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			EPÍGRAFES






			A literatura não é uma simples trapaça, é o perigoso poder de ir em direção àquilo  que é, pela infinita multiplicidade do imaginário.


			 [ Maurice Blanchot ]


			 


			



Um texto  quer que alguém o ajude a funcionar.


			[ Umberto Eco ]


			



Conteúdo da obra é a própria pessoa do criador que, ao mesmo tempo, se faz forma, pois constitui o organismo como estilo (reencontrável em cada leitura interpretante), modo como uma pessoa se forma na obra e, ao mesmo tempo, modo no qual e pelo qual a obra consiste.


			De tal maneira que o próprio assunto de uma obra mais não é do que um dos elementos ao qual a pessoa se exprimiu tornando-se forma.



			[ Umberto Eco ]









			APRESENTAÇÃO






			 Fazem parte desse exemplar de Literatura e Linguística, em português, alguns textos, que apresentei oralmente ou foram publicados, referentes a obras poéticas, narrativas, dramáticas produzidas por escritores de épocas diversas, e, ainda, de alguns temas linguísticos.


			Tratam de desenvolvimentos de temas aos quais me dediquei no decorrer de minha vida acadêmica e procurei transmitir para promover conhecimento ou discussão.


			Desde que aprendi a desvendar palavras escritas, o afã de ler me seduziu, e o livro ficou sendo o objeto sagrado, o meu “objeto do desejo”. Foi ele que me levou a esse culto quase constante de conhecer escritores ou de ver onde viveram ou de desvendar o interior  do emaranhado de letras de distintos períodos. Foi esse amor ao livro que me levou a dedicar-me a diferentes temas, pois neles existe um mundo de conhecimento, de mistério; que busco desenvolver com o intento de despertar mais leitores.


			Nos livros encontra-se a humanidade completa: neles está a história, a cultura, os sentimentos: ódios, amores, saudades, e a  carga emocional.


			Tomo emprestadas para expressar-me com mais pujança, as palavras de Jorge Luis Borges em “Del culto al Libro” em Inquisiciones: “Somos versículos ou palavras ou letras de um livro mágico, e esse livro incessante é a única coisa que existe no mundo: aliás é o mundo”.






A autora












			PARTE I






			LITERATURA


		




		

			1 FEDERICO GARCÍA LORCA: UM ESTUDO DE “POETA EN NUEVA YORK”  






			    [...]  no hay poesia escrita sin ojos esclavos 


			del verso oscuro ni poesía hablada 


			sin orejas dóciles [...]


			[ Federico García Lorca ]


			



A linguagem é significativa quando, em vez de copiar o pensamento, se permite dissolver-se e recriar-se pelo pensamento.


			[ Merleau-Ponty ]      


			



A arte de fato é o mundo outra vez, tão igual 


			a ele, quanto dele desigual.


			[ Adorno ]


			



Para Michel Riffaterre (1989), “o texto é uma obra de arte, quando se impõe ao leitor e lhe suscita reações”. Essas ocorrem quando o leitor procura compreender o que lê e, nessa busca, faz uma nova recriação da obra, pois a sua escrita possui vontade significativa de autoria. E, quando o texto é um poema e na sua essência residem as mais íntimas vozes de sentimento, suscitadas pela circunstância, ele, por seu mistério,  estimula o leitor a desvendar o lado oculto e a página relida e amada diz respeito ao leitor”. (BACHELARD, 1989, p. 10).


			Logo, simpatizar ou identificar com um texto é admirá-lo e esse entusiasmo é necessário para obter o benefício fenomenológico de uma imagem poética.


			A descoberta é o delírio, inspirado pelas Musas, que “transporta [a alma] para um mundo novo e inspira-lhe odes e outros poemas [...]”, segundo Sócrates (s/d), em seu diálogo com Fedro, essa revelação é a identificação com o duende do qual Lorca explica que é um poder misterioso que vem de dentro, “que todos sentem e que nenhum filósofo explica”  


			Durante a minha leitura da obra Poeta en Nueva York (1983), alguns poemas, frutos da ambiguidade artística lorquiana, me provocaram emoções. Nesta comunicação, buscarei apresentar, em alguns poemas, as reflexões que encontrei para as características de significação poética na linguagem lorquiana, ou seja, na inter-relação de um significado por outro com relação a um mesmo significante.


			 Apesar de algumas vezes, em uma primeira leitura de alguns poemas da obra Poeta em Nueva York, o leitor não apreciar o valor imanente deles, pois os fatos poéticos que eles contêm estão dentro de uma lógica lírica, que muito deve à estética surrealista, o leitor não deve desanimar, pois se trata de uma obra relevante do século XX e, nela, ele vai encontrar não só elementos históricos – sociais, como também um modelo de textura artística da linguagem.


			Assim, nessa obra, ainda que as ideias pareçam ilógicas pelo conteúdo simbólico, o fato de Lorca reunir palavras do cotidiano e dar a elas valores significativos presos à cultura geral e hispânica, a imagem visada adquire o poder de sugerir o imprevisível, o desconhecido, de uma maneira tal que o leitor atento pode desvendar.  Contudo, é esta falta ou excesso de dizer que a crítica literária procura revelar.  E onde, aparentemente falta um signo, este pode ser a própria linguagem






			[...] e a expