdélogo, en verso (1919); Los titeres de
Cachiporra - Tragicomedia de Don Cristébal y la Seh& Rosita - farsa guinolesca en seis cuadros y una
advertencia; Mariana Pineda - romance popular en tres estampas (1925); La zapatera prodigiosa - farsa
violenta en dos actos y un prélogo (1930); Amor de Don Perlimplin con Belisa em sujardin - aleluya erética
en tres cuadros (1931); Retablillo de D. Cristobal - aleluya popular, farsa para guinol (1931); Bodas de
Sangre - tragédia en tres actos y siete cuadros (1933); Yerma - poema tragico en tres actos y seis cuadros, en

prosay verso (1934); Dona Rosita la soltera o El lenguaje de lasflores - poema dramético (1935); La Casa
de Bernarda Alba - drama de mujeres en los pueblos de Espana (1936).
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permitido pela verséo oficial criada a respeito do movimento anti-absolutista liderado pela

jovem villva Mariana Pineda Munoz, na Espanha do seculo X1X 119

Lorca e a sua recepcdo da imagem de Mariana Pineda

A criacdo da imagem da heroina Mariana Pineda Munoz no imaginario de Lorca
deu-se ainda na sua infancia quando, acompanhado de outras criangas, Lorca cantava em
cirandas as musicas e os romances que falavam sobre o tragico destino da referida heroina
e ouvia os narradores dos romances populares contar a saga da heroinalX) Foram essas
vivéncias que estimularam Lorca para pesquisar 0 romance popular e orientaram 0 seu
processo de releitura, conforme explanado na se¢do: O romance popular, no capitulo
anterior. Entdo, a propdsito de tais referéncias, o dramaturgo priorizou o lirismo que esses
romances e cantigas populares espanholas expressavam; além de terem servido como um
processo de diferenciacdo das formas de percepc¢éo e recepcdo da imagem da heroina.

Em sequéncia, abriu-se um campo de possibilidades para a realizagdo cénica da
figura da heroina. Uma vez que, muito jovem, Mariana tomou-se uma figura fundamental
para o desenvolvimento e fixagdo do movimento espanhol anti-absolutista a imagem
resplandecente de heroismo da Mariana histérica, como o autor a descreveu, somente
m G?-PEyd, p. 362; EDWARDS, 1995: p. 31. O regime de governo absolutista em quest&o foi restaurado
pelo proclamado rei Fernando VII da Espanha, em outubro de 1823.

DBgr-/, p. 161; GP-PEyd, p. 490,492. [*“;0h! que dia tan triste en Granada, / que a las piedras hacia llorar /
al ver que Marianita se muere / en cadalso por no declarar. / Marianita, sentada en su cuarto, / no paraba de
considerar: / “Si Pedrosa me viera bordando / la bandera de la libertad”.”], [“Yo soy la libertad porque el
amor lo quiso. / jPedro!, la libertad por la cual me dejaste. / Yo soy la libertad herida por los hombres. /
Amor, amor, amor y eternas soledades.”]. “Oh, que dia tdo triste em Granada, / que até as pedras estdo a
chorar / ao ver que Marianinha morre / na forca por ndo delatar. / Marianinha, sentada em seu quarto, / nao
parava de considerar: / “Se Pedrosa me visse bordando / a bandeira da liberdade”.”, ‘Eu sou a liberdade

porgue o amor quis. / Pedro!, a liberdade pela qual me deixaste. / Eu sou a liberdade ferida pelos homens. /
Amor, amor, amor e eternas saudades.”
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poderia ser transformada em uma obra de arte por uma linguagem impregnada de poesia -
onde o trabalho de construcdo da imagem proporcionado pela metafora apresentaria ao
publico uma visdo sobre a heroina jamais vista até entdo. Desta forma, ao cravar o seu
drama com o estilo poético de linguagem, Lorca afirmou ter cumprido seu dever como
poeta a0 opor a imagem de uma personagem lirica de uma Mariana ficcional a
personalidade literal da Mariana histérical2l

A heroina lorqueana tinha o comprometimento de deixar a liberdade como
heranca para seus filhos, bem como para toda a Espanha. Segundo palavras de Lorca, esse
comprometimento exigia que Mariana pertencesse a uma instancia supra-humana que lhe
possibilitaria vivenciar a experiéncia tradgica de modo ainda mais intenso, e cuja solucéo do
problema do seu envolvimento com os conspiradores seria resolvido apenas por meio da
suamorte. Aqui a ‘solucdo do problema’ esté diretamente relacionada com a exploracédo do
mesmo tema proposto por Lorca no seu Romancero Gitano e na sua releitura do tragico.
Essa forma de percepgdo e recepcdo do dramaturgo promoveu um desdobramento dos
recursos dramaturgicos que configuraram as caracteristicas tragicas em Mariana Pineda,
bem como a transformou num arquétipo ressignificado, nesse caso o0 arquétipo da
liberdadel2 O perfil da heroina, elaborado por Lorca, contribuiu para intensificar o jogo
de tensdes liberdade X trai¢cdo por meio do qual o amante e demais conspiradores usaram a
liberdade que diziam defender em beneficio préprio apenas. Disso resultou a omissdo de
alguns conspiradores e a fuga de outros, inclusive do amante, a0 mesmo tempo em que
transformou Mariana na personificacdo da liberdade no momento da sua morte. Assim, o

carater popular que Mariana inspirou também colaborou para firmar tal personificacdo123

PLGP-PAI, p. 195.
12EDWARDS, 1985: 106, 112.
BGP-PEyd, p. 358-9.
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Lorca afirmou ter reconhecido, em relacdo as criticas feitas por jornalistas sobre a
peca e publicadas nos periddicos da época, a existéncia de varias Marianas distintas, como
por exemplo: a Mariana heroina, a Mariana mde, a Mariana apaixonada, a Mariana
bordadeira, etc124 Porém, o dramaturgo escolheu uma Mariana constituida na forma de
mulher simples para desenvolver seu drama - na Granada do inicio do século XX -, pois 0
amor que a protagonista possuia caracterizava um sentimento maior que ela prépria e que
apenas as heroinas seriam capazes de tamanha abnegacéo.

A imagem desta Mariana, destacada por Lorca como caracteristica primordial para
guiar a trajetoria da heroina, mostrou uma situacdo na qual Mariana foi conectada a um
amor de condic¢des supra-humanas que a colocou distante de qualquer possibilidade de
sucumbir a qualquer sentimento inferior (como a desisténcia dos ideais liberais por causa
dos filhos ou qualquer outro motivo que caracterizasse apego)1% Pois, a heroina estava
protegida pela liberdade inviolavel e invencivel que ela prépria personificou,
principalmente pelo fato de ndo representar o amor a liberdade, nem ser martir desta.
Mariana carregou consigo uma forca que foi crucial desde 0 momento que ela decidiu ndo
delatar seus companheiros conspiradores como prova de fidelidade ao movimento anti-
absolutista - o que seria uma vergonha para sua linhagem hereditarialz

Mariana ndo passaria desapercebida como a detentora de uma missdo que
proporcionasse tamanho grau de dificuldade, de relagdo com o poder e honra. Sua tarefa
foi transformar uma habilidade delegada ao universo feminino, no caso o ato de bordar,
para dar representatividade material & imagem da liberdade almejada pelos liberalistas. Os

espacos privado e publico confundiram-se quando o tecido da bandeira foi levado a sua

124 GP-PEyd, p. 361.
151dem, p. 361-2.
61bid, p. 361.
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casa. E depois, conforme Mariana bordava a bandeira da liberdade, a possibilidade de
dissociacdo desses espagos ficava cada vez mais inviavel.

Nas vezes em que ela foi detida, por ordem do juiz Pedrosa, Mariana afirmou ter
sido ferida no mais profundo do seu ser, na sua esséncia. Pois, para a heroina lorqueana,
ndo poder usufruir a liberdade que a natureza conferia a qualquer ser era um ultraje, um ato
de tortura. Portanto, firmou-se naquele instante, na forma de imposi¢do de uma morte lenta,
0 inicio de um longo processo de retirar de Mariana tudo o que a heroina possuia. A pena
capital que lhe seria aplicada no desfecho de sua trajetdria dramatica seria apenas a
confirmacdo da sua morte anunciada, uma morte que a heroina ja aguardava desde que
decidiu seguir os ditames do amor que sentia estar além de sua forca humanalZ.

As imagens que as personalidades historicas Mariana e Pedrosa transmitiram a
Lorca adquiriram contornos misteriosos e abstratos no imaginario do dramaturgo.
Possivelmente, esta era a sensacdo suscitada, pela imposicédo do siléncio, na Granada da
época de Mariana Pineda Munoz e que parecia ecoar na época de Lorca. Mariana trazia a
imagem de personificagdo da liberdade; o juiz Pedrosa era a representacdo da
impossibilidade da unido entre um homem e uma mulher. Ou seja, entre Mariana e Pedro -,
em uma leitura de primeiro plano e, em segundo plano, um plano mais profundo de
interpretacdo, o juiz representava o autoritarismo absolutista e siléncio repressor que
emanava do trono real espanhol; além de funcionar como um técnica dramatdrgica de
manifestacdo do sentimento tragico da vida na cena, conforme Lorca o elaborou e aplicou
para promover o distanciamento criticol2

Em suas referéncias pessoais Lorca disse que Mariana, como personalidade

historica, foi uma das maiores emocGes de sua infancia quando o dramaturgo cantou em



cirandas junto com outras criancas, com tom melancélico, o romance popular que lhe

figurou tragico. O mesmo romance que ele utilizou estrategicamente para iniciar e finalizar
: : 19 . .. .

Mariana Pineda = . Lorca teve, portanto, a oportunidade de assistir a muitas dessas

narracdes em pracas publicas e pode, ainda, vivenciar a lenda por meio de brincadeiras e

cantigas de roda que o dramaturgo também utilizou na pega para iniciar e finalizar com o

coro de meninas cantando o romance popular sobre Mariana, como pode-se verificar no

seguinte registro fotograficol

Dibujo de Federico Garcia Lorca.

Isto foi o resultado de uma experiéncia que o dramaturgo guardou na memoria ao
longo de sua vida e depois a transformou em obra de arte a partir das suas referéncias
pessoais e das pesquisas aos documentos oficiais13L Certa vez ainda crianga, quando esteve
de volta em Granada com sua made, ao caminhar pelas ruas da cidade Lorca sentiu o
romance popular levantar-se diante de si ao ser cantado por outras criancas que tinham as

vozes mais graves, mais solenes e mais dramaticas que aquelas vozes infantis que

1OGP-PEyd, p. 359,490; GP-PCrr, p. 785; Bgr-/, p. 161.
Dldem, p. 359; Idem; Idem; H-Ttr, p. 692.
BLJAUSS, 1994: p. 23 ; EDWARDS, 1995: p.31; EDWARDS, 1985: p. 82.
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encheram as ruas do pequeno povoado, quando o autor era crianga. Tal fato lhe causou
uma profunda angustia que o impulsionou ao questionamento e a investigacdo dos fatos
historicos. Por meio dessa outra pesquisa o dramaturgo concluiu que Mariana era uma
mulher espléndida que possuia o amor e a liberdade como forca vital e razdo de sua
existéncia; porque a versdo histérica em si ndo suscitava o interesse de Lorca' ™.

Mariana figurou-se aos olhos do dramaturgo como um ente fantastico e belo que
acompanhou todos os movimentos da cidade com seus olhos misteriosos e com inefavel
docura. Conforme as experiéncias e as influéncias que Lorca adquiriu, a personagem
Mariana recebeu, em sua personalidade, caracteristicas da grande paixdo herdica que move
as heroinas, com a forca de um militar em combate que punia aqueles que se recusassem a
aceitar o amor e a liberdade como esséncia da vida. Segundo depoimento de Lorca, as
armas de Mariana eram: amor e liberdade; e com ambos viveu e foi conduzida ao cadafalso.
Para lutar pelo ideal do movimento anti-absolutista a heroina acreditou que conquistaria a
liberdade pela realizagdo do seu amor. Mariana historica e Mariana ficticia morreram na
forca, com estas duas armas ‘cravadas’ no peito como punhaisl3®

Justamente por ser a personificacdo da Liberdade, Mariana usufruiu um outro
status, 0 de estar em um nivel acima de tudo e de todos - em outra instancia que ndo a
simplificacdo do bem ou do mal, nem o lugar do senso comum. Mesmo ferida, no mais
profundo de seu ser, a heroina conquistou o0 tempo e 0 espago para ser coroada com a
imortalidadel34 Isto €, Lorca prop6s uma Mariana, mulher de profundas raizes espanholas,
que exaltou o amor e a liberdade na estrofe de sua vida, de forma que atingiu a
universalidade destes dois sentimentos com outro nivel de amplitude. A dignidade de
Mariana ndo resumia-se em morrer pelo seu ideal de liberdade e amor, mas estava em ser a

13 Bgr-7, p. 161.
1IBG?-PEyd, p. 491.
131dem, p. 492.
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personificagdo da Liberdade por meio de um sentimento de amor que néo lhe tirava a
condicdo humana, nem feminina.

As mortes tragicas de Mariana histérica e de Mariana ficcional arremataram uma
exaltacdo dramatica criada pelo dramaturgo e, a0 mesmo tempo, simbolizaram uma
conexdo temporal entre ficcdo e realidade a partir da utilizacdo de referenciais historicos.
Lorca observou a mudanca sofrida na forma de recepcdo da imagem de Mariana Pineda,
como fruto da supracitada referéncia e como cultura popular espanhola, com a evolugédo do
tempo e do efeito destas informacbes por meio do acompanhamento de grande parte do
processo de exploracdo do imaginéario popular desde sua infancia o que lIhe proporcionou

usufruir a posicao de criador e de espectadorl®h

A metafora Mariana Pineda

Mesmo antes de Miguel Primo de Rivera conseguir aplicar o golpe militar, na
Espanha de 1922, Lorca ja interessava-se ha muito tempo por temas e assuntos mais
complexos, ou dificeis, de serem tratados pela opinido publica espanhola. O momento
historico escolhido por Lorca para escrever a peca teatral Mariana Pineda foi o segundo
semestre de 1922, coincidéncia ou ndo, provavelmente algum tempo antes do golpe de
Primo Rivera. Mariana Pineda ndo foi escrita para criticar o regime ditatorial nem

superficial nem exclusivamente, mas sim para levar a cena moderna um exercicio de

IBISER, 1999: p. 97-108.
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personificacdo da Liberdade por meio de um sentimento de amor que ndo lhe tirava a
condi¢do humana, nem feminina.

As mortes tragicas de Mariana histérica e de Mariana ficcional arremataram uma
exaltacdo dramatica criada pelo dramaturgo e, a0 mesmo tempo, simbolizaram uma
conexdo temporal entre ficcdo e realidade a partir da utilizagdo de referenciais historicos.
Lorca observou a mudanca sofrida na forma de recepcdo da imagem de Mariana Pineda,
como fruto da supracitada referéncia e como cultura popular espanhola, com a evolucao do
tempo e do efeito destas informacdes por meio do acompanhamento de grande parte do
processo de exploragdo do imaginario popular desde sua infancia o que lhe proporcionou

usufruir a posicédo de criador e de espectadorih

A metafora Mariana Pineda

Mesmo antes de Miguel Primo de Rivera conseguir aplicar o golpe militar, na
Espanha de 1922, Lorca ja& interessava-se had muito tempo por temas e assuntos mais
complexos, ou dificeis, de serem tratados pela opinido publica espanhola. O momento
historico escolhido por Lorca para escrever a peca teatral Mariana Pineda foi o segundo
semestre de 1922, coincidéncia ou ndo, provavelmente algum tempo antes do golpe de
Primo Rivera. Mariana Pineda ndo foi escrita para criticar o regime ditatorial nem

superficial nem exclusivamente, mas sim para levar a cena moderna um exercicio de

1BISER, 1999: p. 97-108.
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personificacdo da Liberdade por meio de um sentimento de amor que ndo lhe tirava a
condi¢do humana, nem feminina.

As mortes tragicas de Mariana historica e de Mariana ficcional arremataram uma
exaltacdo dramatica criada pelo dramaturgo e, a0 mesmo tempo, simbolizaram uma
conexdo temporal entre ficcdo e realidade a partir da utilizagdo de referenciais histéricos.
Lorca observou a mudanca sofrida na forma de recepcdo da imagem de Mariana Pineda,
como fruto da supracitada referéncia e como cultura popular espanhola, com a evolugéo do
tempo e do efeito destas informacdes por meio do acompanhamento de grande parte do
processo de exploracdo do imaginario popular desde sua infancia o que Ihe proporcionou

usufruir a posicao de criador e de espectadorl®h

A metafora Mariana Pineda

Mesmo antes de Miguel Primo de Rivera conseguir aplicar o golpe militar, na
Espanha de 1922, Lorca ja interessava-se hd muito tempo por temas e assuntos mais
complexos, ou dificeis, de serem tratados pela opinido publica espanhola. O momento
historico escolhido por Lorca para escrever a peca teatral Mariana Pineda foi o segundo
semestre de 1922, coincidéncia ou ndo, provavelmente algum tempo antes do golpe de
Primo Rivera. Mariana Pineda ndo foi escrita para criticar o regime ditatorial nem

superficial nem exclusivamente, mas sim para levar a cena moderna um exercicio de

13BISER, 1999: p. 97-108.
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aplicacdo do sentimento tragico da vida no romance popular com caracteristicas tragicas e
dramaticamente liricas.1%

Lorcaja vinha elaborando um modo de materializar sua heroina Mariana Pineda,
bem como j& vinha estudando estratégias de abordar determinados temas polémicos por
meio de sua arte. E, mesmo com o regime politico ditatorial e repressor imposto pelo novo
governo, Lorca ndo deu-se por vencido e continuou preparando o texto teatral sobre sua
heroina. Conseqlientemente, o primeiro rascunho de Mariana Pineda, ou o que foi
considerada a primeira versdo da peca, ficou pronta antes do fim do ano, apesar deste
registro nao existir mal’sH7.

Essa pega evidenciou varios aspectos sociais em forma de metafora e a partir desta
o dramaturgo elaborou suas imagens verbais. Isto é, a narracdo de uma agdo externa a cena,
por meio da qual manipula-se a expectativa da audiéncia e a construcdo do imaginario
desta (conforme explanacdo na Apresentacdo, p. 6). As imagens verbais serdo analisadas
na se¢do: Os planos de percepcdo em Mariana Pineda, deste capitulo. A utilizacdo da
met&fora e das imagens verbais poderia indicar & censura qualquer tipo de partidarismo
anti-militar, tema este que sera tratado na secdo: Mariana Pineda, a censura e suas
implicacOes, também deste capitulo. Fosse por for¢a do destino ou do acaso, o dramaturgo
vivenciou uma ditadura, mas falou de outra bem diferente em termos de signos, de tempo e
de espaco. Pois, o tempo era outro e o espaco havia mudado, ambos em relacdo a época de
Mariana Pineda Munoz.

A personagem titulo executava tarefas comuns a dona de casa, mas a forma de

realizar tais tarefas trazia em si um diferencial de responsabilidade que ampliava o status

Bgr-7, p. 172.
ni ldem, p. 162.
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feminino da heroinal3® O referido status dizia respeito ao lado humano que o dramaturgo
sempre vislumbrou para sua Mariana como parte da personalidade da heroina. Por isso,
esta podia ter habilidades para o artesanato, mas somente ela poderia bordar a bandeira da
Liberdade idealizada pelos anti-absolutistas.

O ato de bordar essa bandeira explicitaria uma quebra com as convencdes de
submisséo quando a mulher deveria recusar-se fazer tal tarefa, pois isso significava trai¢éo
a familia e a patria. Ou seja, 0s espacos privado e publico ficticios, apresentados na peca,
receberiam as manifestacdes de codigos de comportamento visados como “fora do padréo’
permitido pela autoridade legal maxima, a qual a heroina Mariana ousava opor-se e ndo
apenas o fazia em seu nome, mas como representante de parte da sociedade que aspirava
essa mudanca no contexto social. Mas, apesar disso, Lorca ndo priorizou seu ponto de vista
politico sobre o regime militar e absolutista de Primo de Rivera porque o foco da producéo
artistica do dramaturgo era a releitura da cultura popular espanhola e da tradicdo literaria,
como veremos mais adiante.

A Mariana, Lorca deu a coragem que raras mulheres teriam para lutar por um
Amor, no qual acreditasse com uma forca que ultrapassasse a devocdo e a renincia
humanas, e que por meio destas conquistaria a liberdade com a transposicao de obstaculos.
O amor e a liberdade estavam representados em uma Unica bandeira, onde a trama da linha
que dava forma aos simbolos do movimento anti-absolutista, a0 mesmo tempo, desenhava
o0 destino tragico de uma heroina que lutou pela liberdade de amar.

A bandeira da Liberdade era apenas um ponto de partida para um romance que
jamais viria a ser realizado. Bordar era a metafora das idas e vindas, das voltas e

reviravoltas de um destino cuja trajetdria favorecia a repeticdo ad eternum dos velhos

IBGP-PCrr, p. 784-5; GP-PEyd, p. 361.
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habitos e das velhas estruturas de dominio do poder. Enquanto Mariana lutava sozinha, em
defesa do amor, todos os outros que diziam-se partidarios da mesma causa lutavam pela
liberdade propria apenas, o que evidenciou objetivos e interesses diferentes entre os
homens do movimento anti-absolutista e a mulher que representava a sociedade espanhola.

H& aqui mais um indicio da estrutura dos planos de percepcao criados por Lorca.
O primeiro plano resume-se a leitura superficial e prontamente identificada que o pablico
receberia a proposito do gesto de Mariana, como um ato cego de loucura com um desfecho
‘suicida’ ao fim da histdria, por exemplo, ou um ato de rebeldia por assumir uma postura
diferente dos padrdes sociais de comportamento estabelecidos pelo poder dominante como
modelos de conduta aceitaveis pelo status quo 13 E pode, ainda, significar uma rebeldia
de Mariana ao tentar ser e pensar diferente dentre as mulheres.

Ja o segundo plano - um plano mais profundo -, uma outra parcela do publico,
com uma percepcdo e recepcdo mais agucada, conseguiria perceber o inicio de uma
politica educacional do dramaturgo que buscava, por meio da sua releitura, apresentar ao
publico moderno as bases da cultura popular espanhola e da tradicdo literaria
reestruturadas e ressignificadas. O que abriu um caminho para a representatividade visual
de um outro espaco que o espectador construiria no seu proprio imaginario. Como Lorca o
fez, até conseguir criar 0 seu estilo de abordagem dessa cultura popular e da tradi¢do
literaria com referéncia nos paradigmas tradicionais de ambas.

A luta de Mariana existia dentro e fora de sua casa, era quase uma guerra perdida
antes mesmo de iniciada a primeira batalha. E quando a vermelhiddo do sangue se
misturasse ao tom vermelho das cortinas, de sua casa, haveria fusdo dos espagos publico e

privadol40. 1sso provocaria, certamente, a diluicdo da identidade da heroina dentro de uma

1DGP-PCrr, p. 769; GP-PEyd, p. 358.
EC-7, p. 208.
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mensagem autoritaria de negacdo da ocupacdo de outros espacos sociais, impondo mais
uma vez a limitacdo de deslocamento e de acéo do individuo no contexto social.

Lorca ndo poderia ter colocado em cena uma heroina que se sentisse intimidada
pela morte, quando esta passou a segui-la cada vez mais de pertol4L Por isso, Mariana nao
deixou-se intimidar pela ameaca da pena capital, até porque a heroina ja sentia-se morta
com tamanha frustracdo do amor impossivel de ser vivido. Assim, a perseveranca de
Mariana estava direcionada para ndo sucumbir as convencgdes e regras impostas pela
estrutura de poder politico da sociedade em geral - como pode-se observar durante a peca
quando os préprios personagens narram as ruas desertas, o siléncio que domina as ruas e as
casas, por meio das imagens verbais, por exemplo. Portanto, ao mesmo tempo em que
lutava isoladamente em defesa da Liberdade, Mariana realizava todo um percurso do
sentimento tragico da vida, elaborado por Lorca para consolidar a sua releitura do conceito
tragico cléssico e moderno e do drama lirico, conforme foi descrito na secdo: A releitura
do tragico, do Capitulo I.

O dramaturgo, posteriormente, acabaria por dirigir sua peca Mariana Pineda, €
este fato confirmaria a certeza de Lorca a respeito dos pontos de vista equivocados dos
amigos e empresarios que diziam-se interessados em encenéd-la. Como aconteceu com
Eduardo Marquina, em novembro de 1926, cuja visdo a respeito da peca colocava em risco
as reais intencGes do dramaturgo para sua heroinal42 Nesta ocasido, Marquina queria
montar Mariana Pineda de acordo com sua exclusiva interpretacdo, ignorando, assim, as
opcdes de proposta estética criadas pelo dramaturgo, o que ndo viria a ser nem uma
releitura da obra de Lorca. Este, por sua vez, ndo aceitou as argumentacfes de Marquina

porque a proposta de encenacdo ndo correspondia as perspectivas de montagem que o

W G?-PCrr, p. 785.
WwIldem, p. 928.
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proprio dramaturgo prop0s para a obra a partir da organizacdo dos procedimentos basicos
criados especificamente para a peca.

No decorrer da peca a transicdo da personalidade de Mariana - de uma mulher
burguesa a personificacdo da liberdade deu-se sem que houvesse a perda da
caracteristica lirica da heroina dada pelo dramaturgol43 Desta forma, Mariana continuou
humana, sem ter sido colocada no patamar do sobrenatural, sem poderes misteriosos que a
permitisse livrar-se da prisdo ‘a um toque de magica’. Ou seja, por meio deste tipo de
transicdo Lorca utilizou-se de uma estratégia na composicdo dramatirgica e poética do
personagem, 0 que possibilitou ao dramaturgo criar dois planos sobrepostosl44. A
interpretacdo destes dar-se-ia de modo mais superficial no primeiro plano e mais profundo
no segundo plano; porém nem todos o0s seus espectadores alcancariam o segundo plano
proposto, suspeitou Lorca. Este trabalhou a sincronizacdo dos significados no tempo da
cena por meio da sobreposicdo dos planos, até mesmo para combater a versdo tida como
histérica e oficial de Mariana Pineda Munoz.

A opcdo estética de Lorca também contribuiu para que a encenacdo ampliasse a
compreensdo sobre a peca, onde o dramaturgo trabalhou a abordagem de uma ficgdo com
imagens cenogréaficas que remetiam a uma ‘possibilidade de realidade’, em um jogo de
aproximacéo e distanciamento dos acontecimentosl4h Isto €, as estampas, grandes telGes
dispostos no fundo da cena, traziam desenhos transpostos das imagens proporcionadas pela
arquitetura da cidade numa mistura com imagens surrealistas - que poderia representar um
clima de sonho, como poder-se-4 observar em registro fotografico na secdo: O uso da
cultura popular espanhola, deste capitulo. Esse fator auxiliou o dramaturgo a criar um
ambiente para que o espectador pudesse sentir-se projetado e que pudesse experimentar a

M3 GP-PEyd, p. 358-9.
W41dem, p. 358.
W6 1bid, p. 359; FRUTOS 1992, p. 40-1.
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situacdo dada na cena (a0 menos visualmente) por meio da identificacdo e da ndo-
identificagdo com as personalidades representadas na pega.

Lorca montou uma estrutura de imagens que convidava o espectador a participar
da criacdo das imagens da cena, como uma forma de completar as lacunas, oportunamente
deixadas pelo dramaturgo no decorrer da peca. Assim, os proprios espectadores também
completariam as imagens verbais pré-elaboradas pelo dramaturgo por meio da co-cria¢do
dessas imagens. Por exemplo, o reconhecimento de Lorca a respeito da diversidade de
Marianas na pega, apontada pelos criticos, era uma evidéncia de que o dramaturgo fazia
mencdo a pluralidade de possibilidades de uma mesma personalidade. Portanto, o
dramaturgo percebia Mariana como que no fundo projetado de um caleidoscépioldse Como
os diferentes efeitos visuais produzidos pelo caleidoscopio, as outras possibilidades de
imagens e dos modos de percepgédo e recepcdo a respeito de Mariana Pineda reafirmam
uma maneira de ver e de observar a evolugdo da representatividade de uma figura lendaria
no imaginario popular, o que configurou uma das etapas do processo criativo na forma de
percepgéo e recepcdo de Lorca, independente da verséo tida como oficial e absolutamente
refutada pelo dramaturgo14r.

Somando-se a pluralidade de referéncias imagéticas sobre Mariana encontramos o
deslocamento temporal. Portanto, Lorca utilizou esse tipo de deslocamento para causar um
efeito de condensacdo do tempo cronolégico e de alteracdo da sequéncia dos
acontecimentos. A proposta do deslocamento temporal criou uma outra referéncia de
tempo que mantinha uma conexdo com a realidade e com experiéncia do espectador a
respeito da heroinal48 Na peca Mariana Pineda as sequéncias foram dispostas com a
antecipacdo de algumas situacOes e o paralelismo de outras, o que possibilitou transmitir

U6 GP-PEyd, p. 361-2.
U7 SALLES, 2000: p. 24-5.
“Bldem, p. 48-9.
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uma sensacdo de proximidade com os acontecimentos, além de dar uma outra nocao de
espaco por meio do tempo condensado. O deslocamento temporal foi, ainda, utilizado pelo
dramaturgo como recurso para ampliar as diferencas e as verossimilhancas entre os
personagens.

Lorca fez Mariana empunhar duas armas: amor e liberdade, que ndo seriam
igualadas jamais as das tropas de Primo de Rivera. O dramaturgo ndo tinha a intencdo de
abordar a situagdo politica e histdrica que vivia como tema central da sua pega, mas queria
apenas ser o dramaturgo de uma heroina do século X1X149. A metafora entdo utilizada por
Lorca destacou outras possibilidades e recursos dos quais pode-se langar mao como
estratégia de luta. E, uma vez que Mariana sabia que travava uma batalha contra a morte -
batalha da qual jamais sairia vitoriosa - amor e liberdade tomar-se-iam as Unicas armas
que a heroina poderia empunhar para defender sua linhagem de sangue. Esse aspecto da
obra também evidenciou a exploracdo do sentimento tragico da vida na cena como a
vivéncia da experiéncia tragica por meio da contradi¢cdo - como explanado na sec¢do: A
releitura do tragico. Além do mais, Lorca acentuou 0s excessos da brutalidade exercidos
por um regime militar - na tentativa de manter o controle sobre o status quo -, porque, em
oposicdo as armas empunhadas pelos soldados de Pedrosa, Mariana estava sozinha
defendendo uma ideologia com seu Amor. E a ‘derrota’ de Mariana a transformou em

Liberdade personificada, jamais em martir.

1 GP-PEyd, p. 490-3.
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Mariana Pineda, a censura e suas implicacoes

Em novembro de 1924, em correspondéncia a sua familia, Lorca afirmou estar
indeciso sobre mandar a peca Mariana Pineda a censura espanholals. O conflito de Lorca
ndo resumia-se a questdo da censura por motivos politicos propriamente ditos, mas
envolvia também a consciéncia do dramaturgo a respeito de sua propria peca.
Consequentemente, isso englobaria sua proposta estética e sua producgdo intelectual, e
poderia colocar o dramaturgo em uma situacdo desfavoravel politica e artisticamente.
Lorca tinha escrito uma obra de arte que corria o risco de ter uma interpretacdo reduzida ao
mero discurso ideoldgico anti-militar.

Com Mariana Pineda, 0 dramaturgo apontou outras possibilidades de olhar e de
tirar a cultura popular espanhola da vulgaridade, além de apresentar uma politica
educacional ao espectador. Isso promoveria uma valorizacdo das coisas proprias da
Espanha. O discurso artistico, por meio do qual o dramaturgo denunciou a mobilizagdo do
publico em virtude das montagens menos intelectuais e em detrimento da obra de arte,
firmou a aplicabilidade da sua politica educacional no sentido de chamar a atencdo do
publico para o consumo de outras possibilidades de arte. Lorca tinha uma idéia de “grande
politica nacional” que pretendia ampliar o acesso do povo as diversas formas de
interpretacdo e de montagem a respeito de um mesmo repertorio, mais que educar 0 povo
por meio da apresentacdo de pecas teatrais, fossem estas obras classicas ou modernaslsl
Tais montagens estimulariam no publico outras possibilidades de apreciacdo de uma obra

de arte, fosse dentro do espaco do teatro convencional ou ao ar livre com o teatro itinerante.

BGP-PCrr, p. 818.
Bl GP-PEyd, p. 382,426.
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Além de castrador, o regime de Primo de Rivera contou com a passividade da
populacdo espanholal®2 Mas, do ponto de vista da censura, o texto de Lorca poderia
representar um certo apoio a oposicdo e poderia, também, inflamar a sociedade de modo
que esta assumisse um posicionamento com atitudes mais objetivas em relacdo ao contexto
politico da época. Havia, entdo, um choque de mensagens. Entretanto, se a sociedade
espanhola era tdo passiva como criticou Lorca, a influéncia da pe¢ca Mariana Pineda sobre
0 publico poderia ser considerada praticamente nula. Por isso, o dramaturgo elaborou um
processo educacional, a comecar pela sua propria producdo artistica, para oferecer ao
publico alguns estimulos de desenvolvimento de outras formas de percepgéo e de recepcao
arespeito da cultura popular espanhola e da tradigdo literaria; excluindo, assim, qualquer
possibilidade de conservagdo da questdo de ‘gosto’ - que sustentava a passividade do
publico no lugar comum e superficial dos modos de percepcéo e recepgéo.

Lorca beneficiou-se do risco da censura de Mariana Pineda para revisar e
aprimorar sua pe¢als3 O projeto educacional que Lorca comecava a desenhar estava além
do seu contexto socio-politico, era antes de tudo uma critica cultural. Esta critica exerceria
num futuro breve uma influéncia relevante na criacdo do Teatro Universitéario. Por isso, o
texto era cautelosamente trabalhado e revisado, em seus minimos detalhes, para evitar,
também, a ruina de seus amigos empresarios - que mostraram-se interessados na
montagem de Mariana Pinedals4. Em outra correspondéncia a sua familia, ainda em
novembro de 1924, Lorca comunicou aos seus que fazia as ultimas corre¢des no texto.
Desde entdo, o dramaturgo ja pretendia iniciar os ensaios esperando a primeira

oportunidade de leva-la a cena, bem como planejava deixar prontos cenérios e figurinos da

1®Bgr-/, p. 160-2.
BIdem, p. 162; EC-/, p. 252, 254.
HAGP-PCrr, p. 818-9.
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peca, e com isso Lorca firmaria o seu controle como dramaturgo e encenador na sua
producdo comercial.

De qualquer modo, além de enfrentar a censura Lorca ainda teria que enfrentar a
resisténcia de companheiros e empresarios que nos primeiros momentos comprometeram-
se em patrocinar a montagem. Conforme o tempo ia passando, Lorca percebeu que a real
intencdo dos seus amigos e empresarios sobre a montagem de Mariana Pineda tomava-se
inversamente proporcional ao medo que eles sentiam das retaliacbes que poderiam vir das
autoridades militares e dos censores. Por isso, finalizada em 1923, mas com data oficial de
1925, a primeira montagem da referida pegca somente foi realizada em 19271%

Desde 0 ano de sua criagdo Lorca realizou uma série de leituras da peca para
amigos, artistas, empresarios buscando 0 apoio que precisava. Embora perdesse
paulatinamente 0 apoio que outrora conquistara, o dramaturgo ndo desistiu de ver sua peca
levada a cena. Essa perda gradual de apoio fez com que Lorca rompesse com alguns
amigos. O atraso na realizagdo da montagem de Mariana Pineda foi o resultado do medo
que censura impunha em alguns artistas interessados na obra. Demonstrou-se assim que,
para fugir da censura, Lorca encontrou saida nas versfes revisadas até chegar no texto

definitivo.

1% H-Nota, p. 1737.
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I1.2 - Definicdo de uma proposta estética

O uso da cultura popular espanhola

Em termos de imagens, muitos foram os elementos que contribuiram para a
elaboracdo de todo vim repertério imagético em cada uma das pecas de Lorca. Alguns
destes elementos podem ser identificados como recorrentes e com vinculo direto com os
temas, também recorrentes, o que promoveu uma coeréncia da proposta estética na
producdo teatral de Lorca. As sensacOes percebidas por Lorca, desde o seu estudo sobre a
imagem como vimos no Capitulo I, corroboraram para a fixacdo do repertdrio imagético.
No caso da liberdade cerceada, ja ndo era s6 uma sensacdo, mas a imposicdo de uma
realidade intrinseca a qualquer ditadura, o que ajudou a construir uma sensagdo
ininterrupta de estar sob vigilia.

Lorca desdobrou esta sensagdo nas imagens verbais descritas pelos personagens e
nas imagens materializadas nas estampas que compunham o cenério de Mariana Pineda (e

em outras pecas também), como pode-se observar no registro fotografico a seguirls

Bfrutos, 1992: p. 40-1.
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As estampas apresentavam as referéncias geogréaficas e arquiteténicas de Granada
emmodo estilizado, jamais literal, 0 que dava suporte a imagem de tristeza e de melancolia,
em relagdo direta com o sentimento tragico vivenciado tdo intensamente pelo do povo
granadino, e, justamente, explorado por Lorca em suas outras pecas teatrais. Ou seja, 0S
temas recorrentes, referentes ao amor, a frustracdo e & morte, apenas serviram como
suporte para apresentacao e desenvolvimento desse sentimento tragico, deveras peculiar na
cenateatral lorqueana.

Desta maneira, 0 uso que o dramaturgo fez da tristeza e da melancolia granadina
permaneceu ligado as situagdes cotidianas, das quais Lorca também apropriou-se para
construir as imagens de suas pecas. A interferéncia da paisagem geogréfica de Granada no
imaginario popular, como Lorca usou em suas pecas, favoreceu a construgdo dos poemas
tragicos, dos dramas poéticos, a variagdo da métrica tradicional do verso e da rima, dos
romances populares, do recurso da estampas, das tragédias, das aleluyas eréticas e
populares, da reestruturacdo da prosa com a utilizacdo da rima, dos poemas dramaticos,
dos dramas espanhdis cotidianos. Isso caracterizou e firmou a influéncia da paisagem
como estimulo visual e emocional nas possibilidades de expressao oral.

Esses processos aconteciam paralelamente e independentes de uma ldogica
especifica. Mas, a sequiéncia aqui disposta foi utilizada apenas com organizacao para uma
melhor compreenséo desse trabalho. E importante ressaltar, também, que a cultura popular
espanhola pesquisada por Lorca ndo foi reproduzida macicamente em cada uma de suas
obras, nem nas mesmas proporc¢des. As possibilidades de expressdo oral, de acordo com a
especificidade de cada histéria que dramaturgo encenaria para o publico, abriram um
campo para os desdobramentos dos paradigmas tradicionais. Pois, pelo seu processo de

apropriacdo e de uso dessa cultura popular e da tradicdo literaria, Lorca ndo trabalhou com



a ruptura pela ruptura, como ja foi visto, mas com a aplicacdo dos outros espagos de
possiveisls/. Isto €, espacos que promovem a conexdo e a intersecdo de uma série de
informacOes que permitirdo a criacdo de uma obra e de todo o conjunto de uma producéo
artistica que, no caso do dramaturgo, deu-se por meio da sua releitura. Todo trabalho de
Lorca também estabeleceu uma perspectiva especifica de legitimacdo de outras formas
possiveis de dialogo com o publico.

O romance popular de “Ronda la Vieja”, foi criado exclusivamente para Mariana
Pineda, onde a categoria de romance popular foi trabalhada para contribuir com ritmo da
peca como um todo. O desdobramento da métrica tradicional do verso e da rima do
romance popular que conta a histéria de Mariana Pineda promoveu, por si sO, varios
campos para estudo e comparagdo com as estruturas das outras pegas lorqueanas. Mas, o
fundamento desse desdobramento permanece no ambito tradicional do romance popular,
das cangdes infantis de ninar e do cante jondo. Estas formas musicais, por exemplo, ndo
estdo literalmente representadas em Mariana Pineda, mas toda a reestruturacdo, ou
desdobramento, ou variacdo da métrica tradicional do verso e da rima e, conseqlientemente,
da poesia, constituem os procedimentos bésicos aplicados pelo dramaturgo na construcéo
deste romance popular - que aproxima-se da forma de um drama poético devido ao uso
feito desse processo de desdobramento. Como verifica-se no fragmento de “Ronda la

Vieja”, um romance curto e ininterrupto138

“En la corrida mas grande
que se vio en Ronda la Vieja.
Cinco toros de azabache,
con divisa verde y negra.

Y o pensaba siempre en ti;

5/BOURDIEU, 1997 :p. 53-4.

BH-Ttr, p. 702-4. “Na maior corrida / que ja se viu em Ronda la Vieja. / Cinco touros negros, / com divisa
verde e preta. / Eu sempre pensava em ti; / eu sempre pensava: se estivesse / comigo minha triste amiga, /
minha Marianinha Pineda. / As meninas vinham gritando / sobre carruagens pintadas / com leques redondos /
bordados com lantejoulas. / E os jovens de Ronda / sobre cavalos enfeitados, / os grandes chapéus cinzas /
encharcados. / A praca lotada/ [...] / girava como uma constelacgéo / de risadas brancas e negras.”
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yo pensaba: si estuviera
conmigo mi triste amiga,
mi Marianita Pineda.

Las ninas venian gritando
sobre pintadas calesas
con abanicos redondos
bordados de lentejuelas.
Y los jovenes de Ronda
sobre jacas pintureras,

los anchos sombreros grises
calados hasta las cejas.
La plaza, con el gentio

giraba como un zodiaco
de risas blancas y negras.

Portanto, as imagens oferecidas pelas estampas, associadas as imagens verbais
(contidas nos discursos dos personagens) e a forma da expressdo oral especifica de
Mariana Pineda revelaram um campo de reconhecimento da interferéncia da cultura
popular espanhola na obra de Lorca, de modo a chamar a atengdo do publico para a
importancia da abertura de novos espacgos para a percepcgdo e recepgdo de outras formas
possiveis de variacdo dessa cultura popular e da tradicdo literaria, bem como da
preservacdo de ambas. Porque é pela tradi¢do que o surgimento de outras linguagens e de
outros espacos de possiveis no panorama cultural de um pais efetiva-se.

As necessidades constantes de conservacdo, de transformacgdo e de renovagao,
como meio de perpetuacdo da arte e como espaco de criacdo do artista, parecem
incompativeis em alguns casos. Por isso, Lorca gerou outros limites de acéo, a si proprio,
ao querer transpor os limites impostos pela ditadura de sua épocal® De acordo com as
diferencas de proposta dramaturgica e de estilo estético que o dramaturgo apresentou ao
publico, os outros limites ficaram ainda mais evidentes quando dispostos em relacdo de

contraponto com outros artistas contemporaneos.

1PBOURDIEU, 1997: p. 61-2.



Isso pode abrir um espago de discussdo a respeito de referéncias autobiograficas
aparentemente sugeridas nas obras de Lorca. Pois, ao recusar-se a fazer parte de um
movimento de perpetuacdo e do uso dos paradigmas culturais j& estabelecidos, o
dramaturgo correu o risco de ter sua imagem, como artista, restrita a determinadas
referéncias pessoais, 0 que viria a limitar a possibilidade de complexidade e de amplitude
de suas obras18 Ou seja, dramaturgo ndo reduziu sua producdo ao seu microcosmo, as
referéncias exclusivamente pessoais de experiéncia de vida e de producdo intelectual. Se
assim fosse, o proprio Lorca ndo teria conseguido criar todo um programa de politica
educacional que comecou com um trabalho direcionado para as formas de percepgédo e
recepcdo do publico a respeito da cultura popular espanhola e da tradicéo literéria. Por isso,
a politica educacional j& estava presente nas suas pecas comerciais e atingiu uma estrutura
de realizacdo e de aprofundamento com o Teatro Universitario La Barraca.

O uso que Lorca fez dessa cultura popular dizia respeito, acima de tudo, a
proporcionar ao publico uma outra percepcdo sobre a infinidade de recursos artisticos
inerentes as manifestacdes populares, porém, ignoradas por determinadas classes sociais16l
Por isso, também fez parte da politica educacional do dramaturgo a criacdo de outras
estruturas para atingir outras formas possiveis de percep¢do e recepcao da cultura popular
espanhola e da tradicdo literaria na linguagem teatral. Conseqlientemente, na posterior
analise sobre Mariana Pineda, verificar-se-a a aplicabilidade da releitura de Lorca, a
respeito de determinadas manifestacGes dessa cultura popular e da tradi¢do literaria, e a
organizagdo dos planos de percepcdo dessa releitura e de espagos promotores de

distanciamento critico e/ ou empatia.

BBOURDIEU, 1997: p. 58.
16l Idem, p. 64-5.
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I1.3 - Analise e comentario sobre a coeréncia da proposta estética em

Mariana Pineda

Analise de Mariana Pineda

Esta secdo comporta uma analise mais intensa da peca teatral lorqueana por meio
da qual procurou-se demonstrar a aplicabilidade da proposta estética do dramaturgo. O
texto da peca analisada € o original em espanhol162 Por isso, foi necessario conservar a
formatacdo proposta por Lorca, conforme verificou-se na edicdo, como vim recurso
promotor da visualizacdo da variagdo da métrica tradicional do verso.

A macroestrutura de Mariana Pineda assim organiza-se: Prologo; Estampa
Primera - com oito cenas; Estampa Segunda - com nove cenas; Estampa Tercera - este
com oito cenas mais a Escena Ultima (que corresponde a nona cena da ultima estampa).
Nesta denominacdo nota-se a énfase dada, pelo dramaturgo, ao procedimento de conectar o
fim da obra ao seu marco inicial pela utilizagio do mesmo romance popular inicia e
finaliza a pega. O que caracterizou 0 movimento da obra como um movimento circular.

No Prélogo e na Escena Ultima o romance popular sobre a heroina espanhola é
cantado em verso e com acompanhamento musical, Mariana esta ausente e sua imagem é

evocada pelos versos cantados pelo coro de meninasla3 O romance em questdo é 164
“jOh, qué dia tan triste en Granada,

B R-Ttr, p. 691-801.

Bldem, p. 692.

B4 1bid, p. 691-2. “Oh, que dia tdo triste em Granada, / que até as pedras estdo a chorar / ao ver que
Marianinha morre / na forca por nao delatar! / Marianinha sentada em seu quarto / N&do parava de considerar:
/ ““Se Pedrosa me visse bordando / a bandeira da Liberdade”. / Oh, que dia tdo triste em Granada, / 0s sinos a
soar e soar.” / [...] / “Como lirio cortaram o lirio, /Como rosa cortaram a flor, / Como lirio cortaram o lirio, /
Mais bonita sua alma ficou. / Oh, que dia tdo triste em Granada, / que até as pedras estdo a chorar!”
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que a las piedras hacia llorar
al ver que Marianita se muere
en cadalso por no declarar!

Marianita sentada en su cuarto
No paraba de considerar:

“Si Pedrosa me viera bordando
la bandera de la Libertad”.”

j Oh, qué dia tan triste en Granada,
las campanas a doblar y doblar!”

[.]

“Como lirio cortaron el lirio,
Como rosa cortaron la flor,
Como lirio cortaron el lirio,
Mas hermosa su alma qued®.

jOh, qué dia tan triste en Granada,
gue a las piedras hacia llorar!”.

No Prologo todo o romance é cantado para explicitar o fim dramatico que a
heroina tera, porque é um pressagio revelado pelo coro de meninas. Ja na Escena Ultima
apenas 0s quatro primeiros versos sao cantados pelo mesmo coro, para selar o destino de
Mariana ap6s toda uma trajetéria ter sido tracada de forma irreversivel, para encerrar o
espetaculo. Esse é o Unico momento da pe¢a em que ha uma repeticdo marcada de modo a
fixar epilogo e marco inicial com vimmesmo efeito dramatico.

O dramaturgo inseriu este romance popular na peca de modo estratégico onde
toda uma estrutura de dialogo foi elaborada a partir da métrica tradicional do verso e na
proposta, criada por Lorca, de variagdo dessa mesma estrutura métrica. Destarte, estava
criado o estilo do drama poético de Lorca para a peca Mariana Pineda. Isto é, o
dramaturgo escreveu um texto em forma de uma poesia ressignificada - sem limitar-se aos
padr@es literarios tradicionais - e que, a0 mesmo tempo, era um drama com um percurso
tragico da heroina - 0 que promoveu a superacao dos padrdes para a produgdo de um texto

teatral da época.
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No inicio do século XX, Lorca fez, entdo, vima retomada da tradi¢do do verso que
dominou cendrio artistico - e 0 movimento teatral - até o século XVI1116 N&o bastasse o
romance popular cantado por um coro de meninas, todos 0s outros personagens da peca
comunicam-se em Verso e isso promoveu uma serie de variagdes ritmicas que interferiram
de modo decisivo no resultado final da pega.

O coro de meninas criado pelo dramaturgo tem sua referéncia tanto na tragédia
grega quanto na manifestacdo popular espanhola. Desta maneira, Lorca apropriou-se tanto
da cultura popular espanhola quanto da cultura erudita como referéncias de arte para a sua
producdo de texto teatral em uma relacdo direta entre tradicdo e modernidade. O
dramaturgo realizou um processo de cruzamento de informagdes entre estes ‘opostos
complementares’ como uma ponte para a concretizacdo de sua arte no panorama cultural
espanhol do inicio do século XX.

Em virtude disso Lorca retomou o verso como referéncia de ritmo para construir
todo o clima de suspense que desenhou o destino tragico de sua Mariana Pineda. Por isso,
todas as cenas da peca possuem uma unidade de verso. H& momentos em que sdo
utilizados versos de nove silabas, em outros momentos séo utilizados versos mais curtos,
em outros momentos pode haver versos com até doze silabas. Como o dramaturgo utilizou
também a fjustaposicdo’ de silabas, hA momentos em que ha nove silabas quando acredita-
se haver dez silabas, por exemplo. Deve-se considerar ainda que, por este trabalho néo
tratar de uma micro-anélise da referida peca de Lorca, ndo serdo utilizados termos técnicos
e especificos a respeito da métrica tradicional do verso; ou seja, da poesia. Em comparacao,

0 autor Edwards defendeu Mariana Pineda como uma obra escrita em verso com muitas

1B LORCA, 2000: p. 10.
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caracteristicas da prosa, porém o referido autor ndo realizou nenhuma andlise mais
profunda sobre o trabalho de Lorca a respeito do verso

No presente trabalho sera analisada toda uma estrutura polimétrica que Lorca
desenhou para trabalhar o verso na cena. Este foi explorado de acordo com as situacdes
que o dramaturgo criou para sua peca. Isto €, o dramaturgo utilizou a variacdo da extensdo
métrica do verso para cada situacdo, onde ha nove silabas para os versos do Prélogo, como
citado anteriormente; doze silabas como na primeira fala Angustias na Cena |, da Estampa
Primera

“Borday borda lentamente.
Yo lo he visto por el ojo de la llave.
Parecia el hilo rojo entre sus dedos.

una herida de cuchillo sobre el aire.”;

Versos mais curtos ou mais longos como na Cena I, da Estampa Segunda ™" :

“Clavela- No cuento mas.
Nino - Cuéntanos otra cosa.
Clavela- ;Me romperas el vestido!

Nina - Es muy maio.
Clavela- Tu madre lo compro.

Nino - iClavela!
Clavela- jNinos!

Nina - El cuento aquel dei principe gitano.
Nino - Los gitanos no fueron nunca principes.”;

ena Cena |, da Estampa Terceralt

“Novicia la- ~Qué hace?
Novicia 2a- jHabla mas bajito!
Estéa rezando.
Novicia la- iDeja!
jQué blanca estd, que blancal

166EDWARDS, 1985: p. 84.

167 H-Ttr, p. 693. “Borda e borda lentamente. / Eu vi pelo olho da fechadura. / Parecia um fio de sangue nos
seus dedos. / uma ferida de faca no ar.”

BBldem, p. 729-31. “Clavela - N&o conto mais. | Menino - Conta outra coisa. | Clavela-- Vai rasgar o vestido!
| Menina - E muito feio. | Clavela - Foi sua mée quem comprou. | Menino - Clavela! | Clavela- Criangas! |
Menina - Conta o do principe cigano. | Menino - Os ciganos nunca foram principes.”

B®Ibid, p. 770-1. “laNovica -Que faz? | 2aNovica - Fale mais baixo! | laNovica - Deixe-a! / Esta branca,
muito branca. Sua cabeca reluz / na sombra do quarto. | 2aNovica - Sua cabeca reluz? / Ndo entendo nada. /
E uma mulher boa, / a quem querem matar. Que disse? | laNovica - Queria olhar esse grande coracédo /
ligeiro e bem de perto.”
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caracteristicas da prosa, porém o referido autor ndo realizou nenhuma analise mais
profunda sobre o trabalho de Lorca a respeito do versol&

No presente trabalho serd analisada toda uma estrutura polimétrica que Lorca
desenhou para trabalhar o verso na cena. Este foi explorado de acordo com as situagdes
que o dramaturgo criou para sua pega. Isto é, o dramaturgo utilizou a variacdo da extensdo
métrica do verso para cada situacdo, onde ha nove silabas para os versos do Prologo, como
citado anteriormente; doze silabas como na primeira fala Angustias na Cena I, da Estampa
Primeral6r.

“Borda y borda lentamente.
Yo lo he visto por el ojo de la llave.
Parecia el hilo rojo entre sus dedos.

una herida de cuchillo sobre el aire.”;

el

versos mais curtos ou mais longos como na Cena I, da Estampa Segunda

“Clavela- No cuento mas.
Nino - Cuéntanos otra cosa.
Clavela- jMe rompersés el vestido!

Nina - Es muy maio.
Clavela- Tu madre lo compro.

Nino - jClavela!
Clavela- jNinos!

Nina - El cuento aquel dei principe gitano.
Nino - Los gitanos no fueron nunca principes.”;

ena Cena |, da Estampa Terceral®;

“Novicia la- i,Qué hace?
Novicia 2a- jHabla mas bajito!
Esta rezando.
Novicia la- iDejal
jQuEé blanca esta, que blanca!

I EDWARDS, 1985: p. 84.

167 H-Ttr, p. 693. “Borda e borda lentamente. / Eu vi pelo olho da fechadura. / Parecia um fio de sangue nos
seus dedos. / uma ferida de faca no ar.”

BBIdem, p. 729-31. “Clavela - N&o conto mais. | Menino - Conta outra coisa. | Clavela- Vai rasgar o vestido!
| Menina - E muito feio. | Clavela - Foi sua mde quem comprou. | Menino - Clavela! | Clavela - Criangas! |
Menina - Conta o do principe cigano. | Menino - Os ciganos nunca foram principes.”

WIbid, p. 770-1. “laNovica -Que faz? | 2aNovica - Fale mais baixo! | laNovica - Deixe-a! / Est4 branca,
muito branca. Sua cabeca reluz / na sombra do quarto. | 2aNovica - Sua cabeca reluz? / Nao entendo nada. /
E uma mulher boa, / a quem querem matar. Que disse? | laNoviga - Queria olhar esse grande coragéo /
ligeiro e bem de perto.”

93



Reluce su cabeza
en la sombra del cuarto.
Novicia 2a-
Reluce su cabeza?
Yo no comprendo nada.
Es una mujer buena,
y la quieren matar.
~Tu qué dices?
Novicia la- Quisiera
mirar su corazon
largo rato y muy cerca.”;
0 que permitiu a criacdo de um outro ritmo para a cena comecando pela unidade métrica
constante do romance popular.

Desta forma, é perceptivel uma maior marcagdo ritmica em um texto em verso,
porque esse texto possui uma marcagdo para 0 som e o tempo, por meio da qual o primeiro
estd vinculado a rima soante, e o segundo a alternancia entre silabas fortes e fracas. Lorca
usou essa equivaléncia como um destaque para proporcionar no espectador um exercicio
de relagcéo entre palavras de sons aproximados. Isso permitiu ao espectador uma maior
integracdo com a obra para completar a imagem de Mariana Pineda que 0 dramaturgo
organizou como estratégia a partir do seu proprio processo criativo.

A equivaléncia sonora pode ser observada nos momentos em que Lorca escreveu
um verso que encerra o ritmo na frase anterior, mas que o seu contetido sera encerrado na
frase posterior; pois o verso engloba o contetdo e a forma apresentados, o que promovera
as unidades correspondentes nas imagens trabalhadas no cenario e no figurino da peca -
como as influéncias da pintura surrealista e simbolista na estética lorqueana. Diante disso
h& um controle maior dos limites de terminacdo das frases.

Como na Cena VI, da Estampa Primeralf.

“Clavela- iAy, dona Mariana, qué malita esta!

IO H-Ttr, p. 716. “Clavela- Ai, dona Mariana, quao abatida esta! / Desde que tocaram suas preciosas maos /
na bandeira dos liberais / as cores das flores de granado / desapareceram de sua face. | Mariana - Abre, e
respeite e ame o que estou bordando. | Clavela - Deus dira: as coisas mudam com o tempo. / Deus dir&:
Paciéncia!”
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Desde que usted puso sus preciosas manos
en esa bandera de los liberales,
aquellos colores de flor de granado
desaparecieron de su cara.
Mariana - Abre,
y respeta y ama loques estoy bordando.
Clavela - Dios dira: los tiempos cambian con el tiempo.
Dios dira: jPaciencia!”.

Seguindo o recurso da variacdo meétrica tradicional, Lorca usou também o verso
compartilhado, a rima alternada e a rima soante para enfatizar a estrutura poética
diferenciada em Mariana Pineda. Isto é, o verso compartilhado € a distribuicdo de um
namero total de silabas de um verso entre dois ou mais personagens - como Vverifica-se
pela formatacdo das citacOes, aqui preservada; a rima alternada e a rima soante é a
combinacéo alternada das vogais no final de cada verso, para criar outra referéncia sonora
e ritmica dentro da proposta de variacdo da métrica- um desdobramento da variacao.

No verso compartilhado, Lorca distribuiu a unidade da medida métrica tradicional
do verso entre dois ou mais personagens. Conseqlientemente, toda essa variagcdo proposta
por Lorca imprimiu um ritmo peculiar ao desempenho dos atores em cena. Ou seja, a
utilizacdo do verso, com varios arranjos metricos, serviu como movimento controlador do
ritmo da cena e como referéncia dos momentos de maior e de menor tensédo da cena
dramética. Além de evidenciar e confirmar uma técnica de controle do esquema ritmico

sobre espetaculo - por parte do diretor -, conforme a elaboracéo estratégica de Lorca.

O verso compartilhado pode ser verificado ja na Cena I, da Estampa Primera'”:

“Clavela - jTengo un miedo!
Angustias - [No me digas!
Clavela - \Se sabra?

Angustias - Desde luego, por Granada no se sabe.”;

7L H-Ttr, p. 693. “Clavela- Tenho medo! | Angustias - N&do me diga! | Clavela- Alguém sabe? | Angustias -
Em toda Granada ainda ndo se sabe.”
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amesma técnica também pode ser observada (por meio do seguinte dialogo) na Cena Il, da
Estampa Primerall’

“Clavela - jMarchito!

Lucia- ;Amparo!

Amparo — jPaciencia!

jPero Clavel que no huele,
se corta de la macetal”;

na Cena VIII, da Estampa Segunda'’:

“Mariana- jComo llueve!

3o Conspirador - jDon Pedro esta apenado!
40 Conspirador - jComo todos nosotros!
Pedro - JEs verdad!

Y tenemos razones para estarlo.”;

ena Cena Il, da Estampa Tercerall4:

“Mariana-  jHermana!

Carmen - (Qiié desea?
Mariana - jNada!

Carmen - jDecidlo, seiiora!
Mariana - Pensaba...

Carmen - Que?

Mariana - Si pudiera

guedarme aqui, en el Beatario,
para siempre.”.

O verso foi explorado por Lorca como um esquema formal; isto é, o verso ja
apresentava marcas ritmicas e distribuicdo de palavras que deveriam ser trabalhadas pelos
atores. O verso também exerceu uma influéncia decisiva no esquema de interpretacdo dos
atores que, por sua vez, ficou vinculado ao primeiro de modo a completar o estilo de

encenagao proposto por Lorca. Portanto, a forma de trabalhar o verso trouxe, de antemao,

I2H-Ttr, p. 695-6. “Clavela - Ligeiro! | Lucia - Amparo! | Amparo - Paciéncia! / Porém cravo que néo
cheira/ se poda na floreira.”

1IB31dem, p. 756. “Mariana - Como chove? | 3o Conspirador - D. Pedro esta sofrendo! | 40 Conspirador -
Como todos nés! |Pedro - E verdade! / E temos motivos para estar.”

171bid, p. 774. “Mariana - Irma! | Carmen - Que deseja? | Mariana - Nada! | Carmen - Diga, senhora! |
Mariana - Pensava... | Carmen- Que? | Mariana- Se pudesse / ficar aqui, no Convento, / para sempre.”
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um estilo de dizer o texto e de trabalhar os ritmos e as entoa¢des por meio do desempenho
dos atores.

Esta técnica foi utilizada por Lorca como um componente gerador de uma
expectativa a respeito do porvir; isto €, sobre o0 que serd completado no momento seguinte,
sobre 0 que devera ser trabalhado por meio da interpretacdo do ator para que haja eficacia
na transmissdao do contetdo no desempenho da cena performada. E, ainda, o dramaturgo
desenvolveu tal técnica para num primeiro momento gerar esse tipo de expectativa e, num
segundo momento, manipular esta mesma expectativa criada no espectador diante da cena
apresentada - 0 que corresponde aos planos de percepcao criados para o entendimento da
peca.

A rima alternada e a rima soante foram trabalhadas pelo dramaturgo no esquema
métrico do verso de acordo com o personagem e a situa¢do que o envolvia. De tal modo,
confirmou-se a amplitude e a aplicabilidade das possibilidades de variacdo do verso
tradicional como a parte principal dentre todas as etapas da criagdo do texto a da encenacéo.
Lorca rimou apenas as vogais no final de cada verso nas partes do texto em que manteve a

rima, como o exemplo da Cena IV, da Estampa Primeral/s:

“Amparo - En la corrida mas grande
que se vio en Ronda la vieja.
Cinco toros de azabache,,
con divisa verde y negra.
Yo pensaba siempre en ti;
yo pensaba: si estuviera
conmigo mi triste amiga,
mi Marianita Pineda.

Esse esquema de rima alternada e rima soante foi estruturado por Lorca para

ressignificar o processo sonoro e para descaracterizar a rigidez da poesia no processo de

I/ H-Tir, p. 702-3. “Amparo - Na corrida mais importante / que j& se viu em Ronda velha. / Cinco touros
com enfeite, / Com listra verde e preta. / Eu pensava sempre em ti; / eu pensava: se estivesse / comigo minha
triste amiga, / Minha Marianinha Pineda. / [...]”
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flexibilizagdo do verso tradicional. O dramaturgo criou, entdo, uma poesia ressignificada
com efeitos tragicos, que foi inserida no corpo do seu texto draméatico como base estrutural.
Por isso a denominagdo ‘drama poético’.

Essa técnica pode fazer o espectador acreditar que houve uma troca da forma do
verso pela forma da prosa no didlogo, quando a alteracdo que ocorreu foi somente em
relagdo a rima e a quantidade de silabas do verso. Uma evidéncia dessa situacdo pode ser
verificada, de modo predominante, na Estampa Tercera onde praticamente todas as cenas
ttm um outro ritmo diferente das cenas das estampas anteriores e onde ha uma
intensificacdo da manipulacdo da expectativa do publico em relacdo aos acontecimentos
desenvolvidos na cena. A rima soante foi utilizada para ressignificar a estrutura tradicional
do verso, como som, harmonia, etc. A rima é também um processo semantico que gera a
metafora e a imagem verbal, que foram muito trabalhadas por Lorca.

A auséncia da rima também foi utilizada por Lorca como uma técnica para
promover um outro tipo de agéo na cena em determinados momentos da performance do
texto. Essa outra acdo contribuiu para diversificar o tempo das cenas, porque o dramaturgo
criou varios tipos de acdo e varios esquemas métricos para construir todo o ritmo da peca,
0 que gerou varios tipos de tensGes dramaticas, consequentemente. Desta forma, o
dramaturgo conseguiu criar uma outra dindmica para a cena teatral por meio da
organizacao da flexibilidade métrica sem deixar de usar o préprio verso tradicional como
ponto de partida para sua criacdo, como ja citado anteriormente (Cena VIII da Estampa
Tercera).

O que Lorca criou como efeito de cena foi a producdo de duas dinamicas
diferentes de acdo. Uma dindmica de acdo parte da rima e de suas variacfes, a outra parte

da auséncia de rima e da reestruturacdo e ressigniflcacdo da poesia. O que ndo quer dizer



que ambas sejam dindmicas opostas, mas complementares porque a configuracdo métrica
ndo é constante - com exce¢do do romance popular de Mariana Pineda que inicia e finaliza
apeca -, e 0 esquema métrico € um esquema ritmico que tem na contagem das silabas a
chave de acesso para uma espécie de ‘grafico’ da dindmica da cena.

Toda a estrutura de variacdo da métrica elaborada por Lorca contribuiu para fixar
0 estilo de disposicdo do conteddo de modo que as finalizacBes de cada verso tivessem
uma relacdo direta com a equivaléncia sonora. Consequientemente, essa estrutura gerou um
ritmo de tensdes diferenciadas dentro da cena; isto é, da cena para a Estampa, da Estampa
para a peca como um todo. E, de acordo com a movimentacdo e com a inter-relacdo dos
personagens presentes ou ausentes na cena, o ritmo das tensfes adquiriu um desenho
especifico. Assim, Lorca trouxe ao movimento teatral um outro estilo montado de forma e
de conteldo por meio do qual o dramaturgo fundamentou na tradicdo do verso as
referéncias para elaborar uma outra forma de encenagéo e de trabalho com o texto.

O dramaturgo iniciou um processo de ruptura com a forma rigida do verso - com
a forma de iniciar, desenvolver e finalizar o poema de uma maneira constante - a partir da
sua releitura, o que resultou na criacdo de um esquema ritmico de diferentes silabas do
verso rimado em determinados momentos. Como verifica-se na Cena VII, da Estampa
Primeiraﬂ(\:

“Mariana- Pero mi vida esta fuera,
por el aire, por la mar,
por donde yo no quisiera.
Fernando - jDichosa la sangre mia
si puede calmar tu pena!
Mariana - No; tu sangre aumentaria
el grosor de mi cadena.
jConfio en tu corazon!
jQUuEé silencio el de Granada!
Fija, detras dei balcon,

IBH-Ttr, p. 719-20. “Mariana- Minha vida esta fora, / pelo ar, pelo mar, / por onde eu ndo quero. | Fernando
- Maldita existéncia minha/ se pudesse acalmar sua sina! | Mariana- N&o, sua vida aumentaria/ as grades da
cadeia. /Confio em seu coragdo! / Que siléncio em Granada! / Olhe, atrés do balcéo, / estou sendo vigiada.”
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hay puesta en mi una mirada.”.

E sem a rima em outros, como na Cena VIII, da Estampa Tercera™

“Mariana- iPedro! ~Donde esta Pedro?

jDejadlo entrar, por Dios!

jEsta abajo, en la puerta?

jTiene que estar! jQué suba!

Tu viniste con él,

~wverdad? Tu eres muy Bueno.

El vendra muy cansado, pero entraré en seguida.
Fernando - Vengo s6lo, Mariana. ~Qué sé yo de don Pedro?
Mariana - jTodos deben saber, pero ninguno sabe!

Entonces, “cuando viene par salvar mi vida?

~Cuando viene a morir, si la muerte me acecha?

Vendra? Dime, Fernando. ;Aln es hora!
Fernando - Don Pedro

no vendr4, porque nunca te quiso, Marianita.

Ya estara en Inglaterra, con otros liberales.

Te abandonaron todos tus antiguos amigos.

Solamente mi joven corazon te acompana.

jMariana! jAprende y mira como te estoy queriendo!”.
E isso foi acentuado pelo dramaturgo ao colocar um romance popular ja citado - de
esquema ritmico constante -, para iniciar e finalizar sua peca.

A flexibilizacdo da medida da métrica em versos compartilhados, como
exemplificado anteriormente, foi uma das formas encontradas por Lorca para iniciar um
processo de ruptura com essa rigidez. Isto é, Lorca distribuiu 0 esquema métrico entre
diferentes interlocutores junto com a utilizagdo do verso separadamente por personagem (a
sticomithia). Alterando o esquema ritmico do verso, consequientemente, Lorca estava

alterando também o modo de expressao oral e de interpretacdo do ator. Desta forma, o

dramaturgo deu um ritmo proprio para cada cena, apesar de manter um vinculo com o

177 H-Ttr, p. 794-5. “Mariana - Pedro! Onde estd Pedro? / Deixe-0 entrar, por Deus! / Esta la embaixo, a
porta! / Tem que estar! Que suba! / Veio com ele, / verdade? Vocé é bondoso. / Ele vird muito cansado, mas
entrard em seguida. | Fernando - Vim sozinho, Mariana. O que sei de Pedro? / Mariana - Todos deveriam
saber, porém ninguém sabe! / Entdo, quando vem me salvar a vida? / Quando vem morrer, se a morte me
espreita? / Vird? Diz, Fernando. Ainda é tempo! | Fernando - Dom Pedro / Nao vem, porque nunca te quis,
Marianinha. / Ja estd na Inglaterra, com outros liberais. / Todos seus antigos amigos te abandonaram. /
Apenas meu coracdo jovem te acompanha. / Mariana! Aprende e olha como te quero!”
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esquema métrico tradicional, mas que lhe permitiu criar uma outra abordagem para a cena
desempenhada em verso.

Essa outra abordagem imprimiu uma maior agilidade na performance; isto €, a
contracenacgdo adquiriu intervalos mais curtos nas trocas entre 0s personagens, promoveu
momentos de maior ou menor tensdo entre os personagens dentro ou fora de cena - como
0S momentos que Mariana ou Dom Pedro estdo fora de cena, mas sdo o motivo do
encontro e da conversagdo dos personagens que estdo em cena -, além de ter ampliado uma
tensdo entre momento real e momento poético do desempenho da cena. O efeito que Lorca
conseguiu realizar nessa peca criou um vinculo de tempo entre passado e presente, onde a
Mariana Pineda ficcional e a Mariana Pineda histérica foram confundidas como uma Unica
figura real.

O processo de ressignificacdo criado por Lorca dizia respeito ao esquema métrico
do verso dentro do seu drama poético, como o exemplo da Cena VIII, da Estampa Tercera,
citado anteriormente. Uma vez alterada a unidade métrica e a auséncia de rima tradicional
fez-se pensar que o dramaturgo escreveu parte do texto em prosa, quando explorou a
metafora a partir dos procedimentos basicos criados especificamente para essa peca. Essa
forma de trabalhar o verso e a rima proporcionou um aprofundamento da flexibilizagdo do
esquema métrico tradicional do verso - e ai fixou-se a ressignificacdo, pois, para Lorca,
Mariana Pineda era um poema cuja estrutura tradicional foi reorganizada. Embora tivesse
promovido um equivoco na forma de percepgéo e recep¢do e no entendimento da pega por
parte de alguns.

Portanto, para dominar e realizar um drama poético o dramaturgo precisou
dominar a variagdo ritmica sobre o verso. A cena assim 0 exigiu e impds-se em relacdo ao

verso. Entretanto, esse processo de ressignificacdo do verso tradicional foi concluido em
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pecas posteriores, como A Casa de Bernarda Alba, Bodas de Sangue € Yerma. Em
Mariana Pineda Lorca elaborou um processo flexibilizacdo do esquema métrico e de
tensdo entre cena e verso. No drama poético de Lorca o verso impde-se em relacdo ao
intérprete e a cena impde-se em relacdo ao verso, o que completa o jogo de tensGes entre
verso e cena desenhado pelo dramaturgo para o seu estilo de dramaturgia e dentro de um
esquema de desdobramento da perspectiva do proprio verso. Assim o efeito sonoro ficou
vinculado a producdo de som e ao desempenho do ator na cena.

O processo de flexibilizacdo para cena teatral foi iniciado por Lorca a partir de
Mariana Pineda, que pode ser considerada um laboratério em relagdo as suas outras pecas
teatrais, montadas por diferentes companhias, e ao seu trabalho como diretor de cena, junto
ao grupo de atores-estudantes universitarios, da empresa La Barraca - assunto que sera
abordado no capitulo seguinte. A referida peca possui um desenho da dindmica ritmica e
da flexibilidade métrica do verso. Esta dindmica esta diretamente associada a flexibilidade
do verso que encurta ou alonga, de acordo com a disposi¢éo realizada pelo dramaturgo, e
que evidencia também os momentos em que pode haver repeticdo dos procedimentos
criados para a utilizacéo o verso tradicional e suas variagdes. Isso quer dizer que a extensao,
das coisas que séo apresentadas em cena, muda como um indicador de duracdo de tempo.
Esse indicador promove uma interferéncia direta quanto a presenca ou auséncia de
personagens em cena, o que também justifica a sequiéncia de tensbes e de acontecimentos
da peca. Pois, esta jA comega com um nivel alto de tensdo dramética, com o romance
popular que anuncia o destino irreversivel de Mariana Pineda, e essa mesma tensdo €
intensificada ou atenuada pela dindmica de acdo em toda sua trajetoria. Além disso, a
tensdo dramética € uma técnica de manipulacdo de expectativas da audiéncia, de

diversificacdo do universo representado e de ampliagdo das perspectivas.



Conforme havia o crescimento da tensdo, a cena ficava enriquecida, a peca
adquiria diferentes aspectos de percepcdo dentro de um exercicio de dramaturgia
organizado a partir de procedimentos basicos criados por Lorca em seu processo criativo. E,
para finalizar essa se¢do é importante relembrar que os referidos procedimentos basicos,
aplicados a macroestrutura da peca Mariana Pineda, sdo: 1) intensificacdo do sentimento
tragico da vida no jogo distanciamento critico X empatia; 2) diversificacdo do jogo de
tensdo dramatica; 3) variacdo da extensdo metrica do verso; 4) distribuicdo da rima
alternada e da rima soante; 5) equivaléncia sonora; 6) manipulacdo da sensacdo de
deslocamento do tempo e do espago; 7) inser¢cdo da releitura sobre determinadas
caracteristicas da cultura popular espanhola no texto dramatico e poético; 8) exploracao
das imagens verbais na construcdo narrativa; 9) organizacao e distribuicdo dos planos de

percepcao.

Os planos de percepcéo em Mariana Pineda

A pluralidade de Marianas apontada pelos criticos e abertamente reconhecida por
Lorca, tinha uma ligacdo direta com a variacdo da métrica tradicional do verso na criagdo
do texto1 Seguindo esta variagdo métrica e a disposicao da rima, Lorca criou as huances
dessa pluralidade na personalidade de sua heroina; embora o dramaturgo tivesse escolhido
uma caracteristica especifica dessa pluralidade (Mariana amante / apaixonada) como ponto
de partida para firmar o estilo de presenca feminina que queria ver representada em sua

Mariana Pineda. Esse tipo de suporte foi necessario para direcionar o estilo de

1B GP-PEyd, p. 361.
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interpretacdo e para destacar as nuances da personalidade da mulher Mariana criada por
Lorca. Como o dramaturgo tinha planejado o drama de forma que o publico completaria a
obra por meio da imaginacdo, assim os criticos também puderam entrever as diferentes
Marianas de Lorca.

A relevancia dessa pluralidade foi justificada pela decisdo de Lorca em fugir das
limitacbes impostas pela censura. Pois o dramaturgo tinha duas forgas opostas para
enfrentar, uma era a perseguicdo dos censores, a outra era 0 desafio que sua obra
naturalmente impunha a qualquer companhia teatral que quisesse monté-la. Em relacéo aos
censores, Lorca desenhou uma situagdo entre 0s personagens onde a sensagdo de
deslocamento do tempo também foi utilizado como uma técnica cénica, ndo para desviar a
atencdo dos censores da suposta critica ao regime de Primo de Rivera, mas para
desconectar o tema da luta pelo amor e pela liberdade das possiveis referéncias da
supracitada ditadura da época de Mariana Pineda Munoz. Pois, de fato, a criacdo da obra
ndo dizia respeito a uma reproducédo épicalm,

Assim, Lorca introduziu essa técnica na sua estratégia de distribuicdo da acdo na
cena e de anulacdo de uma sequéncia cronoldgica dos acontecimentos reais, nos quais
inspirou-se, para firmar a estrutura logica do seu drama poético. Esse outro tipo de
estrutura légica também promoveu um distanciamento e um estranhamento no modo de
percepcdo e recepcdo por parte do espectador em relagdo a obra, assunto que sera
explorado mais adiante.

Uma evidéncia disso pode ser verificada no Prélogo. Pois, a peca é iniciada com o
romance popular que anuncia a morte da heroina lorqueana. Ha, entdo, uma antecipagédo da

informacdo da morte de Mariana como se o fato ja tivesse sido consumado. Alem disso,

1M GP-PEyd, p. 359.
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nas Cenas | e Il da Estampa Primera, a heroina esta ausente, e sé aparece a partir da Cena
[Il da Estampa Primera. A sensacdo de deslocamento temporal em Mariana Pineda é 0
ponto de partida para 0 movimento circular desenhado por Lorca, traduzido no primeiro
momento pelo romance popular, e que proporciona a retomada do tema da morte de
Mariana no decorrer da peca até que esse fato seja consumado. Desta forma, a imagem da
morte da heroina lorqueana é consolidada como a imagem central da peca.

A sensacdo de deslocamento temporal também esta presente na seqliéncia que
Lorca dispds a respeito da morte de Torrijos, general espanhol envolvido com o
movimento liberalistal® Na peca Torrijos foi assassinado em emboscada numa praia em
Malaga, conforme narracdo na Cena VIII, da Estampa Segunda, antes da prisdo e da
execucdo de Mariana, noticia que intensifica a idéia do cerco de perseguicdo aos
conspiradores18l. Mas, de acordo com dados historicos, Torrijos foi executado alguns
meses apds o enforcamento da figura histérica Mariana Pineda Munoz.

Lorca aproveitou-se da censura para elaborar outros paradigmas cénicos, criar
outras propostas para utilizacdo do texto na cena moderna e explorar outras possibilidades
de desempenho do ator em cena. Dentro dessa estrutura do processo criativo, Lorca
também explorou as imagens da peca como um dos procedimentos béasicos para a
encenagcao.

A imagem ndo era somente uma representacdo visual do que os personagens
tratavam em cena, mas uma conexdo com 0s dois planos de percepcdo criados pelo
dramaturgo. Por ser Mariana Pineda uma pega extremamente visual, a imagem estava
intrinsecamente ligada a percepcdo e a imaginacdo do espectador a partir do que este

conseguisse apreender no momento da performance cénica. Conseqlientemente, o

18 José Maria de Torrijos y Uriarte (1791-1831).
18l GP-PEyd, p. 362.
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dramaturgo estabelecia que tanto a imagem quanto os planos de percep¢do também eram
procedimentos basicos na criacdo da metafora e da imagem verbal. Pode-se afirmar, entéo,
que o dramaturgo criou uma dramaturgia visual; pois, Lorca construiu o imaginario da
peca a partir de duas formas diferentes de trabalhar a imagem: a primeira é a imagem
imediatamente dada pela cenografia, figurinos, objetos de cena e iluminacdo; a segunda é a
imagem verbal dada por meio das palavras que performadas em cena.

Para tanto, Lorca montou um sistema de imagens para demarcar os espacos fisicos
da peca que comecou na rua, fora dos limites da casa de Mariana, em um espaco
absolutamente publico, onde as pessoas poderiam usufruir a liberdade de ir e vir, pelo
menos apriori. E, a partir dai, o dramaturgo estabeleceu uma relacéo entre os espagos que,
tanto no espaco publico quanto no espago privado, o controle sobre o comportamento da
populacdo estava sempre nas maos dos representantes legais do Estado. De tal modo, o
espaco publico apropriou-se do espago privado gradativamente na peca.

O Prélogo ¢ situado na perspectiva da praca de Bibarrambla com o arco arabe de
las Cucharas, onde o coro de meninas canta o0 romance popular que anuncia o destino
dramatico de Mariana. Ha& nesse espaco cénico, conforme rubrica do dramaturgo, a
predominancia de um enquadramento amarelo desenhado pela iluminacdo que permite a
criacdo da imagem de uma fotografia antiga com volumes tridimensionais em contraponto
com um fundo de paredes negras. Uma casa, que destaca-se das demais na perspectiva da
cena, tem sua fachada pintada com figuras marinhas e guirlandas de frutas - esta é a casa
de Mariana Pineda, mas sera revelada como tal apenas na Cena V, da Estampa Primera
pelo personagem Fernando - e é a Unica casa com esse tipo de padrdo visual. O
enquadramento desenhado privilegia a referéncia de um tempo vivenciado pelos

personagens num passado remoto e, ainda, promove um distanciamento em relacdo ao



tempo presentel® A idéia de distanciamento ganha um reforco com a presenca de uma das
meninas que veste-se & moda de 1850, segundo informacdo descrita em rubrica do
dramaturgo, e que somente entra em cena para finalizar o Prélogo. O tempo em que a cena
transcorre é indicado pela iluminagdo que simboliza uma luz de luar. Desta forma, Lorca
inicia a obra com um clima noturno e de mistério bastante acentuados.

Ao finalizar o Prologo e as demais Estampas o dramaturgo imp6s, conforme
rubrica, um movimento de fechar e de abrir a cortina do teatro. Isto é, Lorca criou um
processo de ruptura imediata, visual e auditiva, com a sequéncia de cenas que acabava de
ser representada, que estava além da simples ligagdo com movimento do tempo
cronoldgico distribuido na peca. O dramaturgo, assim, firmou uma técnica para distanciar
fisicamente o espectador daquelas informacgdes transmitidas pela sequéncia de cenas
anterior e para preparar esse mesmo espectador para receber uma nova gama de
informacBes por meio da sequéncia de cenas da estampa seguinte. Portanto, o Unico
vinculo que o espectador poderia explorar seria a ligacdo das imagens armazenadas em sua
memdaria com as imagens que viessem a ser representadas estabelecendo, desta forma, uma
relacdo de co-criagdo com o dramaturgolg\

Toda Estampa Primera acontece dentro da casa de Mariana, que recebe a visita de
amigos. O assunto da conspiracdo € introduzido nessa Estampa pelos proprios personagens;
ou seja, diante da auséncia do coro de criangas, 0s personagens transmitirdo as informagoes
por meio da inter-relacdo auséncia-presenca. O ambiente descrito na rubrica é um cémodo
que parece ser um ambiente secundario da casa, como uma ante-sala, com sacadas pintadas
de escuro. Sobre uma mesa hd uma fruteira com alguns marmelos, 0 mesmo tipo de frutas

artificiais coladas no teto, e ha grandes ramos de rosas de seda sobre uma cémoda. Pode-se

1®ROUBINE, 1998: p. 66-7.
183 ldem, p. 38-9.
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considerar que a representacdo da acidez da fruta junto com a artificialidade das rosas tem
uma relacéo direta com o tema da conspiracao, pois, ambas estdo presentes na cena em que
fala-se pela primeira vez da bandeira, dos conspiradores e do envolvimento de Mariana no
processo de luta pela liberdade. Essa ‘acidez’ pode fortalecer a idéia, que a pec¢a possui, de
abordar um tema de dificil grau de aceitacdo pela sociedade; ja a flor artificial pode
fortalecer a idéia de superficialidade dos lagos de confianca e de amizade por parte dos
conspiradores a respeito da heroina.

A Cena | é, entdo, iniciada com uma referéncia de tempo que reproduz uma tarde
de outono, por meio do desenho da iluminagdo. Essa nova referéncia rompe com qualquer
possibilidade de vinculo com o tempo cronoldgico imediato da ambientacdo de tempo
representada no Prélogo. Desta forma, ndo ha sequéncia cronoldgica de tempo no inicio da
pec¢a, porque ha um salto na transicdo da noite para tarde de outono e é independente do
possivel intervalo dos dias, que poderia ser representado pelo fechar das cortinas ao final
do Prélogo e pelo abrir das cortinas no inicio da Estampa Primera.

No decorrer dessa Estampa 0 tempo mudara somente na Cena V, que faz a
transicdo da luz de tarde para os Gltimos raios de sol e, conseqlientemente, para o anoitecer
ja do meio para o final da cena. Nesse momento Mariana e 0 amigo Fernando conversam
sobre a fuga de Pedro - conspirador que a heroina ajudou a escapar do carcere -, 0 que
denota uma ligacgdo estreita entre a utilizagdo de uma técnica cénica para sugerir os futuros
dias sombrios que a heroina enfrentaria por causa do seu envolvimento com 0s
conspiradores e especificamente com o fugitivo da justica. Novamente, na Cena VII, a
iluminacdo tem uma presenca fisica fundamental, pois, no momento que Fernando 1é a

carta de Pedro a Mariana o ambiente banhado com tons ametista e topazio das velas treme



de acordo com os movimentos das chamas, o que sugere a intensificacdo gradual do
envolvimento de Mariana com o fugitivo e do inevitavel risco de morte ao qual entrega-se.

A Estampa Segunda acontece na sala principal da casa de Mariana mantendo,
assim, uma sequéncia de movimentacdo dos personagens em que estes referem-se
constantemente ao movimento da rua, ao que passa-se em outros lugares como a priséo,
por exemplo, e onde Mariana recebe os conspiradores pela primeira e derradeira vez. Os
tons da iluminacdo mudam para os tons de cinza, branco e marfim explorando a Cena |
como uma outra antiga fotografia. E um cémodo que dispde uma porta ao centro / fundo da
cena e de mais portas laterais, cujas cortinas sdo de cor cinza. As rosas de seda também
compdem a cena, que possui no seu centro um piano de cauda.

Essas flores artificiais ilustram as atitudes e os discursos aparentemente leais dos
conspiradores dentro da prdpria casa da heroina, como ocorre nas Cenas V, VI, VII, porém,
revelam-se de outro modo na Cena VIII. A iluminagdo marca noite firme que acentua o
clima de mistério e de suspense sobre o destino de Mariana. Pois, hd uma mistura de
ingenuidade, ironia, sofrimento e morte, da heroina, retratados no romance compartilhado
entre Clavela e os filhos de Mariana. 1sso vem reforcar a trajetdria irreversivel que a
heroina percorrerd e ja anuncia uma possibilidade de separagdo dos destinos de Mariana e
Pedro.

No transcorrer dessa Estampa a técnica cénica utilizada como marcador da
passagem do tempo sera o reldgio, que substitui a gradacdo da ilumina¢do da Estampa
anterior. O reldgio também terd a funcdo de marcar a chegada dos conspiradores em casa
de Mariana, conforme rubricas nas Cenas VI, VII, e depois a chegada de Pedrosa, na Cena
IX. No que diz respeito a encenacdo, a utilizacdo do referido elemento de cena pode

marcar também a densidade que o tempo adquire na cena interna (interior da casa de
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Mariana) de acordo com a intensificacdo da atmosfera de opressdo que d& a sensacdo de
asfixia. Portanto, houve uma mudanca na forma de controle sobre o tempo entre 0s
personagens, pois, na Estampa Primera a mudanca da-se de modo amplamente visual e na
Estampa Segunda de modo verbal em referéncia ao objeto de cena, que também funciona
como outra referéncia sonora com influéncia direta sobre a relagdo com o tempo e com o
ritmo do espetaculo.

A Estampa Tercera acontece no Convento de Santa Maria Egipciaca, de Granada,
onde Mariana est& encarcerada. Aqui todas as conversacfes entre Mariana e as religiosas
enclausuradas sdo a respeito do que passa-se fora do convento. Por meio dessas
conversacgOes estabelece-se o contato de Mariana com o mundo exterior, bem como por
meio das conversagdes da heroina com o jardineiro e 0s momentos que esta tem acesso ao
patio do convento. Assim, dentre as informaces trazidas pelo jardineiro e por Sor Carmen,
Mariana fica sabendo que foi abandonada a prépria sorte pelos conspiradores, que fugiram
para além das fronteiras espanholas.

A Escena Ultima passa-se no Convento. Ao final a heroina sai de cena para dar
lugar ao coro de criangas, que canta novamente os quatro primeiros versos do romance
popular cantado no Prologo. A luz tem uma mudanca gradual para o que o dramaturgo
chamou de uma estranhissima grande luz de creplsculo granadino, onde os tons de rosa e
verde estdo direcionados para os ciprestes e arcos do patio do convento e o tom de luz
laranja sera intensificado gradativdmente até atingir o seu grau maximo no desfecho da
cena. Enquanto Mariana sai lentamente uma luz denominada por Lorca como delirante
invade a cena. A iluminagéo desse quadro cénico produz outra fotografia.

O recurso da iluminacdo, para momentos de aurora ou inicio de tarde, ndo foi

explorado na peca em momento algum pelo dramaturgo. Essa opc¢do estética evidencia a



criacdo de um tipo de imagem que valoriza a tensdo dramatica, além de promover uma
referéncia ao passado, pelos tons que remetem as fotografias antigas. H& uma relacdo
direta da marcacdo do tempo, por meio da iluminag&o e da presenca do relégio, com a vida
de Mariana, pois, a forma como esses elementos cénicos foram utilizados denota sempre
um esvair-se da propria vida da heroina, e denota também uma corrida contra o tempo na
tentativa de reverter o destino inexoravel a favor de Mariana numa ‘batalha’ perdida apds
uma toda uma ‘luta solitaria’.

Esses espacos inter-relacionam-se sempre por meio de referéncias dadas pelos
personagens que aparecem na cena. Alguns lugares referenciados sdo trazidos até os
personagens e, em outros momentos, determinado personagem é levado a determinado
lugar referenciado no discurso, como a participacdo de Mariana na conspiracdo e a
bandeira bordada por ela. Apesar do assunto ser abordado, dentro da casa de Mariana, a
referéncia em relacdo ao espaco é que em toda Granada ninguém pode saber do
envolvimento da heroina na conspiracdo (Cena |, Estampa Primera). Desta forma, os
interlocutores trazem toda uma cidade para dentro dos limites de uma sala de uma casa
burguesa. Assim, também acontece com a corrida de touros de “Ronda la vieja” (Cena IV,
Estampa Primera). 1sso gerou uma mobilidade para o espaco, pois, a sala nunca é apenas a
sala, nem a rua nunca é somente a rua, ou mesmo o convento que foi transmutado em
carcere ao acolher Mariana.

Seguindo esse ritmo de desdobramento do espaco na cena ha, também, um outro
tipo de deslocamento que diversifica o ritmo da peca. O outro deslocamento em questdo é
0 dos personagens entre 0s espacos representado e referenciado, no jogo de tensdes
presenca X auséncia que redimensiona o ritmo da tensdo dramética criada por Lorca em

Mariana Pineda. Em ligacéo direta com o espaco representado e o referenciado, a presenca



ou a auséncia de determinado personagem acarretara uma importancia e um significado
diferente & cena. E como se 0 mesmo personagem, ocupasse dois espacos fisicos diferentes
ao mesmo tempo, ainda que por meio de uma imagem verbal firmada pelo discurso. Como
0 romance popular, a ‘sombra’ do Juiz Pedrosa em constante ronda a casa de Mariana
(Cena VII, Estampa Primera-, Cena V e VII, Estampa Segunda), a angustia de Mariana por
Pedro (Cena VI, Estampa Primera’, Cena lll, 1V, V e VIII, Estampa Tercera). Nesses casos,
0s personagens fazem-se presentes pela sua auséncia enfatizada no discurso dos
personagens da cena.

Os assuntos sdo abordados pelos personagens de forma velada, como a existéncia
de uma carta de Dom Pedro para Mariana (Cena Ill, Estampa Primera), a bandeira bordada
pela heroina (Cena I, Estampa Primera), a fuga de Dom Pedro (Cena V, Estampa Primera).
A prépria presenca de Mariana € introduzida na peca por algumas personagens femininas
(do Prologo até a Cena Il da Estampa Primera), e novamente no final da peca (Escena
Ultima) em momentos que a heroina esta ausente.

Esse esquema de velamento X desvelamento é usado pelo dramaturgo para
acentuar a sensacao dos personagens de estar sob a vigilancia constante de um observador
invisivel, o qual ndo sabe-se onde est4, nem para onde vai, mas que faz-se representar pelo
personagem o Juiz Pedrosa e seus subordinados - como representantes legais do Estado.
Isto €, mesmo dentro de casa o regime ditatorial que em vigéncia observa muito de perto 0s
passos de Mariana. Pelo discurso dos personagens o Estado marca presenga constante
dentro do espaco visualmente representado na cena, como o interior da casa de Mariana e
do convento, locais reservados para o recolhimento e privacidade dos que os habitam.

Essa ocupacdo, e até mesmo a invasao do espaco publico no espago privado tira

dos personagens o seu direito natural de usufruir a sua intimidade. O excesso de presenca
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do poder publico na vida particular impde ao cidaddo uma subordinacdo absoluta a um
poder politico que tolhe, indiscriminadamente, a liberdade de simplesmente ser de todos 0s
que vivem dentro de suas fronteiras, estejam dentro de suas casas ou ndo. As imagens
imediatas estruturadas por Lorca - ou seja, as imagens visualmente representadas -,
permitem esse tipo de percepcdo e de interpretacdo a respeito dessa dindmica do espaco.
Desta forma, constitui-se estrategicamente o primeiro plano de percepcdo criado pelo
dramaturgo a respeito da peca.

Quando os personagens estdo localizados em um ambiente diretamente
representado visualmente, mas referem-se a outro lugar - fora desse espaco delimitado da
cena -, este outro lugar adquire uma dimensao que transpde o espaco fisico ocupado pelos
personagens, como na Cena V da Estampa Primera (que passa-se no interior da casa da
heroina), quando Mariana narra que ao retomar da igreja a sua casa foi seguida por Pedrosa
bem de perto. O trote do cavalo na rua (Cena VI, Estampa Primera), o barulho da chuva e
do vento e a sensacdo de clima frio (Cena VII, VIII e IX, Estampa Segunda) s&o outros
tipos de imagens referenciadas que compdem a peca acrescentando a imagem do espago
referenciado a idéia de um som especifico.

Por isso, Lorca distribuiu as imagens verbais nessa obra de modo a revelar mais
informacdes do seu pensamento sobre sua heroina e sobre seu estilo de fazer dramaturgia,
bem como constitui um outro jogo de criacdo de imagens que esta alem da metéfora - é
uma outra instancia de imagens referenciadas184 Pois, o dramaturgo ndo estruturou o seu
sistema de imagens para esconder informagdes, nem enganar ou desviar a atencdo da
censura ou do publico. Em Mariana Pineda, as imagens criadas pelas imagens verbais

organizam um universo de desconstrucdo e de reconstru¢do do significado baseado na

184 Imagens verbais: ver Apresentacao, p. 6.
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qualidade das imagens produzidas por meio da palavra dita em vinculo direto com o ritmo
do espetaculo.

Além do ritmo, uma imagem verbal também funciona como uma técnica cénica
promotora de variacdo da intensidade do jogo dramético de tensbes da cena em
desenvolvimento e na manipulacdo da expectativa do publico. Por exemplo, na Cena V|,
Estampa Primera, 0S personagens narram uma agdo que acontece fora da cena e toma
forma pela imaginacaol%

“Fernando (Leyendo, desalentado, aunquesin afectacion.)

Adorada Marianita: Gracias al traje de capuchino, que tan diestramente hiciste
llegar a mi poder, me he fiigado de la torre de Santa Catalina, confundido con
otros frailes, que salian de asistir a un reo de muerte. Esta noche, disfrazado de
contrabandista, tengo absoluta necesidad de salir para Valor y Cadiar, donde
espero tener noticias de los amigos. Necesito antes de las nueve el pasaporte que
tienes en tu poder y una persona de tu absoluta confianza que espere con un
caballo, més arriba de la presa dei Genil, para, rio adelante, interarme en la sierra.
Pedrosa estrecharéa el cerco como él sabe, y si esta misma noche no parto, estoy

irremisiblemente perdido. [...]”.

O espaco referenciado € trazido ao espago da cena por meio de uma imagem
verbal que quase o materializa e quase cria uma area de intersecdo entre dois esses espagos,
0 mesmo processo € aplicado aos personagens que ganham outra mobilidade na cena por
meio da palavra. Pois, a imagem verbal, imagem que forma-se a partir do que €
estabelecido por essa palavra dita, ndo tem representacdo material na cena.
Conseqlientemente, esse processo cria um vinculo imediato para a interpretacdo do que é
anunciado por meio do discurso dos personagens e gera a etapa de percepcdo que revela a

metafora. Esta etapa corresponde ao segundo plano de percepcdo, elaborado por Lorca. Ou

seja, € uma etapa que d& acesso a interpretagdo mais profunda a respeito das imagens

B H-Ttr, p. 712. “Temando {Lendo, desolado, sem afetacdo) - Adorada Marianinha: Obrigado pelo traje de
capuchinho, que muito perspicazmente fizeste chegar em meu poder, fugi da torre de Santa Catalina,
confundido com outros frades, que foram assistir um condenado & morte. Esta noite, disfarcado de
contrabandista, tenho absoluta necessidade de fugir para Valor y Cadiar, onde espero ter noticias dos amigos.
Preciso do passaporte que tens em seu poder antes das nove e uma pessoa de sua inteira confianca que espere
com um cavalo, mas acima do dique de Genil, para, rio acima, embrenhar-me pela serra. Pedrosa fechara o
cerco como ele sabe fazer, e se essa mesma noite ndo parto, estou irremediavelmente perdido.”
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verbais. O dramaturgo ndo poupou esforgos para conseguir criar sua propria linguagem
teatral diferenciando-a da dos demais dramaturgos de sua geracdo e, por isso, Lorca
retomou um dos icones da poesia espanhola do século VII, o poeta Luis de Géngora, como
consta na Apresentacéo desse estudo ™.

Lorca recorreu ao legado deixado por Géngora para criar um imaginario rico e
especifico para sua Mariana Pineda. Seguindo os passos Go6ngora, Lorca buscou a
exploracdo de imagens a serem formadas no imaginario muito além da metafora - como
referéncia de perfeicdo estética. O dramaturgo conseguiu criar 0 seu repertorio de imagens
verbais por meio da negacdo de todo recurso que promovesse uma relagdo de
superficialidade da referéncia imagética e do lugar comum da forma bela por ela mesma.
Por isso, Lorca utilizou vérias técnicas cénicas e multidisciplinares para ativar os sentidos
do espectador e diversificar a forma de encenacdo de sua peca. A mdsica, a pintura, 0
sistema métrico diferenciado do verso, os recursos técnicos de iluminacdo, etc, eram para o
dramaturgo uma fonte inesgotavel de possibilidades na arte de fazer dramaturgia. E, pelo
dominio da combinagdo dessas técnicas, Lorca explorou as metaforas que eram
representadas visualmente na cena - ou seja, no cenario, na iluminacéo e no figurino -, e
as imagens verbais distribuidas nos discursos de seus personagens. Assim, o dramaturgo
superou o legado de Gdngora e criou seus proprios procedimentos basicos e padrdes para a
criar essas duas variagdes para disposi¢do da metafora em Mariana Pineda.

A forma do verso foi o primeiro procedimento béasico que Lorca observou na
poesia de Gongora, seguido da forma de construcédo da metaforalgr. Este criou um estilo de
escrever poemas, repletos de vicios gramaticais, com base no estilo da poesia barrocal®
Mas, ao contrario de Gdngora, Lorca evitou os excessos e explorou o estilo gongoriano

1B GP-PCnf, p. 58-9.
1871dem, p. 56-7.
8lbid, p. 57.
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como referéncia para romper com a unidade rigida da métrica tradicional do verso, uma
vez que o trabalho com o verso desenvolvido por Gongora estava diretamente ligado a
questdo da sonoridade do poema. Essa ruptura contribuiu para que Lorca também criasse o
seu préprio estilo de variacdo da métrica tradicional do verso para suas pecas - conforme
ja explanado em secdo anterior. E, como Gdngora, Lorca criou seu proprio método de
trabalhar a metafora com o diferencial da forma oral que o dramaturgo codificou, tratando-
se da qualidade da imagem verbal transmitida na cena teatral, para adquirir forma e
amplitude na mente do espectador.

Os procedimentos de Gongora a respeito dos cinco sentidos priorizavam a visdo e
0 tato como sentidos primordiais aos quais os demais estavam diretamente ligados e
dependentes, bem como a intuicdo - ou seja, o0 sexto sentido. Para criar seus proprios
procedimentos basicos, Lorca priorizou a visao e a audigdo como sentidos primordiais para
percepcdo e recepcdo da cena. A partir dos procedimentos criados, o dramaturgo queria
alcancar um outro nivel de dominio da compreensdo e da sagacidade que cada imagem
visualmente representada e cada imagem verbal poderiam atingir.

A primeira imagem verbal de Mariana Pineda:

No Prélogo o romance popular é a imagem da morte que cercara Mariana no
decorrer de toda peca. O dramaturgo, entdo, iniciou sua obra com uma metéafora que
necessitava da intervencao oral de personagens obrigatoriamente para que a imagem verbal
fosse evidenciada e compreendida pelo publico. Aqui as imagens verbais antecipam e
confirmam ao publico o fato de que Mariana morrera, 0 que somente acontecera na ultima
cena da peca. Nesse caso 0S recursos técnicos sao interdependentes, porque nem a

metafora contida na imagem cenografica nem a imagem verbal contida no discurso séo



auto-suficientes para sustentar o andamento da cena isoladamente sem que haja prejuizo
para o espetaculo como um todo.

A segunda imagem verbal de Mariana Pineda’.

A Estampa de Lorca ja evidenciava a materializacdo de uma metafora, ndo era
apenas um estilo de encenagdo. Esse modo de representar visualmente uma fotografia
antiga com volumes tridimensionais frente ao espectador acomodado dentro de um espaco
cénico tradicional, do teatro com palco italiano, foi uma critica ao condicionamento que o
espectador estava submetido por mais de trés séculos em relagdo a forma de percepgéo e
recepcdo do espetaculo que Lorca transmutou em metaforal89. Porque ndo havia
exploracdo de outros angulos de observacdo do espetadculo e uma hierarquia da platéia era
rigidamente sustentada - uma vez que essa hierarquia estava diretamente ligada a
hierarquia do status social.

Portanto, antes de propor ao publico uma outra forma de perceber e receber o
espetaculo, como aconteceu posteriormente com o0 seu teatro itinerante Teatro
Universitario La Barraca, Lorca ainda estudou a forma de percepcdo e recepcdo do
espectador mantido como observador estético e passivo que, no caso de Mariana Pineda,
estava diante de uma idéia de ‘lembranca familiar’. Por isso, o dramaturgo explorou a
imagem de uma personalidade histérica, onde conseguiu transformar um tema
naturalmente politico em um laboratério para a percepcdo. Mariana Pineda jamais teria
sido simples e restritamente uma peca de questionamento politico. Assistir essa pe¢a ndo
era recordar um passado politico ruim, mas redimensionar a percepcdo estética do
espectador daquela época. Os procedimentos bésicos do processo criativo na

macroestrutura da peca e os procedimentos basicos para criacdo da metafora eram técnicas

189ROUBINE, 1998: p.87.
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cénicas que Lorca criou, aliadas as técnicas multidisciplinares, para apresentar uma outra
forma de revolucdo da técnica do fazer dramatirgico que ampliariam as possibilidades de
redimensionar essa percepcao estética do espectador1

A imagem da morte e da velha fotografia sdo as imagens visualmente
representadas mais recorrentes na peca, materializadas por meio dos recursos técnicos de
cenografia e de iluminacdo. Essa representacdo visual dividiu o espaco da cena com a
imagem verbal - que foi estruturada pelo dramaturgo para transformar a referéncia a
respeito da qualidade da imagem transmitida pelo discurso do personagem. Essa
transformacdo foi possivel porque estd diretamente vinculada ao ritmo do verso e a sua
variacdo métrica - como um compasso musical - porgque o drama poético de Lorca exigiu
uma producdo sonora muito especificalol

Esse vinculo originou outro dos procedimentos basicos de Lorca na criacdo de
suas imagens verbais. Estas estdo ligadas aos sentidos, porém os sentidos predominantes
sdo visdo e audicdo, que dependem intrinsecamente da capacidade percepcéo e imaginacao
do espectador para que ela possa ser ‘formada’. Além disso, Lorca estabeleceu uma
propor¢do e uma ordem para a metafora por meio de uma medida especifica para a peca,
conforme procedimentos criados por Gongora que Lorca apropriou-se para criar 0S seus
proprios procedimentos1®

A terceira imagem verbal de Mariana Pineda:

O isolamento e o abandono ao qual Mariana é condenada pelos conspiradores,
desde o inicio da pe¢a, tem um peso na cena que € evidenciado e intensificado pela
presenca de familiares, da criada e de alguns amigos da heroina em oposi¢do direta a
auséncia dos conspiradores. Além da imagem da morte que ronda a heroina, essa terceira

190ROUBINE, 1998: p. 89.
191 GP-PCnf, p. 66.
12 1dem, p. 61-3.
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imagem é mantida e gradualmente intensificada no decorrer da peca. Com a prépria
imagem da morte que materializa-se na presenca de Pedrosa em cena pela primeira vez
(Cena IX, Estampa Segunda), o isolamento e o abandono de Mariana adquirem um nivel
de irreversibilidade que tera seu desfecho exclusivamente no momento da execugdo da
heroina (Escena Ultima). Entretanto, as autoridades representantes do Estado ndo
conseguiriam aniquilar a imagem de Mariana nem os indicios de sua existéncia. Pois, por
mais que quisessem destruir essa imagem por meio de uma pena capital, a presenca da
heroina tomou-se mais forte pela sua auséncia fisica e pela criacdo de um outro nivel de
percepcao arespeito do senso de justica a partir dessa auséncia.

Essas trés primeiras imagens verbais de Mariana Pineda formam a macroestrutura
visual / verbal da peca, enquanto as microestruturas das imagens verbais sédo dadas pelos
personagens dentro da cena e em momentos especificos por meio dos quais desdobram-se
os planos de percepgédo criados por Lorca - que ampliam os significados das imagens
reveladas por meio da palavra. Assim, a metafora lorqueana sempre trara possibilidades de
interpretacao.

Na Cena |, Estampa Primera, a personagem Angustias, mde de Mariana,
apresenta uma imagem verbal que firma a presenca da morte na vida de sua filha, ao
conversar com a criada, logo no inicio da peca ap6s a morte da heroina ter sido anunciada
no Prélogo’

“Angustias - Borda y borda lentamente.
Yo lo he visto por el hojo de la llave.
Parecia el hilo rojo , entre sus dedos,

una herida de cuchillo sobre el aire.”;

1B H-Ttr, p. 693. “Angustias - Borda e borda lentamente. / Eu vi pelo olho da fechadura. / Parecia um fio de
sangue nos seus dedos. / uma ferida de faca no ar.”
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s, ainda na mesma cenal¥:

“Angustias - ~Quién sabe?
Se le ha puesto la sonrisa casi blanca,
comovieja florabiertaenunencaje.
Ella debe dejar estas intrigas.
i,Qué le importan las cosas de la calle?
Y si borda, que borde unos vestidos
para su nina, cuando sea grande.
Que si el rey no es buen rey, que no lo sea;

las mujeres no deben preocuparse.”.

Esse momento traz imediatamente uma relagcéo de falta de liberdade e a0 mesmo
tempo estabelece um jogo de tensbes entre morte e liberdade, imagens sonhadas que
disputardo espaco na vida dos personagens da peca. A preocupacdo e o sofrimento de
Angustias sdo, justamente, fazer Mariana ndo ter espago em sua vida para essa disputa, ao
invés de querer que sua filha ocupe-se com afazeres domésticos simplesmente - que
servem como referéncia para que a heroina voltasse a conectar-se com uma outra realidade,
uma realidade segura e sem essa carga de sofrimento e de puni¢do. No entanto, esse jogo
de tensdo dramética corrobora a intensificagdo do sentimento trdgico da vida,
experimentado pelos personagens em cena, além de estabelecer o jogo distanciamento
critico X empatia com o espectador.

Na Cena IV, Estampa Primera, Mariana também faz uma alusdo a falta de vida
quando compara a cor de seu vestido, uma cor “malva claro” - conforme rubrica  com

sua almal%:

“Mariana - jQUué bien me causais
con vuestra alegria de ninas pequenas!
La misma alegria que debe sentir

19 U-Ttr, p. 694. “Angustias - Quem vai saber? / Abriu um sorriso quase palido, / como flor velha na caixa. /
Ela deve deixar estas intrigas. / Que importa as coisas da rua? / E se borda, que borde uns vestidos / para sua
filha, quando crescer. / Que se o rei ndo for bom rei, que o seja; / as mulheres ndo devem se preocupar.”
1%I1dem, p. 700, 702. “Mariana - Que alivio vocé me traz / com esta alegria de crianga pequena! / A mesma
alegria que deve sentir / o grande girassol, ao amanhecer, / quando se abre o talo da noite vé / abrir-se o
dourado girassol do céu. / A mesma alegria que a velhinha / sente quando o sol adormece em suas méaos / e
ela o acaricia crendo que nunca/ a noite e o frio cercardo sua casa.” / f...] / “Mariana - Conte-me! Se vocé
visse / como preciso do frescor do seu riso, / como preciso da sua graga jovem. / Minha alma tem a mesma
cor do vestido.”
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el gran girasol, al amanecer,

cuando sobre el tallo de la noche vea

abrirse el dorado girasol dei cielo.

La misma alegria que la viejecilla

siente cuando el sol se duerme en sus manos

y ella lo acaricia creyendo que nunca

la noche y el frio cercaran su casa.”
‘[‘h}ariana - jCuéntame! Si vieras

coémo necesito de tu fresca risa,

coémo necesito de tu graciajoven.

Mi alma tiene el mismo color dei vestido.”.

Pois o figurino tem um tom pastel que pode indicar imediatamente a escassez de
animo em contraponto com a fachada da casa de uma aparente abundancia de vida. Mas
essa referéncia também pode fornecer ao espectador a informacdo do isolamento da
heroina num mundo sem caminhos para mudanca.

Na Cena V, Estampa Primeral%%:

“Mariana- Si toda la tarde fuera
€COmMo un gran pajaro, jcuantas
duras flechas lanzaria
para cerrarle las alas!

Hora redonday oscura

gue me pesa en las pestanas.
Dolor de viejo lucero
detenido en mi garganta.

Y a debieran las estrellas
asomarse a mi ventana

y abrirse lentos los pasos
por la calle solitaria.

jCon qué trabajo tan grande
deja la luz a Granada!

Se enreda entre los ciprestes
o0 se esconde bajo el agua.
jY esta noche que no llega!
iNoche temida y sonada;
que me hieres ya de lejos

con larguisimas espadas!”;

1% H-Ttr, p. 705-6. “Mariana - Se toda tarde fosse / como um grande passaro, quantas / duras flechas lancaria
/ para podar suas asas! / Hora redonda e escura/ que me pesa nas palpebras. / Dor de velho luzeiro / preso na
minha garganta. / Ja deviam as estrelas / juntarem em minha janela / e abrirem lentos passos / pela rua
solitaria. / Com que trabalho tdo grande / deixa a luz a Granada! / Se mistura entre os ciprestes / ou se
esconde debaixo d’agua. / E esta noite que ndo chega! / Noite temida e sonhada! / Que me fere ja de longe /
com compridas espadas!”
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a imagem criada pela heroina, por meio dessa imagem verbal, ndo denota apenas angustia
ou sofrimento e sim a presen¢a da morte que a ronda e estd muito proxima de Mariana. A
imagem dessa proximidade é mais profunda que a imagem da angustia em si. Além das
duas imagens citadas ha ainda uma referéncia ao movimento do tempo que parece quase
estagnado, a heroina transmite uma idéia de lentiddo temporal que intensifica a sensacdo de
angustia e de peso da morte.

Esses diferentes planos revelados de imagens mostram o desdobramento da
metafora, porque esta apresenta uma primeira imagem para interpretagdo que serve de
acesso a outras imagens e interpretac6es197. O dramaturgo toma as imagens inteligiveis por
meio do mistério e da penumbra, na cena, e pelas evidéncias contidas no jogo de tensGes
estabelecidas por meio das imagens verbais.

Na mesma cena, 0 personagem Fernando apresenta um contraponto em relacéo a
imagem dada por Manana'®:

“Fernando - jComo me gusta tu casal
con este olor a membrillos.
Y qué preciosa fachada
tienes..., llena de pinturas
de barcos y de guimaldas.”

“Fernando - Ahora los rios de Espana
en vez de ser rios son

largas cadenas de agua.”.
A imagem verbal das pinturas, que representam vida em oposicao direta a imagem
da morte, intensifica a percep¢do dos sentidos pela criagdo da imagem que o olor pode
suscitar e da visualizagdo das figuras vivificadas pela idéia transmitida por meio da pintura.

A agua ndo é apenas uma referéncia a abundancia de vida, mas uma outra face de uma

""" GP-PCnf, p. 64.

1B H-Ttr, p. 707, 711. “Fernando - Como gosto da sua casa! / com este cheiro de marmelos. / E que bonita
fachada/ tem..., cheia de pinturas/ de barcos e de guirlandas.” / [...] / “Fernando - Agora os rios de Espanha /
em vez de ser rios sdo / largas cadeias de agua.”

122



repressao que cerca as pessoas em todos os sentidos de movimentagédo em busca de uma
liberdade desejada. O clima, a temperatura, representados pelo volume de &gua, indicam
um excesso de vida que também pode levar a morte, é a imprevisibilidade de um fenbmeno
que pode surpreender dentro do movimento de dar ou de tirar a vida.

Na Cena VI, Estampa Primem 19

“Mariana - Esperando,
los segundos se alargan de manera
irresistible.

Mariana - Un caballo

se aleja por la calle. ~Tu lo sientes?
Fernando - Hacia la vega corre.

Clavela - Una carta, senora.
Fernando - jQué seral

Clavela- Me la entregd unjinete. Iba embozado
hasta los ojos. Tuve mucho miedo.
Soltd las bridas y se fué volando
hacia lo oscuro de la plazoleta.

Fernando - Desde aqui lo sentimos.”,

h& novamente uma outra referéncia ao movimento do tempo que, no decorrer da cena, tem
seu ritmo alterado com a imagem verbal da movimentagcdo do cavalo e seu cavaleiro fora
de cena. Juntamente com a imagem de movimentacdo do tempo h& uma imagem de
suspense pela auséncia de identidade e de incerteza a respeito do porvir.

Na Cena VII, Estampa Primera200:

“Mariana - Pero mi vida esté fuera,
por el aire, por la mar,
por donde yo no quisiera.”
[.]
“Mariana - Pues si mi pecho tuviera
vidrieras de cristal,
te asomaras y lo vieras

gotas de sangre llorar.”,

1PH-Ttr, p. 712-3. “Mariana - Esperando, / 0s segundos se alargam de maneira/ irresistivel. / [...] / Mariana
- Um cavalo / se afasta pela rua. Vocé percebe? / Até o riacho corre. / [...] Clavela - Uma carta, senhora. /
Fernando - Que sera! / Clavela - Me entregou um cavalheiro. / Coberto / até os olhos. Tive muito medo. /
Soltou os freios e se foi ligeiro / até o escuro da esplanada. / Fernando - Daqui sentimos.”

A01dem, p. 719, 723. “Mariana- Mas minha vida esta fora, / pelo ar, pelo mar, / por onde eu ndo quero.” / [...]
/ “Mariana - Pois se meu peito tivesse / vidros de cristal, / se aproximaria e veria / gotas de sangue chorar.”
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a heroina afirma seu caminho sem volta em relagcdo ao seu envolvimento na conspiragdo a
ponto de j& ndo ter controle sobre sua propria vida nem sobre um outro rumo que quisesse
tomar. Nesse caso a heroina ndo consegue vislumbrar qualquer outro caminho em que
pudesse preservar sua vida e retomar o controle sobre 0 que acontece a sua volta. Se a vida
de Mariana ja esta fora é porque muito pouco de vida lhe resta, o que é firmado no segundo
verso citado logo acima.

Na Cena V, Estampa Segunda20L

“Mariana- Y yo soy la primera que lo pide con ansia.
Quiero tener abiertos mis balcones al sol
para que llene el suelo de flores amarillas
y quererte, segura de tu amor sin que nadie

me aceche, como en este decisivo momento.”,

Mariana ndo tem nocao do grau de ironia que esta impregnada em cada verso de Pedro em
relacdo a ela propria. Pois no momento critico e decisivo que ele poderia retribuir a
exposicdo e o amor de Mariana por ele, é justamente quando ele lhe da as costas e a
abandona definitivamente, como acontecera na Cena VIII, da Estampa Segunda.

Na Cena VII, Estampa Segundal®:

“Mariana- jAy, qué manos tan frias!

Conspirador lo- jHace un frio
gue corta! Y me he olvidado de los guantes;
pero aqui se esta bien.

Mariana - jLlueve de veras!

Conspirador 30- El Zacatin esta intransitable.

Conspirador 20- La lluvia, como un sauce de cristal,

A0 U-Ttr, p. 742. “Mariana - E eu sou a primeira que pede com angustia. / Quero ter abertas minhas sacadas
ao sol / para que encha o ch&o de flores amarelas / e querer-te, certa de teu amor sem que ninguém / me espie,
como neste decisivo momento.”

A2 ldem, p. 745-7. “Mariana - Ai, que maos tao frias! / Conspirador lo- Faz um frio / que corta! E me
esqueci das luvas; / mas aqui estd bem. / Mariana - Chove de verdade! / Conspirador 30- O Zacatin esta
intransitavel. / Conspirador 20 - A chuva, como &rvore de cristal, / sobre as casas de Granada cai. /
Conspirador 30- E o Darro vem cheio de dgua suja. / Mariana - Vieram? / Conspirador 20- N&o! Viemos
separados / até a entrada desta escura rua. / [...] / Pedro - Acho que estamos seguros. / Conspirador 30- Né&o
fale isso; / Pedrosa ndo parou de espiar-me, / E, ainda que o despiste sagazmente, / continua em espreita, e
algo sabe. / Mariana - Ontem esteve aqui. / Como é meu amigo / ndo quis, porque ndo devia, negar-me! / Fez
um elogio de nossa cidade; / mas enquanto falava, tdo amavel, / me olhava... ndo sei... como sabendo!, / de
uma maneira penetrante. / Numa luta surda com meus olhos / esteve aqui toda tarde, / e Pedrosa é capaz... do
que for!” / [...] / “Pedro - J& s@o onze e dez. O emissario / deve estar j& muito perto desta rua. / [...] /
Conspirador lo- Deus o permita! / Que me parece um século cada instante!”
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sobre las casas de Granada cae.
Conspirador 30- Y el Darro viene lleno de agua turbia.
Mariana - “Les vieron?
Conspirador 20- jNo! Vinimos separados
[ ] hasta la entrada de esta oscura calle.

Pedro - Creo gque estamos seguros.

Conspirador 30- No lo afirmes;
Pedrosa no ha cesado de espiarme,
Y, aunque yo lo despisto sagazmente,
continua en acecho, y algo sabe.

Mariana- Ayer estuvo aqui.

jComo es mi amigo

no quise, porque no debia, negarme!
Hizo un elogio de nuestra ciudad;
pero mientras hablaba, tan amable,
me miraba... no sé... jcémo sabiendo!,
de una manera penetrante.
En una sorda lucha con mis ojos
estuvo aqui toda la tarde,

L] y Pedrosa es capaz... jde lo que sea!”

“Pedro- Yason las once y diez. El emisario

[ ] debe estar ya muy cerca de esta calle.

Conspirador lo- iDios lo permital
jQue me parece un siglo cada instante!”,

uma vez mais a referéncia do clima descreve uma estrutura dos relacionamentos entre os
conspiradores. A distancia e a frieza reveladas pelas imagens verbais sdo os vinculos
‘reais’ estabelecidos pelos conspiradores em relacdo a heroina em contraponto com os
discursos deles - o que é firmado por Mariana que, ao salva-los sempre, condena-se. N&o
h& uma verdadeira intencdo por parte dos conspiradores em dar a vida pela causa que
dizem defender, o que apenas gera uma estrutura de dependéncia deles a respeito da
heroina como um caminho para a conquista de uma liberdade propria. Enquanto os
conspiradores minimizam a liberdade ao seu micro-universo existencial, Mariana
universaliza essa mesma liberdade sempre que defende a idéia dessa liberdade que esta

muito além da conspiragdo em si.
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Na Cena |, Estampa Tercera203:

“Novicia la- En laiglesia
lavi después llorando
y me parecio que ella
tenia el corazén en la garganta.

i,Qué es lo que ha hecho?”,

a imagem da inocéncia da novica, expressada no ultimo verso € uma imagem de primeiro
plano, cuja percepcdo imediata pode levar a platéia a crer que essa imagem equivale a
inocéncia de Mariana em relacdo a conspiracdo24. Mas, num segundo plano o Estado faz-
se representar na imagem do convento, e a sociedade esta representada na imagem das
religiosas pela sua submissdo e disciplina - que, possivelmente, era a forma que Lorca
percebia a relacdo das expectativas do poder politico sobre a sociedade. Mesmo envolvida
a heroina teria uma parte de responsabilidade menor no movimento anti-militarista, em
contrapartida sua condenacdo foi a mais grave, 0 que pode representar uma inversao de
valores e uma desproporcionalidade da forma do Estado manter a populagdo sob o seu
controle.

A imagem do Convento ndo é apenas uma prisdo para a heroina: era o ultimo
recurso das autoridades para proporcionar uma reflexdo sobre os proprios atos da
participacdo de Mariana no movimento e para obter uma possivel delagdo. Além disso, o
Convento possui uma imagem ambigua da liberdade espiritual em oposi¢do a conquista da
liberdade sob determinadas condi¢cdes de cerceamento pessoal. Partindo do principio de
gue um lugar como esse existe para proteger o ser humano de todas as influéncias
tentadoras do mundo material, Lorca deu uma imagem para Mariana que adquiriu um grau

de ironia inversamente proporcional a responsabilidade da heroina em relagdo aos demais

ABU-Ttr, p. 772. “Novica la- Na igreja / a vi depois chorando / e me pareceu que ela / tinha o coragdo na
garganta. / Que foi que ela fez?”
D4EDWARDS, 1995: p. 34.
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conspiradores; como o didlogo dessa cena pode mostrar a oposicdo de imagens sublime X
mundana.

Outra imagem muito marcante do convento, e talvez a mais importante para Lorca,
era a quase personificacdo da melancolia, da angustia e da tristeza, ou seja, do sentimento
tragico da vida identificado nas suas Impresiones y Paisajes onde o dramaturgo descreveu
o interior dos conventos que visitou por ocasido das suas viagens em territério andaluz2®.
Cotidiano, passagem do tempo, fala e movimento dos reclusos, refeitorio, jardins, tudo
parecia pertencer a outro movimento do tempo, que ali dentro transmitia a sensacéo de
suspensdo da realidade. Pois, tudo 0 que buscava-se em termos de paz e de harmonia, na
reclusdo proporcionada por esse tipo de instituicdo, nada era conseguido. O siléncio que o
lugar impunha intensificava a sensagdo da dor da infelicidade e da frustracdo das vontades
intangiveis.

Segundo descri¢do de Lorca, a respeito do espago fisico dos conventos visitados,
umidade, cores, imagens, distribuicdo do espagco, comportamento, sons, ecos e siléncios,
tudo parecia projetar no ar os fantasmas dos desejos sufocados e das juventudes
desperdicadas. Esta sensacdo, que desencadeia varias outras sensacOes, € a sensagdo que
orienta a percepcdo e a recepcdo da emocédo trabalhada na cena, e que envolve toda a
Estampa Tercera, porque intensificou o isolamento, a opressao, o siléncio e a rendncia de
Mariana. Estado e sociedade podem estar representados nesta ambientacdo, como
mencionado anteriormente, mas o significado do convento, como espago visualmente
representado, em contraponto a casa de Mariana finalizou e firmou a exploragdo de
imagens referentes as figuras destacadas do povo em relacdo de complementaridade com

as manifestagcOes da cultura popular espanhola. O dramaturgo evidenciou, por meio de suas

26 U-OPImP, p. 1460-71, 1485-6.
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pecas, a elaboracdo de um esquema das imagens populares de seus personagens a partir do
que ele proprio percebia e recebia como manifestacdo espontdnea do povo - o
comportamento no seu cotidiano - como resposta a influéncia geogréafica e,
consequentemente, @ manifestacdo dessa cultura popular em movimento dependente de
inter-relacdo206. Assim, tudo nas obras de Lorca serviu como técnica para a criacdo de uma
outra proposta de percepcao e de recepcao.

Na Cena II, Estampa Tercera®®’:

“Mariana- jYaveremos!
Este silencio me pesa
magicamente. Se agranda
como um techo de violetas,
y otras veces finge en mi
una larga cabellera.
jAy, qué buen sonar!

[.]
Mariana - jSi usted supiera!
iEstoy muy herida, hermana,

por las cosas de la tierra!”,

Mariana confirma seu estado fora da realidade ao referir-se novamente ao sonho, por meio
do qual manteve uma va esperanga no sucesso do movimento conspirado. O peso do
siléncio ndo refere-se ao local reservado para reclusdo intima e oragdo, mas ao seu
abandono total por parte dos conspiradores. A heroina firma, ainda, a imagem de pureza de
sua alma como o local onde estd mantida prisioneira. Essa atitude amplia a sensacéo de
inatingibilidade da heroina, porque a morte ndo seré suficiente para aniquilar a forca que a
faz diferente dos demais conspiradores. Somando-se a imagem da pureza, em outro plano
aparece a imagem do sacrificio inutil que, por sua vez, remete a imagem do discurso

ideoldgico em descompasso em relagdo ao discurso do poder dominante. Isto €, qualquer

26 SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 188.

7 H-Ttr, p. 775-6. “Mariana- Javeremos! / Este siléncio me pesa/ magicamente. Cresce / como um teto de
violetas, / e outras vezes finge em mim / uma larga cabeleira. / Ai, que bom sonhar! / [...] / Mariana- Se vocé
soubesse! / Estou muito ferida, irma, / pelas coisas da terra!”
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esforco contra o poder do Estado totalitarista € um esforco em vao, é um tempo perdido
por uma batalha com derrota certa.
Na Cena Ill, Estampa Tercera2l8.

“Alegrito - Hay un miedo que da miedo.
Las calles estan desiertas.
Solo el viento viene y va;
pero la gente se encierra.
No encontré més que una nina
llorando sobre la puerta

de la antigua Alcaiceria.”,
Alegrito, o jardineiro do Convento, mostra para Mariana 0 panorama de movimentagdo
pela cidade. Ou seja, simplesmente ndo ha movimentacdo nenhuma, nem da populagéo ou
dos conspiradores. Mas a Unica movimentacdo em relacdo a heroina é a presencga da morte
que faz-se irreversivel e do isolamento que atinge 0 seu grau maximo nessa Estampa. A
imagem da menina chorando a porta da antiga cadeia denota uma imagem de liberdade
ambigua ou distorcida onde o sofrimento e o isolamento, ou até uma condenagdo, pode
estar também do lado de fora sem que haja qualquer caminho para uma vida digna e
inocente, como a imagem que uma crianga pode denotar. E é, ainda, a imagem da prépria
Mariana; ou seja, dentro ou fora do Convento tudo o que diz respeito a vida de Mariana a
levard para espécie de confinamento, de isolamento e morte. As ruas desertas descritas por
Alegrito remetem a uma imagem desmaterializada da propria Mariana, onde apenas o
vento usufrui a liberdade que a heroina tanto defendeu.

Na Cena V, Estampa Tercera209:

‘Tedrosa - Esta muy bien.
Ya sabe, con mi firma
puedo borrar la lumbre de sus ojos.
Con una plumay un poco de tinta
puedo hacerla dormir um largo sueno.”,

ABH-Ttr, p. 777-8. “Alegrito - Ha um medo que da medo. / As ruas estdo desertas. / S6 o vento vem e vai; /
mas as pessoas se fecham. / N&o encontrei mais que uma menina/ chorando a porta/ da antiga pris&o.”

20 1dem, p. 785-6. “Pedrosa - Muito bem. / Com minha assinatura / posso apagar a luz dos seus olhos. / Com
uma pena e um pouco de tinta/ posso fazé-la dormir um longo sono.”
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o dramaturgo usa a chantagem do juiz para firmar a falta de controle de Mariana sobre sua
propria vida, que antes estava nas maos os conspiradores que a envolveram no movimento,
e que agora dependia totalmente do juiz. Nesse caso, devolver Mariana a vida ou ndo era
uma decisdo do Estado, ndo mais da propria heroina, tamanha era a interferéncia e a
invasdo desse poder na vida particular de uma cidadd em absoluto estado de
vulnerabilidade - o que também € acentuado pela ambientacdo dada pelo dramaturgo.
Além disso, as atitudes coativas de Pedrosa em relagcdo a Mariana evidenciam os diferentes
niveis de exercicio do poder publico de acordo com a vontade particular de um
representante desse poder. Conseqiientemente, a atitude da ndo delacdo, por parte de
Mariana, significa mais do que a sua fidelidade ao movimento anti-absolutista e da defesa
da Liberdade com sua prépria vida, significa um ato de preservacdo da sua integridade
fisica, moral e ética. Porque pode-se considerar que, no entendimento do juiz Pedrosa, com
a precedéncia do seu assédio sobre a heroina em troca da sua absolvicao, a delacdo em si
indicaria que Mariana desistia do amor do conspirador Pedro para beneficiar-se da
protecdo de uma autoridade representante do Estado e que daria, ainda, ‘liberdade’
suficiente para essa mesma autoridade ‘fazer a corte’ na tentativa de conquistar o amor da
heroina.
Na Escena Ultima210:

“Novicia la- Ya no veran tus ojos las naranjas de luz
que pondra en los tejados de Granada la tarde.
Monja la- Ni sentiras la dulce brisa de primavera

pasar de madrugada tocando tus cristales.”,

as reclusas do Convento evocam elementos e fenbmenos da natureza em relagdo direta

com Mariana, por meio da auséncia da heroina. Desta forma, o dramaturgo firma a

20U-Ttr, p. 800. “Novicia la- Jando verao seus olhos as laranjas de luz / que dardo nos telhados de Granada
atarde. / Monja la- Nem sentird a doce brisa da primavera / passar de madrugada tocando seus cristais.”
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lembranga da imagem de Mariana nos dias vindouros, pela ‘superioridade’ desta em
relacdo aos demais companheiros de luta. Antes, os fendmenos da natureza mostravam
para Mariana o caminho obscuro que ela trilhava, agora a auséncia da heroina dividira o
tempo com esses fendbmenos no transcorrer dos dias por meio da fixacdo dessas imagens
como referéncias a lembranca como reforco dessa auséncia. Essa imagem ndo denota uma
supervalorizacdo da imagem de Mariana, mas o poder que uma imagem pode adquirir no
imaginario popular por meio da imagem verbal, o que foi firmado pelo dramaturgo ao
escolher o mesmo romance popular para iniciar e finalizar sua peca.

Esse panorama da imagem, criado por Lorca, amplia a peca de modo Unico e
diversificado onde as imagens visualmente representadas, as imagens verbais, a variagéo
da métrica tradicional do verso, e 0s outros procedimentos basicos desenvolvidos para a
criacdo dessa obra convergem em sincronia de inter-relagdes para a construgdo do tempo
cénico de representacdo. O desdobramento de interpretagdes promovido no decorrer da
peca compde toda a coeréncia de estilo desenvolvido por Lorca para provocar diferentes
formas de percepcdo que, a0 mesmo tempo, explora sensacdo de estranhamento e
reconhecimento no espectador. Essa técnica utilizada pelo dramaturgo evidencia o jogo de
tensdes entre estilo lirico tradicional e estilo lirico moderno, j& abordado na se¢do: A
releitura do tragico. Desse modo ndo houve uma ruptura total com o antigo modelo
poético, mas este serviu de base para a criagdo de um estilo préprio a partir de uma
releitura2ll

Essa estratégia que Lorca elaborou acentuou as diferencas da sua linha de
pensamento e do seu estilo, dentro do seu processo criativo, como dramaturgo, critico e

espectador de sua propria obra. A capacidade do dramaturgo de revisar sua obra e de

21 FRIEDRICH, 1978: p. 141
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analisa-la ampliou sua capacidade de percepcdo, recepcdo e compreensdo do fazer teatral.
Esses fatos que desenrolaram-se ao longo de alguns anos, até que o texto de Mariana
Pineda fosse finalmente concluido, também gerou certas expectativas em Lorca a respeito
dos empreséarios culturais da época. Isso justifica a dificuldade de Lorca em lidar com a
classe empresarial ligada as companhias de teatro e a forma com que essa classe recebia a
arte no inicio do século xxm.

O dramaturgo tinha verdadeira aversdo aqueles empresarios que insistiam em
manter os velhos padrdes estéticos e que negavam a influéncia da ruptura ou da releitura da
tradicdo. Pois, para tais empresarios os estilos propostos pela lirica moderna, de acordo
com cada autor, poderia significar a perda de publico e, conseqlientemente, perda de
dinheiro.

Para o empresério da época, que investia na cultura espanhola, um estilo de
producdo artistica que, comprovadamente, tinha uma férmula de recepcao assegurada pelo
lugar comum e um efeito garantido sobre o espectador, ndo poderia correr o risco de ser
substituida por outra desconhecida e que ndo garantia a influéncia do estilo precedente.
Essa postura dos empresarios espanhdis dizia respeito a todo dramaturgo que insistisse em
trabalhar com os novos estilos da lirica moderna ap6s romper com a lirica tradicional.

Mesmos as nuances que Lorca utilizou para desenvolver seu estilo e que
permitiram ao dramaturgo aprofundar as tensdes na estrutura dos planos surgiram como
uma terrivel ameaca aos olhos dos empresarios. Porque esse outro estilo do fazer teatral
que surgia no inicio do século XX tinha outra forma de receber e de valorizar o espectador.
E Lorca fazia questdo que seu publico reagisse e compartilnasse a experiéncia que

desenvolvia-se no espaco cénico. Para o dramaturgo era imprescindivel que o espectador

22G?-PEyd, p. 414; GP-PCrr, p. 893.
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conseguisse perceber 0s niveis propostos do jogo de tensbes dramaticas. Assim, o
espectador estava sendo incluido no jogo teatral.

Nesse jogo teatral de Lorca, 0s personagens tém um movimento narrativo entre si.
O discurso dos personagens ganha espaco dentro da estrutura narrativa na cena. Em
Mariana Pineda, essa estrutura narrativa acontece por meio das imagens verbais
performadas pelos personagens, o que demonstra uma outra estrutura de forma narrativa
explorada por Lorca nessa peca. Ou seja, o dramaturgo ndo usou a forma da narracdo
tradicional para compartilhar a histdria com seu espectador.

A lirica moderna exigia também uma outra relacdo com o passado, com historia
oficial e uma evidéncia da ruptura parcial de Lorca com o passado foi 0 modo de recepcéo

. o . . an

e de abordagem a respeito da historia de Mariana Pineda Munoz™ . O dramaturgo
transformou a imagem da heroina a partir de um fragmento de um momento da histéria
real e deslocou essa imagem para um contexto ficticio. Esse processo de deslocamento

temporal promoveu uma outra forma de motivagdo para o publico.

23FRIEDRICH, 1978: p. 167.
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CAPITULO Ill - Teatro Universitario La Barraca

Neste Gltimo capitulo verificaremos uma estrutura de politica educacional por
meio da qual a encenacdo foi retirada do espaco do teatro convencional e foi
estrategicamente transferida para o palco versatil montado ao ar livre. Nesse caso, 0
publico alvo também pode ser considerado especifico ou outro, porque o teatro itinerante
foi criado justamente para realizar apresentagdes as comunidades localizadas fora dos
grandes centros culturais espanhdis. Na realidade, era um desdobramento dessa mesma
politica.

Permanecem, na realizacdo desse trabalho itinerante, os procedimentos basicos
utilizados por Lorca para a criacdo de suas obras. Entretanto, o repertério selecionado para
0 Teatro Universitario La Barraca ndo seré o teatro contemporaneo, mas o teatro classico
espanhol em versdes modernas. Por isso, a necessidade de manter os procedimentos
basicos como referéncia para a releitura das obras classicas. Com isso, 0 dramaturgo
firmou, na integracdo das diferentes formas de arte também exploradas neste outro trabalho,
a coeréncia da sua proposta estética.

Seré nitido perceber a mudanca entre os recursos materiais disponiveis no teatro
comercial em contraponto com a escassez e dificuldades enfrentadas pelos diretores do La
Barraca em arrecadar recursos financeiros para realizar as montagens teatrais em lugarejos
onde sequer existia um pequeno teatro. Sera nitido também observar o jogo de tensdes
entre Lorca e a classe empresarial - possivel investidora -, além da classe politica.

Exatamente por isso, € importante lembrar que a politica educacional de Lorca nada tinha a



ver com qualquer partido politico no sentido de proporcionar propaganda gratuita em
beneficio de determinadas personalidades politicas da Espanha.

Ao contrério, a politica educacional de Lorca visava transformar a propria
populacdo em agente multiplicadora de valores culturais e de conhecimento intelectual,
independentemente do nivel de instrugcdo escolar. Mesmo que ndo houvesse a passagem
desses possiveis agentes pelas instituicdes académicas o dramaturgo via, na multiplicacdo
das experiéncias a partir do contato com a peca teatral representada, um caminho para
divulgacdo do repertério do teatro classico espanhol. Além disso, o teatro itinerante

promoveria uma espécie de qualificacdo cultural das classes sociais menos favorecidas.
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I11.1- Formacéo do Teatro Universitario La Barraca

Criacéo e missdo do Teatro Universitario La Barraca

No inicio de julho de 1930, o rei Afonso XIII ja perdia forca politica para os
republicanos e, era nitida, a crescente insatisfacdo geral dos espanhéis para com 0s seus
governantes. Por isso, a populacdo clamava por eleicdes gerais urgentes, o que s6
aconteceu quase um ano depois, em 12 de abril de 1931214 Na mesma noite foi divulgado
0 resultado da contagem dos votos e o povo tinha elegido, entdo, o regime republicano de
governo. A queda da monarquia, naquele momento um fato consumado, colocava a
democracia ao alcance dos espanhois, tomando real um momento h& muito esperado pela
populacdo215. Conseqlientemente, Lorca tinha plena consciéncia de que a cultura e a
educacéo teriam maiores problemas, em seus respectivos processos de transi¢do, devido ao
controle que a igreja catdlica exercia sobre ambas h& séculos, bem como o exercia sobre o
regime monarquico216.

Seguindo um breve resumo da trajetdria dos acontecimentos do inicio da década
de 1930 na Espanha, ap6s as elei¢des foi criado um governo republicano provisorio
responsavel por dar andamento as reformas gerais que incluiam as reformas educacionais e
culturais. Tal governo criou a organizacdo Misiones Pedagégicas que, presidida por

Bartolomé Cassio, tinha o objetivo de levar a mensagem da nova Republica de Espanha a

Bgr-//, p. 345.
251dem, p. 351.
D61bid, p. 358.
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217 Por isso,

todo pais. O ideal das Misiones Pedagdgicas era mais pedagdgico que artistico
as regibes mais pobres e mais carentes, social e culturalmente, tinham prioridade para
receber as visitas e as atividades dessas missoes.

As Misiones Pedagogicas consistiam em: levar pecas teatrais as aldeias; promover
concertos; assistir aos professores locais; organizar exposi¢cdes de arte e conferéncias;
instalar bibliotecas publicas; exibir filmes a populagdo espanhola. Ou seja, a intencdo era
levar educacdo, conhecimento e cultura, de forma atualizada, as pessoas que encontravam-
se em um processo de defasagem de informacGes a respeito da realidade social dos centros
urbanos espanhois mais desenvolvidos. Tratava-se de um projeto ousado e extremamente
abrangente em relacdo ao tratamento dado a educacdo e a cultura até entdo.

Por conta do ineditismo das Misiones Pedagdgicas, toda a elite intelectual teve
acesso as informacdes sobre esse projeto que, por sua vez, foi amplamente divulgado218
Uma vez cientes do projeto, os melhores escritores e artistas espanhois ficaram
deslumbrados e foram contagiados pelos ideais das Misiones Pedagdgicas. Assim, Lorca
também foi envolvido pela idéia dos possiveis resultados que as Misiones Pedagodgicas
podiam exercer no comportamento do povo e da contribuicdo ao pensamento intelectual
espanhol, levando-se em consideracdo todas as suas possibilidades de mudanca e
desenvolvimento. Um pensamento que, para 0 autor, havia estagnado e necessitava de
novos ares e transformacao.

Além disso, Lorca também interessou-se pelos bastidores da politica e pelo que
acontecia no Parlamento, o que faria com que o autor estabelecesse vinculos politicos, os
quais ajudariam na criacdo do Teatro Universitario La Barraca. Ndo sabia-se ao certo

quem teve a idéia de criar o teatro universitario, nem como deram-se 0s primeiros contatos

217 SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 59.
218 Bgr-Z7, p. 363.
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de Lorca com os estudantes da Universidade de Madri, mas suspeitava-se de que tivesse
sido por meio da Residencia de Estudiantes, segundo dados biograficos*"® . Entretanto,
sabe-se que a fonte inspiradora para a criagdo do projeto de um teatro universitéario foi o
projeto Misiones Pedagdgicas.

O Teatro Universitario configurava-se, de certa forma, nos moldes ja tragados
pelas Misiones Pedagdgicas, porém com objetivos artisticos cuja parte educacional Lorca
desenvolveu por meio das montagens de suas pecas comerciais. Ambos grupos foram
tiveram o apoio logistico da Instituicién Libre de Ensenanza de Espahazzo. Grande parte
dos alunos do Instituto-Escuela e da Residencia de Estudiantes pertencia a esses grupos.

Lorca encantou-se sobremaneira pela proposta do teatro universitario e ofereceu-
se para trabalhar na companhia como diretor artistico, mas para assumir tal cargo era
necessaria a aprovagdo da Unido dos Estudantes. No La Barraca, Lorca também assumiu o
cargo de diretor de cena, posteriormente. Ndo seria a primeira vez que Lorca estaria a
frente de um grupo teatral. Em 1929, por questfes politicas, o seu grupo teatral Caracol foi
proibido de fazer apresentacOGes e a peca Don Perlimplin, de Lorca, foi recolhida pela
censura22l. Provavelmente, esta experiéncia anterior que Lorca teve com o fazer teatral foi
considerada pelo Sr. Arturo Saenz de la Calzada, presidente da Union Federal de
Estudiantes Hispanos (UFEH) e amigo do autor, antes de aceitar a proposta e eleger Lorca
como diretor do Teatro Universitario222

Além de aprovar Lorca como o lider do Teatro Universitario, Sr. Arturo criou

uma comissao mais ampla e composta de membros da Universidade de Madri e da Unido

29Bgr-77, p. 364.
20SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 61.
21 Bgr-Jl, p. 348.
22 SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 56.
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dos Estudantes, para organizar e administrar o grupo teatral223. Um jovem dramaturgo
chamado Eduardo Ugarte, um escritor teatral, foi convidado para ocupar o cargo de
assistente de direcdo e tomou-se o fiel brago direito de Lorca em suas empreitadas.

A empolgacgdo de Lorca com o projeto o estimulou a fazer uma explanagéo do
projeto para Fernando de los Rios no dia 2 de dezembro de 1931. De los Rios, ministro da
Justica do novo governo, apds tomar conhecimento que o grupo utilizaria a arte como uma
forma de contribuir para a educacao do povo espanhol, garantiu a Lorca o apoio financeiro
do Estado para as atividades do La BarracaZ4. Lorca e Ugarte foram os grandes
responsaveis pela concretizacdo do Teatro Universitario La Barraca, poréem, a contribuicdo
dada por De los Rios, através da aprovacdo da lei que garantiu a liberagdo do subsidio
estatal e a transformacgdo do La Barraca em uma Instituicdo de Arte, foi imprescindivel
para a histéria do grupo recém criado

Assim, o teatro era um recurso, uma oportunidade de diversificagdo da vida
cultural de uma parcela da populagédo localizada fora dos grandes centros culturais. Lorca
queria estabelecer uma campanha que, alem de divulgar a sua politica educacional por
meio da arte dramatica, colocaria as pessoas em contato com o repertorio do teatro classico
espanhol com montagens atualizadas.

Aproveitando a ocasido, Lorca sugeriu que as atividades e apresentaces do La
Barraca fossem incorporadas no quadro de atividades das Misiones Pedagégicas. Porém,
isso somente seria possivel com a substituicdo do ministro da Educacéo, por ordem do De

los Rios226. Com a posse do novo ministro da Educacédo, o Teatro Universitario conseguiria,

23 Bgr-11- p. 364-5.

241dem, p. 363, 365; SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 56; EDWARDS, 1985: p. 103.
25 GP-PEyd, p. 452.

26 Bgr-77, p. 366.
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em breve, a aprovacdo em lei e a garantia de um subsidio estatal, como sera descrito
posteriormente na secdo: Subvencdo governamental, deste capitulo.

Em julho de 1932, foi iniciada a primeira tumé do La Barraca. Entretanto, as
apresentacdes serdo cronologicamente descritas na se¢do: Repertorio, deste capitulo.

O grupo criado por De los Rios, em termos constitucionais, tinha uma misséo:
apresentar pegas do teatro classico espanhol como parte de um processo educativo
elaborado especificamente para atender as populacbes mais carentes, citado de modo
parcial anteriormente. Por meio desse processo, 0s estudantes universitarios realizariam um
trabalho voluntario, como Lorca reafirmou em 14 de agosto de 1934227. A necessidade de
utilizar o teatro como instrumento educacional vinha das palavras de Lorca que, em 02 de
janeiro de 1935, o considerava um dos meios mais eficazes para a transformacdo do
comportamento e do pensamento de uma sociedade228. Era uma oportunidade que seria
devolvida a populacéo, de ter contato com questionamentos sobre a vida e sem a intencéo
ou a obrigacdo de defender qualquer ideologia politica. E, ainda, seria disponibilizado um
espaco para: apresentacdo de outras propostas estéticas; fomento a troca de experiéncias;
de outras posturas diante de uma outra realidade social que era proposta por meio do novo
governo.

Lorca acreditava que um teatro realizado por estudantes universitarios fazia muita
falta em seu pais29. Por isso, baseando-se nessas informagfes e na percepcao a respeito da
caréncia social e cultural em determinadas areas da populacdo espanhola, o dramaturgo via
no frescor da juventude estudantil uma possibilidade de redimensionar a linguagem cénica
e a sociedade espanhola. Isto aconteceria por meio da integragdo entre tradicdo e
modernidade, e de uma proposta de releitura das referéncias tradicionais para a

227 GP-PAL, p. 248.
281dem, p. 255.
29 GP-PEyd, p. 385.
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apresentacdo de uma outra proposta estética fundamentada justamente na releitura da
cultura popular espanhola, ou a0 menos uma estética atualizada.

Inicialmente, o Teatro Universitario La Barraca tinha dois objetivos, por meio
dos quais seriam colocadas em pratica as propostas acima mencionadas. A primeira era
educar o povo, no sentido de proporcionar uma ampliacdo das referéncias a respeito das
formas de manifestacdo artistica e, consequentemente, a sua capacidade de avaliacdo
critica- o que serd descrito na se¢do: Programas educativos, metas e conferéncias, deste
capitulo  que incluia uma série de pequenas palestras, ou até mesmo conferéncias, que o
préprio Lorca faria somente antes de cada peca comecar. E a segunda era apresentar
repertorio do teatro classico espanhol ao povo - 0 que sera descrito, posteriormente, na
secdo: Repertdrio. Entretanto, tais objetivos passaram por processos de desenvolvimento,
mudanca e ampliagéo.

O nome La Barraca, embora simples, foi o primeiro cdodigo pelo qual os artistas,
estudantes e idealizadores referiam-se ao grupo recém formado230. Determinante para a
identificacdo foi o fato da facilidade de montagem e desmontagem do palco, que tomava
possivel circular pelas cidades espanholas do interior com o mesmo espaco fisico para as
apresentacdes ' . Isto é a mobilidade era uma necessidade vital para a existéncia e
sobrevivéncia do grupo de teatro universitario liderado por Lorca232

Por isso, o dramaturgo prop0s a criacdo de duas Barracas: uma permanente,
fixada em Madri, colocada em um parque publico para que os estudantes pudessem
apresentar-se no inverno; e a outra seria itinerante, criada para circular pelo territorio

espanhol sobre a carroceria de um caminh&o nas estagfes da primavera e ver&o.

20 GP-PEyd, p. 426; Bgr-7/p. 365.
2 Idem, p. 396.
22 1bid, p. 396.
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O dramaturgo declarou, em 1933, que a idéia de criar um teatro que chegasse ao
interior espanhol surgiu como contrapartida ao primeiro propoésito de desenvolvimento das
atividades do grupo, que seria restrito a0 ambiente académico apenas. Tal contrapartida
deu-se apds uma visita que Lorca e alguns integrantes do La Barraca fizeram ao interior da
Espanha. Na referida ocasido os artistas encontraram um nivel de cordialidade e
compreensdo possivelmente superiores em relagcdo as capitais, o que fomentou a criagdo de
um teatro universitario itinerante. Portanto, o La Barraca itinerante também compartilharia
da mesma postura apolitica que o La Barraca fixo . Como seré descrito na secao: Infra-
estrutura, deste capitulo.

Uma vez que as intengdes de trabalho do grupo La Barraca excluiam qualquer
ideologia politica, mantendo o direcionamento cultural, Lorca compreendia cada vez mais
a questdo da decadéncia do teatro. Para o dramaturgo, tal suposta decadéncia justificava-se
em uma falta de autoridade e de sentido tragico do teatro nas producGes daquela época.

A falta de autoridade do teatro, em sua inser¢do social, estava ligada ao fato que
tanto a burguesia quanto a classe média espanholas haviam prejudicado a trajetoria da
historia do teatro espanhol. A interferéncia nessa trajetoria deu-se por meio da influéncia
de opcBes éticas equivocadas que promoveram o distanciamento entre essa manifestacdo
cultural em relacdo ao povo. J& a falta de sentido trdgico estava relacionada as
interferéncias estéticas também equivocadas, que eram o resultado de pecgas de teatro
escritas e realizadas por artistas que ndo eram verdadeiros poetas. Por isso, Lorca afirmou
que fazer teatro era coisa para poetas. Além do mais, a falta de sentido tragico também
dizia respeito a auséncia do sentimento tragico da vida na dramaturgia moderna espanhola

e na remontagem do proprio teatro classico espanhol. Pois, esse sentimento tragico possuia

2B GP-PEyd, p.426.
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uma intensidade e profundidade caracteristicas do povo espanhol e a exploracdo desse
sentimento na cena teatral moderna seria uma forma vital de restabelecer um vinculo de
estreito reconhecimento e aproximagao entre povo e teatro.

O dramaturgo afirmou também que o teatro deveria voltar-se para 0 povo caso
quisesse retomar sua importancia e valor no seio da sociedade. Essa postura de Lorca
estava baseada na idéia que o povo ja sabia 0 que era teatro e que este tinha sido criado
para 0 povo234 Pode-se perceber por meio desse pensamento de Lorca que ‘voltar-se para
0 povo’ estava relacionado ao processo que os artistas envolvidos no fazer teatral teriam
que estabelecer para retomar as fontes da tradigdo, ao mesmo tempo em que o dramaturgo
propunha um vinculo desta com as novas propostas de criagdo, de encenacgdo, de estéticas,
de ampliacdo das formas de percepcéo e recepgdo do povo. Lorca permaneceu na lideranga
do Teatro Universitario La Barraca, como diretor artistico, desde sua criacdo em 1931 até
agosto de 1935, quando desligou-se do grupo para acompanhar a atriz Margarita Xirgu em
temporada das suas pegas comerciaisZ®b. Mais do que contribuir para o povo, esse projeto
ofereceu aos seus realizadores a oportunidade de entrar em contato com uma cultura e uma
sociedade afastadas dos grandes centros urbanos. Paradoxalmente, o ideal de educar o
povo transformou-se na educacdo desses jovens artistas com a ampliagdo e o
aprimoramento do seu repertdrio em situagdo de performance. Como ironia historica, a
remontagem de classicos do Século de Ouro, classicos estes tdo populares, colaborou com
uma outra forma de insercdo de membros de uma elite intelectual e cultural em grupos

sociais antes negligenciados pelo status quo.

24 GP-PEyd, p. 451-2.
2% Bgr-77, p. 459.
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Diretores do grupo

Para Lorca, o Teatro Universitario La Barraca era tdo significativo que o
dramaturgo considerava, dentre as suas produc¢des artisticas, a sua maior obra, a que lhe
proporcionava maior interesse. Para ocupar o cargo de assistente de Lorca, os estudantes
elegeram Eduardo Ugarte como o assistente de dire¢do, um jovem e talentoso dramaturgo

espanhol236. Conforme registro abaixo, da esquerda para a direita, Ugarte e Lorca23r:

Ambos dividiam as tarefas que diziam respeito a direcdo do grupo de jovens
aspirantes a artistas, ndo apenas em relagdo a preparacao dos atores e aos ensaios porque 0s

estudantes também desenvolviam atividades de bastidores segundo suas habilidades.

26 SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 58.
237 ldem, p. 46.
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Alguns amigos colaboraram com Lorca e Ugarte na organizagédo e execugdo de tarefas do
grupo, juntamente com artistas do ciclo fregiientado pelo dramaturgo no ambiente
académico, como Pablo Picasso, Lopez Rubio, Manuel dei Falia, Salvador Dali, entre
outrosZ38

Além do cargo de assistente de direcdo, Ugarte exerceu diversos outros papéis
importantes dentro do La Barraca durante o tempo em que permaneceu trabalhando junto
ao grupo. Embora modesto, Ugarte desempenhava bem qualquer funcdo que lhe fosse
delegada. Dentre elas, as funcBes de ensaiador, contra-regra, critico, conselheiro, camarada,
ponto, maquiador substituto. O assistente de dire¢do usufruia uma versatilidade
privilegiada que poucos conseguiam comparar-se com Ugarte. Deve-se levar em
consideracdo, também, a afinidade entre diretor e assistente que contribuiu para estreitar
essa parceria.

Enquanto Lorca desenvolvia suas atividades a seu modo, possivelmente ao estilo
brainstorm - partindo do caos das idéias para depois seleciona-las e ordena-las - e o,
Ugarte agia como um observador perspicaz que orientava as opgdes estéticas de Lorca
durante os processos de ensaio e de realizagdo das montagens. E, segundo palavras de
Lorca que sempre seguia as observacbes do seu assistente, Ugarte era excelente
conselheiro e, principalmente, o critico que todo artista deveria ter ao seu lado trabalhando
em parceria®®. Lorca teria declarado isso no inicio de seus trabalhos como diretor ja nas
primeiras atividades do Teatro Universitéario La Barraca.

Como diretor de cena Lorca estava muito satisfeito, principalmente por dividir 0s
éxitos das montagens com Ugarte. Ambos compartilhavam da mesma linha de pensamento

a respeito das producgfes teatrais daquela época e da relacdo excessivamente comercial

28 GP-PEyd, p. 385.
20 Bgr-II, p. 365.
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entre patrocinador e produto cultural, além da influéncia politica e estética da classe média
e da burguesia que contribuiam para a desestruturagdo do movimento cultural.

A maior dificuldade nagquele momento era encontrar um didlogo comum para as
diversas vozes, empresarios, produtores, atores, diretores e autores, em meio a crise
provocada pela falta de erudicdo e pela falta de recursos técnicos e profissionais que,
consequentemente, inviabilizavam a chegada das novas realidades cénicas que surgiam na
cena teatral espanhola. Havia, também, uma conservacdo dos valores ultrapassados, uma
repeticdo das formulas conhecidas e desgastadas que ja ndo proporcionavam sentido ao
fazer teatral ou a cena como um todo. Existia, ainda, uma barreira de preconceito por parte
do empresariado que negava-se a arriscar investimentos em linguagens diferentes e que
fugiam dos velhos padrdes culturais aos quais ja estavam acostumados. Tal preconceito
contra o que era novo, contra o0 que era moderno, contra o que significava novas propostas
estéticas, ndo possuia limites. Ugarte fazia uma comparagdo e por meio desta ele dizia que
o teatro daquela época era um teatro de receitas240.

O artista moderno ndo podia aceitar que o teatro fosse exclusivamente de
propaganda, nem podia negar que o tipo de teatro que chamava mais a atencdo do publico
naquele momento era o teatro politico, porque a Espanha atravessava um momento
historico fundamentalmente politico, alegou Ugarte, em maio de 1933. Entretanto, o
assistente de direcdo acreditava que tais excessos eram passageiros. E, por isso, Ugarte
apostava em Lorca como um profissional capaz de transformar a cena teatral moderna
espanhola e 0 ‘gosto’ do publico, tirando-os do ciclo vicioso que limitava a percepcéo e

recepcao de outras estéticas cénicas produzidas naqueles anos.

240 GP-PEyd, p. 414.
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Para o diretor e seu assistente tanto o publico quanto os criticos necessitavam de
outras referéncias que os tomassem capazes de influenciar a forma de percepcdo e
recepcdo de outras pessoas, por meio dessas outras propostas, e de promover a
transformacdo do ‘gosto’ dessas pessoas até que fosse consolidado um outro sentido de
arte que surgia, dizia o assistente de direcdo24l. Mesmo uma minoria poderia ser utilizada
como ponto de partida para tal investimento intelectual, o importante era dar inicio ao
processo de ampliacdo da receptividade do publico até que se conseguisse mudar o
panorama cultural espanhol. Uma minoria, de prestigio e esclarecimento, j& teriam grande
poder de influéncia em relaco as opinides a sua volta.

Como forma de combater essa postura empresarial e politica, Lorca e Ugarte
tinham a proposta de criar o que eles chamavam de um teatro de ensaio ou experimental
que contribuisse para a formacéo profissional (de atores e técnicos), para a ampliacdo do
publico, para o surgimento de outras estéticas e outros estilos de linguagem teatrais.
Contudo, Lorca sabia muito bem que ndo tratava-se de uma proposta inédita, pois, este tipo
de teatro ja existia na Inglaterra (Oxford, Cambridge), nos Estados Unidos (Columbia,
Yale) e em algumas universidades na Alemanha - mas que neste caso, especificamente,
ndo houve citacdo do dramaturgo.

Em fevereiro de 1934, Lorca afirmou uma vez mais que seu assistente era o seu
foco de controle, o seu orientador, e com a contribuicdo de Ugarte algumas das montagens
do grupo foram premiadas em concursos teatrais, 0 que consolidava cada vez mais a
parceria deles a frente do La Barraca. Portanto, com a aceitacdo do publico e dos criticos,
os lideres do La Barraca ja tinham dado o primeiro e decisivo passo para a mudanga do

panorama cultural daguela época.

21 GP-PEyd, p. 415.
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Todavia, Lorca também acumulava fung¢Ges nos bastidores do grupo e, além de
dirigir espetaculos, o dramaturgo era responsavel pela selecdo dos textos a serem montados,
pela adaptacdo, encenacdo, direcdo de atores - ou direcdo de cena -, composi¢do das
mausicas e, ainda, pelas coreografias. Tal determinagdo de Lorca erajustificada na idéia que
ele defendia a respeito da presenca de diretores de cena na lideranga de producdes teatrais
espanholas, estes devidamente preparados para exercer tal labor242. Segundo Lorca, o
panorama teatral observado pelo dramaturgo carecia de diretores de cena versateis e
capazes de interferir nas montagens das obras e na interpretacdo dos atores com outras
propostas estéticas que transformassem e agregassem estilo, tanto a encenacdo quanto a
interpretacdo. Porque, para o dramaturgo, o aprimoramento de uma viséo global do diretor
de cena a respeito do espetaculo poderia influenciar o publico de tal modo que seria
possivel recuperar a autoridade do teatro naquele contexto cultural espanhol. Dai a
importancia da existéncia de uma proposta estética que concretizasse uma coeréncia, 0 que
seria plausivel por meio da orientagcdo de um encenador.

Nesse investimento cultural, Lorca e Ugarte precisaram de algum tempo para
adquirir certa estabilidade e credibilidade perante publico e sociedade, como todo trabalho
realizado de forma inovadora exigia. Um caminho vislumbrado pelos diretores do Teatro
Universitario era a protegdo do Estado. Isto, adquirido por intermédio de lei, asseguraria a
populacdo e aos artistas uma oportunidade de utilizar um outro espaco, que fugisse do
convencional, para pesquisar, criar e divulgar diferentes estéticas cénicas na vida cultural,
além de incluir o teatro, de forma democrética, como prioridade dentre os itens

orcamentarios do pais. Porém, o trabalho desenvolvido pelo grupo subsidiado pelo Estado

22 GP-PApN, p. 1355.
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tinha seus oponentes, 0 que gerou a posterior retirada do subsidio, como sera descrito,
posteriormente, na se¢do: Subsidio Governamental.

Em 1932, Lorca afirmou que além de terem tido um principio dificil, ainda tinham
que fazer um processo de selecéo de elenco para distribuir os integrantes do grupo segundo
suas aptiddes, e para que fosse possivel, também, incluir aqueles que ndo tinham sido
aprovados nas tarefas técnicas e de bastidores DA\. Desta maneira, seria mais facil
administrar os diferentes setores do grupo e a selecdo dos atores para as montagens. A
respeito das etapas de selecdo dos estudantes aspirantes a atores, os diretores desenvolviam
processos peculiares que estardo descritos na secdo: Processos de selecdo e de
treinamento de atores, deste capitulo.

Como parte de aprimoramento desse trabalho em equipe, seria criado,
posteriormente, um seminario de estudo e preparacdo artistica para os estudantes, por meio
dos quais estes entrariam em contato com as obras que teriam que representar mais tarde.
Seria um trabalho de reconhecimento e familiarizacdo com as obras do teatro classico
espanhol. Lorca figurava-se como um exigente diretor de cena, e como tal, as realizagdes
dos seminarios para 0s estudantes, seria um processo de suporte intelectual para as leituras,
ensaios e remontagens do repertério classico vislumbrado por Lorca24. Toda essa estrutura
tracada pelo dramaturgo era o resultado de sua visdo global sobre os processos criativos
que envolviam a prética artistica em seus minimos detalhes.

Todos os integrantes do La Barraca, sem excegdo, compartilhavam do ideal de
anonimato, declarou Lorca em setembro de 1935. Pois ndo emitia-se panfletos de
propaganda dos espetaculos do grupo. Em razdo disso, a propria audiéncia assistiria as

apresentacfes e espontaneamente encarregar-se-ia de divulgar o trabalho do grupo por

283 GP-PEyd, p. 386.
24 1dem, p. 385-6.
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meio dos seus depoimentos. Nem o nome de Lorca, que realizava uma breve palestra ou
uma conferéncia antes do inicio do espetaculo, era divulgado amplamente, tampouco os
dos demais integrantes. Além disso, outras motivacdes fomentavam o grupo como um todo,
como a paixdo e a energia com as quais cada componente envolvia-se em suas respectivas
atividades, pelo prazer de realizar algo que naguele momento apenas o La Barraca
realizava em toda Espanha245.

Por isso, o desinteresse pelo reconhecimento e o anonimato de todos, em nome da
auténtica cultura espanhola, era uma postura que ndo feria o ego de nenhum dos artistas
durante o seu tempo de participacéo e contribuicdo no La Barraca. Ao contrario, desejava-
se chegar nos povoados com o Teatro Universitario, abrir o caminhdo, apresentar, trocar
experiéncias com as pessoas do local e partir. O importante era mostrar o que havia sido
preparado, levar o teatro para as pragas de todas as cidades da Espanha, principalmente do

interior, segundo o desejo dos artistas do La Barraca.

Subvencgao governamental

O processo legal de implementacdo da subvencao estatal deu-se por intermédio de
De los Rios, ministro da Instrucciéon Publica - também conhecido como “pai” do Teatro
Universitario La Barraca -, segundo depoimento de Lorca em julho de 1932246 Isso foi
reafirmado por Lorca, em outubro de 1933, quando o grupo ja tinha completado um ano de

existéncia247. De los Rios conseguiu a aprovacao em lei que garantiu a liberacdo anual da

26 GY-PEyd, p. 571-2.
26 GP-PAI, p. 215.
247 GP-PEyd, p. 452.
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verba de 100.000 pesetas para que o La Barraca pudesse desenvolver suas atividades,
tanto na unidade fixa quanto na itinerante

O dinheiro recebido foi investido na compra de veiculos e de equipamentos, na
construgdo do palco portatil que seria utilizado na unidade itinerante, ou seja, nas viagens,
bem como nas despesas com materiais de execucdo de cenario e de figurino, com
abastecimento da frota de veiculos, e como a manutencdo de todos os itens citados acima.
Segundo dados biograficos, a frota de veiculos do La Barraca era a seguinte: “um
caminh@o Chevrolet, comprado com a subvenc¢do do governo, que levava o palco portatil,
0s cenarios, esteios e o resto da parafernalia; dois camburdes cedidos pelo departamento de
policia, inclusive motoristas, para o transporte dos estudantes-atores (as grades das janelas
tinham sido removidas); e varios carros particulares”; e, ainda, levavam as baterias para
fornecer a energia necessaria para realizar o trabalho de iluminacdo249. Como pode-se

verificar no registro fotografico abaixo

Bgr-77, p. 366.
291dem, p. 375; SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 30-1, 59, 176-82, 187.
20 SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 179.
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A referida verba foi incluida no planejamento or¢camentério do governo espanhol,
para que fosse possivel ser designada ao grupo de Lorca e de Ugarte, e, de acordo com 0s
indicios, a verba comegou a ser liberada desde o inicio das suas primeiras atividades
abertas ao publico espanhol.

Nos compromissos financeiros do La Barraca havia muita seriedade. Embora néo
houvesse dinheiro para montagens exuberantes, Lorca desejava ter a oportunidade de fazer
vanas versdes de uma mesma peca teatral . O que ndo queria dizer que abandonaria o
estilo simples e criativo de fazer teatro experimental, caso tivesse tal oportunidade, mas
que exploraria a criatividade por meio dos diversos modos de realizar uma mesma obra por
meio das variacdes possiveis.

Entretanto, a maior preocupacgdo de Lorca era garantir a Instituicdo de Arte, que o
La Barraca representava, uma protecdo do governo espanhol e uma legitimidade22 Desta
forma, estaria garantido aos estudantes um espaco de experimentacdo e criacdo
independente das normas e convencdes teatrais e culturais da época, alem de assegurar a
continuidade desse grupo253 Pois, a sobrevivéncia de um grupo de teatro universitario era
vital para o panorama cultural espanhol, segundo Lorca.

Lorca deixava-se levar mais pelo entusiasmo de poder realizar uma revisdo dos
padrbes e convencdes da época. Uma vez garantida a subvencdo, o diretor ndo teria a
preocupacdo de dividir o tempo de dedicacdo as atividades do grupo com o exercicio da
captacdo de recursos, ou com a busca de parceria com empresarios que estivessem
dispostos a participar de alguma forma das atividades e montagens do grupo. E, da mesma
forma, Lorca desejava que em toda Espanha surgissem outros tantos grupos como o La

Barraca.

&l GP-PEyd, p. 427.
22 1dem, p. 415.
B31bid, p. 426.
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O esforco de Lorca por tomar tal desejo realidade também estendia-se ao seu
proprio grupo. Lorca fazia questdo de instigar o esforgo coletivo vivo de fazer teatro, para
que surtisse efeito por onde passassem com o teatro itinerante, para que despertasse no
publico um interesse maior pelo teatro classico espanhol. Além do mais, seria uma forma
de comprovacdo real dos trabalhos desenvolvidos e uma justificativa da verdadeira
relevancia do subsidio custeado pelo Estado.

Apesar de toda dedicacdo para manter as atividades vigentes de modo que toda
Espanha fosse beneficiada, De los Rios, Lorca, Ugarte e demais integrantes do grupo
tinham que enfrentar fortes adversarios politicos. Os embates ndo demorariam a acontecer
por conta do futuro politico da Espanha.

Os opositores do governo republicano, os conservadores chamados protofascistas
de extrema direita, ndo perdiam tempo em *“questionar aquele empreendimento subsidiado
pelo Estado, que consideravam pouco mais que um pretexto para a disseminacdo da
propaganda marxista inspirada pelo “ateu judeu” Fernando de los Rios, a quem agora
apelidavam de ministro da Educacédo Leiga” 254 Por conta desse tipo de situacdo, no dia 24
marco de 1932, De los Rios defendeu a iniciativa de patrocinio ao grupo de Teatro
Universitario La Barraca no Parlamento espanhol. Em tal ocasido o ministro afirmou que a
subvencdo era uma forma de retribuir as contribui¢des dos estudantes, cuja presenca em
outras circunstancias politicas tinha sido fundamentalmente decisiva em favor do bem-
estar e da ordem na Espanha.

Porém, tais interferéncias ndo parariam por ai. Segundo informacdes de Ugarte
para Lorca, por meio de uma carta de 28 de dezembro de 1933, o assistente de direcéo

afirmava que a derrota dos republicanos para os conservadores ja promovia dificuldades no

24 Bgr-77, p. 366.
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recebimento da verba destinada ao grupo255. Mas, nem por isso as atividades do La
Barraca foram interrompidas.

Em janeiro de 1934, Lorca afirmou estar com receio de perder o subsidio do
Estado em razdo da mudanca de governo na Espanha2®. Lorca questionava qual seria o
govemo que, em virtude do Teatro Universitario ser um projeto de divulgagdo do teatro
classico espanhol e um meio de ampliar a educagdo da populacdo espanhola, ndo teria o
interesse de dar continuidade ao projeto por meio do subsidio, fosse qual fosse a orientacéo
politica. Todavia, a possibilidade da perda do subsidio o incomodava.

Primeiramente, a subvencdo de cem mil pesetas foi reduzida para cinquenta mil
pesetas 57. Depois 0 novo govemo conservador, de 1934, suprimiu a subvencédo
completamente, como temia Lorca. De qualquer forma, Lorca e Ugarte continuaram
trabalhando, juntos com os demais integrantes do La Barraca, certos de que em algum
momento alguém teria interesse pelo grupo e patrocinaria as atividades culturais
desenvolvidas. Os diretores do grupo tinham o propdsito de ndo deixar o Teatro
Universitario La Barraca ser extinto. E isso queria dizer que, se futuramente ndo houvesse
patrocinio, o grupo faria apresentacdes em plena rua e pracas da Espanha. Quando ja ndo
houvesse mais figurino os atores atuariam com as préprias roupas. O importante era jamais
deixar-se emudecer.

O que sustentava Lorca era o dinheiro que recebia proveniente de suas
conferéncias, publicacBes e palestras que realizava independentemente das atividades do
La Barraca, além de receber vez ou outra uma ajuda de seus pais abastados®™® . Contudo,
isso ndo interferia em seu animo em relacdo ao La Barraca. Ao contrario, Lorca propunha
25 Bgr-77, p. 418.

26 GP-PEyd, p. 496.

57 Idem, p. 571.
ZBGV-PCrr, p. 1248.
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a continuidade das atividades com o que até entdo havia sido confeccionado para as
apresentacdes. Com o desgaste do material de encenagdo das montagens, Lorca propunha
solucdes simples, mas continuaria realizando as apresentacdes do repertdrio classico, ja
preparado.

Mesmo com a reducdo de 50% do subsidio estatal, o grupo continuou trabalhando
como podia, apesar da dificuldade crescente em realizar as tumés do La Barraca. Por
causa dessa reducdo era praticamente impossivel esconder o processo de desaceleracdo das
atividades do grupo.

O teatro contemporaneo espanhol possuia lacunas abertas no que diz respeito a
abordagem de temas sociais e humanos, e Lorca trabalhava perseverantemente para
contribuir com uma renovacao desse panorama teatral23. Por isso, mesmo sem o subsidio
do governo, Lorca mantinha-se a frente das atividades do La Barraca, como manteve-se
por algum tempo ap6s o corte total do subsidio. Afinal, ao longo das experiéncias do grupo,
0 publico menos culto deu claras mostras de que era possivel compreender a mensagem
transmitida e a obra montada, porque trazia consigo a ressignificagdo do sentimento tragico
da vida e da cultura popular espanhola.

Em 19 de agosto de 1935, Lorca explicou a Silvio d’Amico, critico dramatico e
professor de historia do teatro da Universidade de Roma, como deu-se o processo de
subvencdo do teatro universitario260. Quando diretor e critico encontraram-se, o0 Teatro
Universitario La Barraca realizava apresentacfes na Universidade de Santander, durante o
Curso Internacional de Verdo. Entretanto, naguele momento, a subvencéo ja tinha sofrido o
corte absoluto e o La Barraca continuava ativo, como Lorca informou ao critico. Seis dias

depois desse encontro, Lorca deixou o grupo para trabalhar com La Xirgu, conforme eles

2D Bgr-77, p. 443.
201dem, p. 458; GP-PEyd, p. 571.

155



j& haviam combinado. Contudo, a saida do diretor ndo aconteceu de modo imediato, esse
foi apenas o inicio de um distanciamento gradual, uma consequiéncia da dedicacdo de
Lorca aos outros trabalhos ligados as outras companhias e as publica¢@es de seus livros. O
verdadeiro desfecho dessa situagdo aconteceu no inverno, do mesmo ano, quando a Unido
dos Estudantes elegeu outros diretores para a Instituicdo de Arte, ou seja, para o La
Barraca.

O Teatro Universitario La Barraca seria, entdo, uma instituicdo interrompida
mesmo depois da saida de seu progenitor? A falta de parceiros do ramo empresarial estaria
ligada as duras criticas declaradas por Lorca, tanto & classe empresarial quanto  artistica’™" ?
Por um curto espaco de tempo o Teatro Universitario permaneceu ativo, porém com suas
atividades reduzidas por causa da falta de subsidios financeiros, 0 que promoveu a
interrupcdo total das atividades do grupo em 1935, justamente pela auséncia de parcerias

da referida Instituicdo com o governo e empresarios espanhais.

Infra-estrutura

O Teatro Universitario La Barraca era organizado e dirigido por uma comissao,
criada pelo Sr. Arturo, presidente da Unido dos Estudantes. Essa comisséo era composta de
membros de duas instituicbes, a saber, a Universidade de Madri e a Unido dos
Estudantes2&2 Lembrando que Lorca foi designado diretor artistico, e de cena, pelo Sr.

Arturo e Ugarte, o assistente de diregdo, ocupou 0 cargo por meio de eleicdo dos

estudantes.

261l GP-PCrr, p. 893.
22 Bgr-//, p. 364-5.
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A infra-estrutura do La Barraca consistia em duas Barracas, conforme ja foi
mencionado, porém, a unidade fixa ndo chegou a ser construida realmente. Desta forma, o
grupo teria ‘recessos’ naqueles periodos do ano letivo em que os estudantes tivessem que
dedicar-se mais detidamente as provas263. Inicialmente, o grupo atenderia apenas aos
estudantes da Universidade de Madri e a comunidade madrilenha. Mas, como todo projeto
em desenvolvimento, o La Barraca também passou por mudancas e unidade itinerante teve
uma vida longa, de certa forma.

A unidade movel, ou itinerante, foi criada para percorrer os arredores de Madri e
de La Mancha nos finais de semana, feriados e dias santos, bem como o territério espanhol
durante a estacdo de verdo264. Um grupo de estudantes do curso de Arquitetura, da
Universidade de Madri, seria responsavel pelos projetos arquiteténicos sob a supervisdo de
Lorca e orientagdo de artistas plasticos; isso queria dizes que os estudantes estariam
envolvidos desde a criacdo da estrutura do palco desmontavel a criacdo e execucdo do
cenario. Esse grupo de aspirantes a arquitetos viajaria com o La Barraca e estaria sempre
responsavel pela montagem e desmontagem do tablado mével . Como pode-se observar

nos seguintes registros266.

23 GP-PEyd, p. 570; SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 186.
264 Idem, p. 389.

%6 lbid, p. 382.

26 SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 179.
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O La Barraca também teria a colaboragdo um grupo de estudantes de Filosofia2s7,
da mesma universidade. Este segundo grupo de estudantes estaria associado ao comité
diretivo, formado por poetas, e participaria da direcdo literaria do teatro. O trabalho de
orientacdo intelectual do La Barraca estaria subordinado a essa equipe diversa de
pensadores para que, juntos, enriquecendo o panorama cultural espanhol, pudessem criar
uma linguagem cénica diferenciada a época. Lorca, o critico Vicente Aleixandre, Manolo
Altolaguirre e Luis Cemuda, dentre outros, eram 0s responsaveis por escrever novas obras
para o0 teatro universitario e ainda ajudariam com as adaptacGes dos textos do teatro
classico espanhol.

No tocante ao transporte dos atores e do cendrio a estrutura estava bem definida.
Os diretores, atores e equipe técnica seriam transportados em um 6nibus. Um caminhdo
transportaria duas tendas, que seriam armadas como camarins das mocgas e outro dos

rapazes (separadamente), bem como levaria o cenario, o figurino e o0s objetos de cena268. O

21 G?-PEyd, p. 382.
268 Idem, p. 389, 452.
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grupo tinha o anagrama da Republica de Espanha em sua frota automotiva para identificar
0 comboio e, conseqlientemente, para divulgar o apoio do Estado

A estrutura do palco itinerante seria montada em plena praga e ao ar Iivre97o. A
opcéo de realizar os espetaculos dessa forma era para atrair 0 maior nimero de pessoas da
comunidade escolhida e, também, para utilizar o espaco tradicional de manifestacdo da
cultura popular espanhola para apresentar as propostas de releitura e variacdo dessa mesma
cultura. Portanto, qualquer pessoa poderia assistir as apresentacbes gratuitas,
independentemente de sua classe social ou status. Além disso, o teatro itinerante tentaria
suprir uma possivel auséncia de teatro, do espaco fisico propriamente dito, em
comunidades mais afastadas dos grandes centros urbanos espanhdis.

Nos trés anos de existéncia do La Barraca 0S recursos humanos somavam trinta
pessoas no total, sendo todos estudantes universitarios. Destes, oito eram mulheres e vinte
e dois homens - que dividiam-se nas atividades de motorista, eletricista, mecanicos, atores,
e demais atividades de bastidores, que mantinham o grupo em atividade quase constanteZ7L

A necessidade de apresentar uma outra proposta estética cénica fez com que Lorca
recorresse aos amigos pintoresZ72 Estes criaram cenarios simples, modernos e praticos para
um palco que tinha, como principal caracteristica, a montagem e a desmontagem rapida.
Dentre esses pintores estavam: Benjamin Palencia, que também desenhou o emblema do
grupo; Alfonso Ponce de Leon; Ramén Gaya; Santiago Ontandn; José Caballero; Alberto
Sanchez; Pablo Picasso; Salvador Dali; alguns deles vinham da melhor geracéo de pintores

espanhdis que estudava em Paris.

20 GP-PEyd, p. 453, SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 44, 84, 87,120,137,179-80, 182.
20 1dem, p. 571.

271 1bid, p. 570.

22 Bgr-77, p. 367; GP-PEyd, p. 494.
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Processos de selecdo e de treinamento de atores

Com a viabilizacdo financeira e da infra-estrutura do teatro universitario, era
preciso ter algo que promovesse o reconhecimento visual imediato dos componentes do
grupo de modo que tal reconhecimento estivesse ligado a nova Espanha. Portanto, para a
identificagdo dos integrantes do grupo, chamados barracos, criou-se um uniforme oficial
que todos usariam durante o tempo em que estivessem trabalhando em alguma atividade de
bastidores ou mesmo nos ensaios. Tal vestimenta era um macacdo azul para os homens, e
um vestido azul e branco para as mulheres. A opgéo, pelo macacdo e pelo vestido simples,
foi inspirado no primeiro artigo da nova Constituicdo Espanhola, nos dizeres: “republica
democratica de trabalhadores de todas as categorias” 273. Como pode-se observar no

. - 274
registro a seguir” " :

23SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 28, 147,183,204, 212; Bgr-//, p. 367.
24 1dem, p. 44, 120.
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Porém, o uniforme foi motivo de zombarias dentre os opositores do governo
republicano por varias razdes. Dentre estas, 0 macacdo deixava 0s homens mais parecidos
com mecanicos do que com artistas; o vestido simples ndo foi suficiente para romper a
barreira do preconceito contra as mulheres que participavam de grupos de teatro; e, ainda,
muitos destes jovens estudantes integrantes do La Barraca provinham de familias
abastadas.

Lorca afirmou que os atores que integravam 0 La Barraca eram estudantes
universitarios da Universidade de Madri2/. Porém, segundo dados biograficos, quando
abriram inscricOes para os testes a maioria dos estudantes inscritos eram estudantes
secundaristas de um colégio chamado Instituto-Escuela, que mantinha estreitas ligacdes
com a Residencia de Estudiantes’ . Mas, ao que parece, ndo havia restrices ou pré-
requisitos para as inscrigoes.

Em contrapartida a essa aparente falta de restrigdes ou pré-requisitos, havia uma
série de provas, todas eliminatdrias, as quais os candidatos eram submetidos. Essas provas
consistiam em:

1. Escolha e leitura aleatdria de um segmento de uma prosa ou de um verso de
classicos espanhdis;

2. Recitar de memoria o segmento lido na primeira prova;

3. Representar livre e individual um personagem de uma obra escolhida pelo(a)
candidato(a) 211.

Depois deste ultimo item eliminatério, os aprovados ja faziam parte do grupo de
teatro universitario. Resumidamente, o processo seletivo era simples, mas desde a primeira
prova o diretor ja fazia suas anotacdes concisas sobre o desempenho do candidato. O que

25 GP-PEyd, p. 494.
216 Bgr-//, p. 366.
277 ldem, p. 366; GP-PEyd, p. 494-5.
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chamava a atencdo de Lorca de imediato eram: dicgdo; tipo de voz (aguda, grave, infantil,
etc.); familiaridade e dominio do verso e da prosa; acento regional; caracteristicas fisicas e
psicoldgicas; que tipos de personagens eram capazes de interpretar; que tipos estereo6tipos
correspondiam; expressividade corporal; aptidfes artisticas. E a partir dai seria produzido
um arquivo de fichas organizado por tipos de personagens278. Porém, segundo observacdes
do autor Luiz Sdenz de la Calzada, tais fichas - ou ficheros - so0 foram utilizados na
primeira audicdo realizada por Lorca. Provavelmente, por ter havido a sele¢do do numero
de atores suficientes para as montagens que seriam realizadas nos trés anos de existéncia
do grupo.

Em janeiro de 1934, cerca de mais de cem intérpretes tinham sido catalogados e
em cada ficha estavam as informacdes registradas por Lorca. Ao lado do nome de cada um
estavam registradas as indicacdes a respeito do tipo de papel que, o ator ou a atriz, estava
capaz de interpretar. “Gald”, “Sedutor”, “Mulher perigosa”, “Noiva tema”, “Homem
infeliz”, “Traidor”, “Canalha”, “Monstro”, por exemplo, eram os tipos de indicagdes que
Lorca destacava em cada ficha para facilitar e agilizar a selecdo do elenco, por meio de
consulta as fichas, de acordo com as necessidades da peca a ser montada. Desde entéo, era
sabido que haveria revezamento de atores e atrizes conforme disponibilidade de agenda
dos estudantes.

Porém, tudo isso era apenas 0 comego. Tanto 0s aspirantes a atores e atrizes,
quanto os candidatos eliminados, contribuiam com o grupo desenvolvendo trabalhos de
bastidores conforme suas outras aptiddes. Igualmente, o grupo concluiu sua equipe técnica

selecionando: iluminadores; eletricistas; carpinteiros; maquiadores; motoristas; etc.

28 SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 175; GP-PEyd, p. 383,495.
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Havia, também, um critério geral do La Barraca que ndo haveria hierarquia de
estrelato e sim anonimato para todosg7Q. Por isso, onde o0 grupo realizasse apresentacdes, 0
publico teria informac@es precisas a respeito do autor e da obra somente. Nem Lorca, que
realizaria breves palestras ou até mesmo conferéncias antes de dar inicio a apresentacdo da
peca, usaria sua autoridade de diretor artistico do grupo para auto-promocao.

Encerrado o processo de selecdo, Lorca passava para o processo de treinamento
dos atores. Muitos destes jamais tinham tido uma experiéncia de palco e, provavelmente
por isso, Lorca aplicou seus critérios a respeito da expressdo corporal e vocal para a cena.

A seguir, pode-se observar o dramaturgo fotografado ao dirigir um ensaio de atores280:

A inexperiéncia do grupo foi um fator que otimizou o tempo que Lorca dedicou
aos ensaios. Porque, estando descomprometidos e libertos de qualquer estilo de
interpretacdo e de declamacdo ja estabelecidos, o diretor teria mais espacgo para propor um

outro estilo que fazia falta na cena teatral contemporanea de Lorca. E, segundo dados

JOSAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 47, 53; Bgr-77, p. 366-7; GP-PEyd, p. 427, 453, 572; GP-PAI, p.
389-90.
280 ldem, p. 149.
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biogréficos, o dramaturgo conseguiu concretizar este feito durante os seis primeiros meses
de ensaios do La Barraca, no ano de 1932, para a realizacdo da primeira tumé do grupo?0|
Isto €, Lorca conseguiu transformar o Teatro Universitario La Barraca em um diferencial
no panorama cultural espanhol em vim curto espaco de tempo. O que, certamente, superou
as expectativas dos seus opositores politicos.

Lorca tinha rompido com o estilo romantico de expresséo vocal, ainda muito
utilizado em seu tempo, segundo indicios evidenciados pelo préprio diretor. Lorca
identificava-se com a busca pelo que era inédito e inspirava-se nos artistas de artistas de
vanguarda™ . E importante lembrar que a palavra declamacio, utilizada na época de Lorca,
era o codigo utilizado para designar a expressao vocal, o trabalho com a palavra, ou seja, 0
estilo de performance oral do texto.

Como diretor de cena, Lorca orientava a interpretacdo e a expressao corpo-vocal
dos atores e atrizes durante as leituras dos textos e ensaios, bem como dava dicas de como
ler o texto, que emocgdo deveria ser empregada e em que momento, 0 que resultou na
criagdo de uma Gestalt perculiarmente lorqueanaZ83. Lorca acreditava que o contato dos
estudantes com o teatro classico espanhol era a melhor base que poderia ser dada ao grupo
durante a preparacdo deste para a cena e para formagdo de um repertério erudito. Por isso,
era preciso trabalhar com o verso e com a prosa.

Porém, sabia-se muito pouco sobre o teatro classico e sua expressao vocal. A
informacdo disponivel vinha de registros de elogios de autores aos comediantes. Lorca
reconheceu o valor de cada verso conforme a distribuicdo e a combinacdo das palavras, 0
que permitiu ao dramaturgo compreender o ritmo que esses versos traziam como referéncia.
A partir dai, Lorca pdde criar a énfase necessaria para propor um outro estilo de

2l Bgr-77, p. 369.
2 GP-PAI, p. 217.
23 GP-PEyd, p. 385; SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 147-9, 152,
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expressividade vocal para a cena. Além deste trabalho, o dramaturgo encontrou grande
dificuldade na leitura dos textos por causa da auséncia de pontuacdo, inclusive de
pontuacdo que designava pausas e siléncios. Os valores das palavras e das pausas faziam
falta tanto para o exercicio do verso quanto da prosa. Entretanto, Lorca desenvolveu
tempos diferentes de execugdo das pausas que produziram uma grande harmonia em
cenagm. Possivelmente, pela importancia e necessidade do verso na cena teatral moderna,
Lorca reconhecia o valor e a contribuicdo possiveis da utilizacdo do verso como parte da
sua proposta estética, principalmente nas montagens de obras cléssicas. E Lorca ndo abria
mao do acento barroco do poema28s. O dramaturgo apropriou-se do conhecimento que
tinha como poeta para aplicar a sua proposta de variacdo da métrica tradicional do verso
aos textos classicos escolhidos e devidamente trabalhados para as apresentacdes.

Lorca teve o privilégio de trabalhar com atores livres de vicios, ou dependéncia de
recursos de interpretacdo, além de disciplinados, dedicados, entusiasmados com as tarefas
do La Barraca. Com a satisfacdo pelo comportamento exemplar dos estudantes, o
dramaturgo afirmou muitas vezes que raras companhias de teatro profissional tinham o
privilégio de contar com artistas exemplares em seu grande elenco, como aqueles que
integravam o La Barraca . O dramaturgo ndo importava-se com a alta rotatividade dos
integrantes do La Barraca. Porque estes deixavam 0 grupo para seguir seus respectivos
caminhos apos terem aprendido e adquirido bastante conhecimento. Destarte, para suprir as
necessidades de completar elenco e equipe técnica, Lorca procurava os substitutos por

meio de outros testes menores para novas inclusdes.

284 GP-PEyd, p. 427.
26 GP-PAI, p. 221.
261dem, p. 222; GP-PEyd, p. 394, 397, 536, 578.
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O ritmo dos ensaios era intenso e os atores tinham que estudar toda a obra a qual
estivessem integrados, além dos seus papéis individualmente . Lorca exigia que os atores
tivessem uma nocao geral do espetaculo, porque acreditava que esta nocao contribuia para
0 bom desempenho do tempo da cena na apresentacdo. Com 0S ensaios, 0S atores
adquiriam a familiaridade e espontaneidade projetada e orientada pelo dramaturgo e, ao
mesmo tempo, uma nocao global aumentava a concentracdo e a atencdo para 0 movimento
do tempo da cena.

Lorca ainda dirigia os atores com seguranca e intensidade, de acordo com suas
possibilidades e limitagdes identificadas pelo dramaturgo28 O resultado previsto era uma
espécie de automatizacdo fisica trazida a tona, na cena, em forma de espontaneidade para
impedir os atores de sucumbir aos erros possiveis durante a performance. O dramaturgo
priorizava o trabalho interpretativo do ator baseado na criacdo logica e com coeréncia
interna. Deste modo, o ator desenvolveria a habilidade do controle sobre as emog0es e
expressdes (corpo-vocal) do personagem representado durante o ato da performance teatral.

As exigéncias de Lorca levaram o dramaturgo a eliminar a figura do apuntador,
que ainda fazia parte das companhias de teatro da época23. Aqui no Brasil este apuntador
era conhecido, na época de ProcOpio Ferreira, como ‘ponto’ para os artistas, ou seja, uma
pessoa pronunciava as partes do texto quando os artistas esqueciam suas falas. O
dramaturgo considerava a presenca do apuntador uma ameaga a concentragdo e a
performance dos atores e, também, um estimulo a acomodacdo. Por isso, com a auséncia
do referido ‘componente’ do espetaculo os atores do La Barraca trabalharam o potencial
de concentragdo de modo potencializado e diferenciado em relagdo aos atores de outras
companhias teatrais.

27 SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 149.
281dem, p. 150-1.
20 1bid, p. 153.
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Lorca ndo possuia um sistema préprio de preparacdo de atores. Justamente por
isso, 0 dramaturgo trabalhava com a improvisacdo20. O dramaturgo orientava 0S ensaios
das cenas com base nos resultados obtidos a partir de estimulos de imediatos. Assim sendo,
Lorca modificava o que tinha que ser aperfeicoado até conseguir os resultados esperados,
independentes de acontecer no mesmo dia de ensaio, ou em outro dia. Parecendo
improvisar ou improvisando de verdade, Lorca trabalhava pelo efeito que queria levar a
cena. Como o dramaturgo realizou um relevante trabalho a respeito da producdo de voz
para o ato da performance teatral moderna, a questdo da improvisacdo estava
fundamentada na especializacdo do sentido da audicdo para que todo o exercicio voltado
para a elaboracdo das emocdes e da expressdo corporal fosse coerente com a expressao

vocal.

Programas educativos, metas e conferéncias

No periodo de margo a maio de 1932, Lorca realizou uma série de conferéncias
paralelas as atividades do La Barraca em diferentes cidades espanholas. Essas
conferéncias eram parte das atividades das ComissGes de Cooperacdo Intelectual®",
recém-formadas para estimular a vida e a produg&o intelectual nas provincias.

As conferéncias de Lorca sobre A arquitetura do cante jondo, dataram de 27 de
marco, em Valladolid; 30 de marco, em Sevilha; 6 de maio, nas cidades galegas de Vigo; 8

de maio, em La Coruna; e 29 de maio, em Salamanca. A conferéncia sobre Poemas de

Nova York, com leituras e comentarios, foi realizada no dia 7 de maio, em Santiago de

Z0SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 157-8.
21 Bgr-77, p. 369.
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Compostela. Lorca também foi convidado, por outras entidades, para fazer seu recital de
Nova York no dia 16 de margo, em Madri, e no dia 8 de abril, em San Sebastian, durante
esse periodo. E, segundo informacges biogréficas, Lorca tinha um comportamento peculiar
quando chegava nas cidades em que realizaria uma conferéncia®*®. Era como se o
dramaturgo fizesse um reconhecimento do territério no qual acabara de chegar.

Outra atividade paralela que Lorca mantinha era escrever pecas de teatro de sua
autoria, como Bodas de Sangue, e em meio aos preparativos desta montagem o diretor fez
novas conferéncias abordando outros temas. Lorca discursou sobre a pintora espanhola
Maria Blanchard nos dias 20 e 22 de novembro de 1932, em Pontevedra (Galicia) e Lugo,
respectivamente. Quase um més depois, em 16 de dezembro, Lorca deu seu recital de Nova
York, em Barcelona233

Dentre as metas do grupo, estavam montagens de classicos do teatro espanhol e
universal, bem como textos modernos universais de todas as tendéncias, para contribuir
com a criacdo de uma estetica teatral moderna popular e exclusiva. Além disso, Lorca
defendeu a montagem de obras que ndo eram consideradas boas; ou seja, obras
consideradas “ruins” pelo senso comum. Pois, segundo palavras do diretor, tudo deveria
comecar com a lideranga de um diretor de cena - ou seja, um encenador - que usufruisse

autoridade e dominio suficientes da linguagem cénica para transformar uma obra

22 Bgr-11, p. 369. “As visitas do poeta as provincias geralmente obedeciam a um mesmo padrdo. De manhéd
ele chegava a cidade, onde um grupo de jovens artistas e intelectuais o aguardava. Depois um giro turistico
preliminar havia um animado almogo. Em seguida ele se retirava para o hotel, voltando a sair algumas horas
mais tarde para mais uma volta pela cidade antes de pronunciar sua conferéncia, geralmente para uma casa
repleta. Depois, acompanhado de uma horda de admiradores, iniciava uma de suas famosas perambulagdes
noturnas, deslumbrando a todos com sua conversacdo, apontando detalhes arquitetdnicos que ninguém havia
percebido, comentando outras peculiaridades que ia observando, recitando versos, contando historias - e, se
alguém desencavava um piano, regalando os companheiros com uma de suas sessdes improvisadas de musica
popular. Tarde da noite o grupo ia comer em alguma hospedaria acolhedora, e por fim, alta madrugada, o
poeta ia meter-se na cama. No dia seguinte, possivelmente depois de ler as noticias de sua conferéncia na
imprensa local, partia, deixando atras de si novos amigos, um ou dois poemas, um desenho... e um
sentimento de assombro entre os que pela primeira vez haviam entrado em contato com sua carismética
personalidade”.

2B 1dem, p. 388-9.
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considerada ruim em uma obra prazerosa de ser interpretada pelos atores e digna de ser
apreciada pelo publico2¥. Todavia, Lorca ndo deixou claro se ele proprio montaria alguma
dessas obras consideradas “ruins”, o dramaturgo apenas deixou clara a possibilidade de
realizacdo desse tipo de obra a medida da habilidade de um diretor de cena, cuja presenca e
importancia Lorca também defendeu.

Uma das maiores preocupac@es do dramaturgo, em relacdo a mensagem que seria
transmitida ao publico, era a abordagem que os autores tinham a respeito de temas sociais e
humanos em suas obras, o que constituia um fator imprescindivel de escolha de uma peca
para montar. A inclusdo desses autores no repertério do La Barraca, que outrora serviram
de base para a reflexdo dos valores éticos, estéticos e morais em suas épocas preenchiam
uma lacuna existente na época de Lorca que dizia respeito aos valores sociais, humanos e
culturais que precisavam ser revistos. Por isso, a escolha de autores classicos e modernos
tinha a fungdo de mapear uma visdo global de Lorca a respeito da mensagem que o La
Barraca deixaria no decorrer de sua historia.

Em 1933, havia um significativo fomento pela divulgacéo da cultura, incentivado
pelo governo republicano em toda Espanha29. Desta forma, Lorca utilizava a infra-
estrutura do Teatro Universitario La Barraca como um local de formagdo dos atores e
diretores de teatro, bem como de cendgrafos, figurinistas e técnicos de uma nova geracao
de artistas. Neste ambiente de renovacgdo constante os estudantes aprendiam com seus
mentores e, depois de apreendida a licdo e no seu devido momento, esses estudantes
transmitiam as informagbes aos grupos de novatos que surgiam de outros processos

seletivos do La Barraca.

24 GP-PAI, p. 216.
2%5ldem, p. 223.
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Lorca vinculou essa formagéo de uma nova geracgdo de artistas a um investimento
intelectual, que pudesse enriquecer o panorama cultural daquela época, e a uma tentativa
de reverter o quadro de decadéncia ao qual aquele teatro espanhol contemporaneo fora
aprisionado. Para o dramaturgo, o termo decadéncia correspondia a crise de autoridade que
os artistas, além de ndo terem resolvido, conseguiam agravar com as suas relacoes
excessivamente comerciais entre com os patrocinadores.

O diretor deixou claro que o teatro necessitava de dinheiro, mas também fez-se
entender que ndo era apenas isso que deveria mover, ou instigar, os bastidores do fazer
teatral. Como o subsidio governamental era distribuido de modo que custeasse a metade
das caréncias do grupo (a compra de veiculos automotores e de materiais de execucdo de
palco, de cenario e de figurino, e a manutencdo geral, exclusivamente), possivelmente a
outra metade dizia respeito aos recursos humanos - que envolviam: “depuracion, belleza,
cuido, sacrificio para un fin superior de emocion y cultura” 2%6. A prioridade dos recursos
materiais talvez colaborasse para reforcar a questdo da dedicacdo isenta de remuneracao e
do anonimato que Lorca tanto defendeu. E, segundo palavras do diretor, tudo isso era
imprescindivel para que o teatro realizado cotidianamente atingisse sua fungdo educativa.

E uma maneira de analisar a eficacia e a praticidade desta funcdo era observar a
percepcdo e recepcdo do publico, que poderia ser enganado ou exaltado, conforme a
estética e o conteldo da informacgdo transmitida297. Por isso, na relacdo artista-pablico,
Lorca buscou restabelecer um vinculo de autoridade, para dar um outro status ao teatro.

Segundo opinido do dramaturgo, numa visdo global do panorama cultural
espanhol, era vital que o teatro fosse colocado & disposicdo do publico de um modo

diferente do que tinha sido criado, até entdo, e que estava aniquilando a credibilidade dessa

26 GP-PAL, p. 243.
27 1dem, p. 244.
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forma de arte perante o publico. Além da influéncia dos ideais da burguesia e da classe
média, uma das razdes dessa crise seria a utilizacdo de valores e padrBGes tematicos e
estéticos ja ultrapassados para o gosto geral do publico, que assistia apresentacBes de
espetaculos 6bvios e vazios, quando almejava ver e apreender novas propostas.

Somando-se a isso, havia ainda a diminuicdo da figura do ator a mera marionete,
ou ao mero instrumento de repeticdo de antigas normas, carente de criatividade e de
inovacdo. E, ao contrério disso, o que o publico realmente queria apreciar era espetaculos
considerados verdadeiramente arte, porque o publico aprecia tudo que ele julga possuir um
bom teor de aprendizado, superioridade e autoridade. Isto é, algo que lhe figure como fonte
de conhecimento e atualizacdo estética capaz de conquistar o ‘gosto’ popular e a elite
intelectual.

Em relacdo direta com outras formas de arte, como musica e danga - por exemplo
-, 0 teatro contemporaneo realizado na Espanha por outras companhias teatrais, na época
de Lorca, também ndo promoveu nenhuma renovacdo do seu estilo estético, apesar dos
evidentes sinais que pediam mudangas urgentes. O diretor afirmou, também, que tais
inovacgdes jamais chegariam aos palcos espanhois por causa do medo que abalou diretores,
atores e produtores e que sufocou o aparecimento de outras tendéncias estéticas.

Por isso, Lorca defendeu uma revisitacdo e uma ressignificacdo do teatro classico
espanhol e universal, para que fosse possivel propor algo diferente com uma releitura
moderna e atualizada do teatro, como uma contribuicdo intelectual e cultural naquele
momento de crise . Uma contrapartida do dramaturgo para combater o ciclo vicioso do
teatro espanhol contemporaneo foi a criagdo e a preparacdo de uma nova geracdo de

artistas que tinham a missdo de apresentar pecas do teatro classico espanhol para a

28 GP-PAI, p. 244-5.
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populacdo fora de Madri2®. Igualmente, a aplicacdo da releitura a propésito da cultura
popular espanhola e da tradicéo literaria (Capitulo 1) e dos procedimentos bésicos criados
(Capitulo 1), ambos experimentados por meio das pecas comerciais do dramaturgo que
eram realizadas paralelamente as atividades do La Barraca. E, também, as mdltiplas
atividades que o dramaturgo desenvolvia para manter-se sem permanecer dependente
apenas dos recursos financeiros de sua familia - embora as atividades do Teatro
Universitario tivessem comecado alguns poucos anos ap6s Lorca iniciar sua carreira como
poeta e dramaturgo.

O dramaturgo acreditava que o teatro configurava-se como um dos meios mais
Uteis para a ampliacdo das formas de percepcao e recepcdo de um povo30. O teatro era um
instrumento capaz de interferir sensivelmente no modo de percepcdo da audiéncia, um
recurso promotor de conhecimento e de senso critico; ou, ao contrario disso, era uma
sentenca de “letargia cultural” caso fosse utilizado de forma equivocada. Portanto,
utilizando o teatro como forma de transmissdo de mensagens, Lorca apostava que era
possivel dar outro tipo de oportunidade a populagdo para que esta tivesse um outro espaco,
inserido na sociedade, por meio do qual haveria a troca de idéias e de experiéncias capazes
de fomentar um desenvolvimento cultural e intelectual. Tais trocas deveriam acontecer
entre os cidadaos da localidade onde os artistas fossem se apresentar, bem como entre os
cidad&os e os integrantes do grupo.

Assim as propostas estéticas das pecas seriam realizadas de acordo com o espago
do tablado do La Barraca itinerante, para que o grupo pudesse viajar pelo territorio
espanhol, resolvendo, assim, as necessidades e limitag6es do grupo. Pois, um dos objetivos

do La Barraca era levar uma outra forma de instrucdo ao povo, além de proporcionar

20 GP-PAL, p. 248.
30 Idem, p. 255; GP-PEyd, p. 389-90.
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situacOes de inclusdo mais participativa deste na vida cultural espanholalAl. O processo
dar-se-ia por meio da distribuicdo e execucdo do repertério, selecionado por Lorca e
Ugarte, e abordaria temas de humanos e sociais, como a luta do bem contra o0 mal, as
diferencas de classes, as relacfes de poder, por exemplo.

A necessidade de Lorca de levar outras abordagens a respeito da cultura popular
espanhola e do teatro classico e moderno ao povo, aconteceu num momento em que era
preciso despertar na populagdo o interesse pela valorizagdo da identidade espanhola, pela
exploracdo dos sentidos, pelo prazer de vivenciar a vida cultural e as outras possibilidades
de pensamento e consciéncia que o teatro poderia propor. O que pretendia-se também era
levar a populacdo as criagdes modernas, em termos de estilo, que estavam sendo criadas
como uma forma de romper com o que ja havia caido no senso comum ou, a0 menos,
mostrar outras possibilidades de realizacdo de uma peca e, conseqiientemente, inspirar
novos horizontes e outras perspectivas de vida com a influéncia que a arte poderia exercer
sobre as pessoas.

Nos povoados aonde viriam a apresentar-se, também haveria uma breve
explanacdo sobre a peca, momentos antes de iniciar a apresentagdo. A explanacdo seria
realizada pelo dramaturgo e correspondia a uma breve palestra, ou até mesmo a uma
conferéncia, cujo objetivo era explicar a proposta do grupo e falar sobre a escolha do autor
e da sua respectiva obra. Como pode-se observar a seguir um registro de Lorca momentos

antes da apresentacdo da pega La guarda cuidadosa (de Miguel de Cervantes), em

Almazan32

3L GP-PEyd, p. 389-90.
I SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p.171.
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Nem Lorca nem Ugarte buscavam a ostentacdo luxuosa e requintada na encenacao
como um todo; pois, para obter o éxito desejado pelo diretor e seu assistente, as coisas
deveriam ser simples conforme as propostas de um bom teatro de ensaios. Também nao
havia uma férmula prévia de encenacdo e direcdo de cena para o projeto itinerante, mas
uma série de possibilidades e de géneros seria experimentada até que os diretores
encontrassem uma proposta que desse melhores resultados nas apresentagdes do grupo.
Esta proposta tinha como objetivo montar uma mesma peca de maneiras diferentes, com
estilos diferentes (o antigo e o moderno), de tal modo que os diretores queriam saber como
posicionava-se o publico em relacdo a questdo da preferéncia. E importante lembrar que o
trabalho do La Barraca estava fundamentado no uso da palavra, como ja& mencionado
anteriormente.

A exploracdo de uma outra proposta estética, como uma forma de transmisséo de
conhecimento, tinha uma estratégia de montagem diversificada de uma mesma obra para
que a populacao tivesse referenciais de comparacdo. E isso, provavelmente, confirmaria a

eficacia da missdo educacional - e grande idéia politica - do La Barraca, afinal o grupo
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tentava mostrar ao publico como uma montagem seria na época de sua criagdo e,
posteriormente, com outra estética3l.

Para que os estudantes estivessem sempre atualizados seria criado, futuramente,
um seminario de preparacdo artistica e de desenvolvimento intelectual dos atores com o
estudo das obras que seriam montados pelo grupo34. Pois, esse processo de estudo e de
pesquisa sobre as pecas de teatro era parte da formacao educacional dessa nova geracao de
artistas. Pelo fato das apresentacdes do La Barraca itinerante terem sido realizadas ao ar
livre ndo havia cobranca de ingressos. Porém, quando Lorca falava de ajuste de precos ao
publico, o que poderia ser uma referéncia as apresentacdes do La Barraca permanente, em
que o valor do ingresso estaria vinculado ao tipo de publico para o qual seria realizada a
apresentacdo; ou, apenas, apresentacdes do La Barraca itinerante em situacdes muito
especificas3b.

Como parte do processo educativo, tanto de uma nova geragdo de artistas como da
populagédo, Lorca tinha uma atencdo especial para sua funcdo de adaptador - que o diretor
também acumulava. Pois, o dramaturgo sabia que nem sempre poderia aproveitar o texto
na integra para apresenta-lo ao publico e esse fato estava agregado a mensagem, a opgao
estética, ao contexto que seria explorado, as diferencas entre as épocas, as novas realidades.
Entretanto, Lorca mantinha a postura de excluir partes do proprio texto, sem qualquer
acréscimo de outros textos do mesmo autor, ou de outros autores.

Esta interferéncia, do diretor, foi feita somente para suprimir as partes do texto

que Lorcajulgava ultrapassadas ou obsoletas em relacdo a mensagem a ser transmitida.

IB GP-PEYyd, p. 382.
A ldem, p. 386.
36 1bid, p. 387,390.
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111.2 - Escolha do repertério para o Teatro Universitario La Barraca

Repertorio

Lorca e Ugarte buscaram inspiragdo para o repertorio do La Barraca em situacgdes
semelhantes entre épocas distintas. Isto €, no teatro itinerante dos tempos de Lope de
Rueda, nas Misiones Pedagdgicas, e nas apresentacfes dos autos, de Dom Pedro Calderén
de la Barca, em pracas publicas. Em ambos 0s casos a proposta era colocar o teatro ao
alcance do povo. Outro fator de inspiracdo para Lorca era o ‘teatro total’, que Calderén
explorou incluindo a musica e a danca em suas pecas, e que para o diretor do La Barraca
tinha uma importancia vital para a encenacdo36. Como Calderon, Miguel de Cervantes
também exercia grande influéncia sobre o imaginario de Lorca. Desta forma, as primeiras
obras montadas pelo La Barraca foram trés interludios de Cervantes: La cueva de
Salamanca, La guardia cuidadosa e Los dos habladores. Como pode-se observar no

registro fotografico a seguir

Bgr-//, p. 368.
37 SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 84.
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Esses autores eram considerados por Lorca dois icones do teatro classico espanhol.
A inclusdo de La vida es sueno, de Calderén, causou repulsa dentre direitistas e

esquerdistas; possivelmente pela proposta de encenagdo, como pode-se observar a seguir®®®:

Esse autosacramental foi montado com setenta ensaios309. Nesta peca Lorca interpretou o
papel de Sombra - a personagem que representa a Morte, na fotografia a direita -, numa
montagem em que Benjamin Palencia assinou o figurino (a mesma montagem do registro

anterior); como pode-se observar a seguir310;

3BSAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 70.
30 Idem, p. 65-80, 80-8, 221; Byr-77, p. 367; GP-PAI, p. 218; GP-PEyd, p. 452.
310 1bid. d. 71.
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As pecas Eco y Narciso e La parpura de la rosa, também de Calderon, fizeram
parte do repertério, segundo descricdo de Lorca, apesar de ndo constar nos registros de
Séenz De La Calzada - este ao integrar o grupo j& havia um ano de trabalho e de
montagens. El caballero de Olmedo e Fuenteovejuna, de Lope de Vega, também foram
montadasan. A segunda para abordar problemas sociais, chegando a ser considerada a
producdo cuja mensagem mais aproximou-se do discurso politico republicano. Isto
aconteceu porque a referida peca aborda como tema central uma oligarquia tirana que
explorava, sem escrupulos, a mao-de-obra e a condicdo social do camponés.

Lorca langcou méo de suas experiéncias obtidas junto a montagens e producdes
comerciais paralelas, como La zapatera prodigiosa e Bodas de Sangre, para realizar as
montagens do La Barraca, como foi o caso de Fuenteovejuna. Para a realizacdo desta peca,
Lorca interferiu no texto adaptando-o ao contexto social e econdmico que desejava
explorar naquele ano de 1933. Segue, a baixo, duas propostas do cenério de Fuenteovejuna,

realizado por Alberto Sdnchez312

311 SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 80, 88-103, 130-43, 222; Bgr-//, p. 400; GP-PEyd, p. 452, 571.
321dem, p. 95.
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Também fizeram parte do repertorio do grupo, alguns fragmentos dramatizados de
El burlador de Sevilla, de Tirso de Molina; La tierra de Alvargonzélez, de Antonio
Machado313. Essas montagens foram realizadas nos dois primeiros anos de existéncia do
Teatro Universitario La Barraca, 1932 e 1933.

Nessa configuracdo vislumbrada por Lorca e pelos estudantes universitarios, ja
vislumbrava-se uma idéia do tipo de repertorio imagético a ser trabalhado, e que
concentrava o melhor dentre as obras classicas para serem levados as aldeias314. Na escolha
do repertério classico o dramaturgo selecionou as obras que lhe permitiriam fazer uso da
sua releitura da cultura popular espanhola e da tradigdo literaria transposta para a cena
teatral institucional. Além disso, Lorca e seus companheiros tinham a convicgdo de que 0s
classicos eram sempre atuais3l5. Embora o dramaturgo tivesse afirmado que auxiliaria com
0s classicos e escreveria pecas para o La Barraca, bem como Aleixandre, Altolaguirre,

Cemuda e outros escritores e poetas do grupo, 0s registros das montagens concentram-se

313Bgr-77, p. 404, 406; SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 104-14, 121-25.
34 1dem, p. 364.
315 GP-PEYyd, p. 452.
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nas obras classicas sem haver qualquer mengdo a respeito de textos escritos pelos referidos
artistas exclusivamente para o Teatro Universitario®'®.

Lorca também afirmou que o La Barraca realizaria pecas do teatro alemao, russo,
hebraico, o diretor valorizava outros obras classicas independente de suas origens, mas
recusava o teatro de propaganda politica3l7. Os autores Gil Vicente e Lope de Rueda
também foram citados, mas Lorca ndo evidenciou obras especificas, embora tenha
afirmado a influéncia de Rueda para a realizacdo do teatro itinerante318 Apesar da ndo
citagdo de algumas obras, o repertorio escolhido para o La Barraca tinha uma proposta de
criar um teatro moderno para Espanha, uma vez que o teatro contemporaneo estava voltado
para a propaganda3l9- “ma propaganda”, segundo palavras de Lorca - e esse processo
seria concretizado por meio de uma releitura dos cléssicos, baseada na releitura do
dramaturgo sobre a cultura popular espanhola e a tradigdo literaria.

Além do mais, havia uma crise dos antigos valores e uma espécie de letargia dos
novos, que Lorca considerava poucos. Havia também uma pobreza e uma auséncia de
virtude poética de qualquer classe, como o dramaturgo afirmou em maio de 1935. E era
inadmissivel a permanéncia desse panorama, uma vez que o diretor do La Barraca
considerava as obras do teatro classico espanhol o melhor e mais rico teatro do mundo.
Algumas das possibilidades de solucdo que Lorca chegou a propor, para estabelecer um
teatro de estética que possuisse coeréncia, foram: um estado de descontentamento com as
coisas e situagdes dadas do cotidiano; uma busca pelo equilibrio na quantidade das

montagens produzidas; a auséncia da pressa no fazer teatral; e, sobretudo, a montagem de

316 GP-PEyd, p. 389.
317 1dem, p. 386.
38 1bid, p. 427,495.
391bid, p. 427.
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pecas do teatro classico espanhol3. Pois, ndo era preocupacdo do grupo ter a necessidade
de fazer estréias de muitas pecas em pouco tempo, mas sim ter o cuidado de montar poucas
pecas com muito brio e dedicagéo.

Lorca incluiu, ainda, no repertério do La Barraca outros tipos de obras da cena
espanhola, como uma écloga de Juan dei Encina, e Un [sec] desengano en un sueno, do
Duque de Rivas, para diversificar e enriquecer o ciclo de montagens do grupo3L Saenz de
la Calzada acrescentou, ainda, outras pecas que foram apresentadas pelo grupo apesar de
ndo constarem nos registros de Lorca. Foram as pecas: Egloga de Placiday Victoriano, de
Tirso; Lafiesta Del Romance e La tierra de Jaula, de Lope de Rueda; Las almenas de toro,
de Lope32

A base solida que o repertorio do La Barraca tinha no teatro classico espanhol
estava fundamentada no objetivo de mostrar ao publico um teatro espanhol restituido, em
sua linguagem e estética cénicas. A decisdo de Lorca em iniciar a vida artistica do La
Barraca, com o repertério descrito, foi uma necessidade de propor mudancas renovadoras
efetivas ao panorama cultural da época. Isto pedia uma releitura dos classicos para a
atualizagdo dos valores e padrBes estéticos.

O movimento intelectual que colocava em pratica a revisdo dos valores e do
panorama cultural ocorria paralelamente em varios paises no mundo, como 0 movimento
dos teatros universitarios - ja mencionados -, e, ciente disso, Lorca prop0s esse repertério
como uma forma de iniciar sua contribuicdo. Esse fato impulsionava e orientava o
dramaturgo na direcdo da revisdo dos valores culturais do seu pais. Isto também incluia o
retorno da mdusica, do canto e da danca na cena revisada, ressignificada e restituida do
teatro espanhol no inicio do século XX, o que promoveria uma reestruturacdo do ritmo da

D GP-PEyd, p. 566, 570.
21 Idem, p. 571.
32 SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 114-17,118-20,128-30,125-28.
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cena - uma vez que o teatro classico mais rico da Europa parecia estar abandonado pelos

proprios espanhdis.
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[11.3 - Andlise e comentario sobre a Politica Educacional de Lorca

A pesquisa que Lorca desenvolveu sobre a cultura popular de seu pais, conforme a
explanacdo do Capitulo I, teve uma aplicabilidade bastante objetiva na producéo teatral do
La Barraca. Pois, Lorca conhecia os temas de interesse do campesino, da pessoa comum
misturada na massa populacional, cuja individualidade parecia diluir-se na marcha lenta do
tempo das aldeias fora de Madri. Mesmo quando havia hostilidade na chegada do grupo a
cidade da tumé, apos o inicio do espetaculo os animos da audiéncia iam acalmando-se e,
ao final, o elenco era ovacionado pelo publico local. Como ocorreu em Estella - segundo o
ja referido depoimento de Saenz de la Calzada. Lorca tinha plena nocdo do que agradava
ou desagradava ao gosto do publico e, justamente por ter observado o comportamento do
campesino desde a sua infancia, o dramaturgo acertava em grande parte as escolhas que
fazia na selecdo do repertério para o La Barraca . Uma evidéncia disso pode ser

observada no registro a seguir, que mostra a reagdo de alguns espectadores ***:

IBSAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 72, 102, 188.
24 1dem, p. 103.
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O dramaturgo identificou algumas lacunas nas obras escolhidas para montagem,
ou seja, 0s pontos que julgou como problemaéticos, e buscou solugdes incansavelmente
Deste modo, o resultado obtido por Lorca, e observado durante as apresentagdes do grupo,
foi a atengdo do publico ao espetaculo, uma atencdo que ndo permitia sequer desviar o
olhar do que passava-se no palco.

Mas o que isso tem a ver com a Politica Educacional de Lorca?

Tem a ver com a utilizagdo do jogo dramético na cena moderna para a transmissao
de conhecimento e, conseqiientemente, de cultura - uma cultura que o campesino ja
conhecia, mas talvez ndo tivesse percebido que ja fazia parte dela, por tratar-se da
manifestacdo popular. E, em uma técnica mais profunda desenvolvida por Lorca, na
inclusdo do espectador no jogo cénico a partir da sua condi¢cdo de observador3%. Dai a
importancia que a realizacdo das apresentacGes ao ar livre adquiria como recurso
aglutinador da diversidade de origem do publico no ‘territério do povo’. O dramaturgo nao
perseguia uma transformacdo da sociedade espanhola de modo politico, mas buscava uma
integracdo do povo com a cultura produzida para todos - o teatro classico espanhol. O
processo transformacgdo dar-se-ia por meio da alteragdo ou da ampliagdo do modo de
percepcdo e recepcdo das possibilidades de realizacdo da obra de arte a partir das
apresentacOes assistidas . Por isso, a utilizacdo das técnicas surrealistas na realizagdo dos
cenarios, iluminacdo, figurinos e a maquiagem das montagens. Porque ndo era uma
representacdo literal da realidade, mas ao mesmo tempo era uma outra referéncia de
experiéncia visual concreta que o campesino e a pessoa comum nao tinha disponivel em

seu cotidiano.

35 SAENZ DE LA CALZADA, 1998: p. 73.
IB6ISER, 1999: p. 10; GADAMER, 2003: p. 162-8.
7 1dem, p. 12-3.
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O trabalho desenvolvido com os atores iniciava 0 processo educacional e atingia
seu desdobramento quando era apresentado ao publico38 Portanto, 0 acesso do publico
aos outros paradigmas teria uma outra amplitude que seria consolidada por meio das tumés.
O dramaturgo ndo descreveu a cultura popular pesquisada por meio dos textos classicos,
mas aplicou nestes as mesmas técnicas e procedimentos basicos - que criou para suas
préprias obras - nos textos escolhidos para montagem3X.

Durante a época que Lorca escreveu suas obras e trabalhou no La Barraca, havia
um movimento comum de retomada a cultura popular. Porém, esta retomada nem sempre
trouxe uma proposta de releitura, mas ao contrério, muitas vezes estava carregada de
sentido pejorativo ou desqualificativo, como reclamou Lorca33 Tal processo ndo ocorreu
apenas na transicdo do século XIX para o século XX, pois a cultura popular sofreu um
processo de descaracterizacdo, fundada nos mais diversos motivos, desde o século XIlII e
chegou ao século XX, segundo colocagdo de Chartier em seu estudo sobre cultura
popular33L

Lorca interessou-se por um caminho diferente da reproducéo literal, repeticdo e da
desqualificacdo da cultura popular espanhola. Tampouco o dramaturgo retomou essa
cultura popular para o regozijo das classes privilegiadas que consumiam cultura. O
dramaturgo sabia que as midias que surgiam no inicio do século XX, como o cinema € 0
radio, eram ou tomar-se-iam concorrentes na disputa por publico e, além do mais, Lorcaja
havia identificado a necessidade de reintegrar diferentes formas de arte - que também ja

passavam por processos de ruptura com as referéncias tradicionais, de fragmentacédo e de

3BISER, 1999: p. 16-7.

3OV CHARTIER, 2003: p. 143.
3D GP-PCnf, p. 33.

3L CHARTIER, 2003: p. 145.
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desvinculacdo3 E a partir dai surgia com mais frequéncia uma producao de cultura cada
vez mais especifica que provocava a especializacdo do seu publico consumidor. Como o
século XX trazia um movimento voltado para o homem comum, Lorca usou este
movimento para dirigir-se ndo apenas ao campesino, mas a populacdo desprivilegiada em
geral. E uma evidéncia disso era um publico absolutamente diversificado que assistia as
apresentacdes do La Barraca, onde quer que este as promovesse. Destes processos de
fragmentacdo o dramaturgo retomou as referéncias diversas de expressividade.

Populares e tradicionais, Lorca aproveitou a influéncia da expressividade
caracteristica do povo espanhol com o objetivo de utilizar tais expressividades em cena. O
dramaturgo usou em suas montagens 0S recursos: musica, canto, danga, romances
populares, recitados, artes plasticas, poesia e narrativas; como parte da sua proposta teatral.
Pode-se considerar que esta atitude evidenciou uma caracteristica multidisciplinar as suas
montagens uma vez que as artes estavam fragmentadas e especializadas em si mesmas - e
permite a confirmagdo de uma imagem a respeito de Lorca como um artista completo e
multifacetado. Neste caso, o dramaturgo buscou por meio de sua Politica Educacional o
acesso a um determinado publico que, além de ndo ter nenhuma referéncia de
especificidade a respeito do olhar observador sobre um tipo de obra de arte, em sua maioria
sequer tinha tido algum contato com qualquer manifestacdo artistica - a excecdo das
manifestacBes proprias da cultura popular espanhola.

Lorca explorou a percepcdo do espectador de suas montagens por meio da
empatia e do distanciamento. A empatia era proporcionada pelos personagens destacados
do préprio povo e pelos temas comuns ao seu conhecimento; ja o distanciamento era

proporcionado pela proposta de variacdo sobre os elementos da cultura popular espanhola e

ZHOBSBAWN, 2003: p. 178-97.
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da tradicdo literaria333. O distanciamento proposto por Lorca ndo caracterizou-se pela
interferéncia abrupta de uma técnica cénica em outra, mas na sensacdo de reconhecimento
de algo que apresentava-se de modo néo literal - o que serviu tanto para a variacdo da
métrica tradicional do verso quanto para a caracteriza¢do dos atores, por exemplo.

Assim sendo, pode-se considerar que o dramaturgo nédo trabalhou com a hipnose
do seu publico, mas com a manipulacdo da atengdo ou da inquietacdo deste para a
percepcdo a respeito da diferenca entre a tradicdo literaria / cultura popular espanhola e a
proposta lorqueana de variacio destas334. E possivel afirmar, entio, que houve um
desdobramento na préopria composicao do estilo lorqueano. E esse desdobramento gerou a
coeréncia da proposta estética de Lorca, tanto para as suas obras comerciais quanto para o

Teatro Universitario La Barraca.

3BROUBINE, 1998: p. 66, 181-2; EDWARDS, 1985: p. 15,175.
Hldem, p. 161.
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CONCLUSAO

Conforme resultado do processo de analise e comentario sobre textos néo
literarios de Lorca observou-se que a sua Politica Educacional foi distribuida em planos de
percepcao, assim como os procedimentos basicos criados e aplicados pelo dramaturgo. Os
desdobramentos destes procedimentos e da releitura da tradicdo literaria e da cultura
popular espanhola também integram a proposta de estética do dramaturgo3%.

Por isso, a Politica Educacional de Lorca foi iniciada na sua producdo comercial e
estendeu-se a sua contribuicdo ao La Barraca. O que configurou todo um sistema
organizacional da cena lorqueana para a producdo de efeito nos modos de percepcéo e
recepcdo do publico, sobre os textos performados com base na variagdo da meétrica
tradicional do verso e da utilizagdo de outras possibilidades de expressdo e de
ressignificacdo que a cultura popular espanhola e a tradicéo literaria suscitavam3%.

Lorca trabalhou com os efeitos da recepcdo e da contra-recepcdo das obras
montadas - teatro comercial (montagens das obras de dramaturgo) e teatro institucional
(montagens do La Barraca). Pode-se considerar que a forma de percepcdo e recepcdo de
Lorca configurou-se como uma referéncia de base para a contra-recepcdo do publico. E
importante ressaltar que esta contra-recep¢do ndo quer dizer reprovagdo ou movimento
oposto como uma resposta do publico, mas a percep¢do e a recepcdo de uma referéncia
tradicional a partir da releitura realizada por outrem. Conseqiientemente, as obras do

dramaturgo apresentaram uma coeréncia da proposta estética para que o espectador

3BPAREYSON, 2001: 25-7, 69-70.
IBEDWARDS, 1985: p. 95; SAENS DE LA CALZADA, 1998: 152.
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direcionasse a contra-recepcédo para as variagdes da cultura popular espanhola e da tradi¢éo
literaria propostas pelo dramaturgo.

E, uma vez verificada a utilizacdo dos procedimentos bésicos criados por Lorca a
partir da sua releitura, no teatro comercial e no teatro institucional, pode-se considerar que
a coeréncia da proposta estética lorqueana firmou-se de modo amplo por pertencer as
mesmas referéncias pesquisadas.

Na analise realizada a respeito da abordagem de Lorca sobre o tragico verificou-se
a relacdo entre os conceitos tradicional e moderno de tragico, que foram explorados pelo
dramaturgo como ponto de partida para a criagdo do seu conceito de tragico. Além disso,
foi analisada a relacdo entre trdgico e cultura popular espanhola no referido conceito
lorqueano, com foco no sentimento tragico da vida. Alguns documentos evidenciaram que
Lorca utilizou determinados aspectos dessa cultura popular para desenhar o percurso
tragico na sua cena teatral moderna e esse sentimento tragico foi o principal aspecto
utilizado. O que validou o conceito de tragico criado e aplicado pelo dramaturgo, conforme
abordagem explanada na se¢do: A releitura do tragico.

As experiéncias de Lorca com essa cultura popular e essa tradicdo literaria, desde
a sua infancia, permitiram ao dramaturgo na sua fase adulta revisitar e ressignificar os
paradigmas tradicionais para definir a sua proposta estética por meio da apropriagdo do
sentimento tragico da vida como o recurso metodoldgico primordial de orientacdo. Desta
forma, a coeréncia da proposta estética lorqueana, para a sua producao artistica comercial e
para o seu teatro institucional, destacou o sentimento tragico da vida - ou os sentimentos
caracteristicos da recepcdo  como o pilar do seu processo criativo. Na realidade, pode-se
considerar que a pesquisa do dramaturgo foi além da fundamentacdo da referida pesquisa a

respeito da cultura popular espanhola.
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Lorca afirmou: “Algo que también es primordial es respetar los propios instintos.
El dia en que deja uno de luchar contra sus instintos, ese dia se ha aprendido a vivir'™".
Esses instintos estdo relacionados com o instinto de conservacdo da vida, e estdo
conectados diretamente com a continuidade e renovacdo dos sentimentos presentes na
cultura popular espanhola pela vivéncia intensa e profunda em movimento constante. Dai a
relevancia dessa cultura popular em toda producdo artistica de Lorca como fundamento da

coeréncia da sua proposta estética.

337 Bgr-7, p. 09.
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Polvo estaréis, maspolvo enamorado.

Luis Saénz de la Calzada
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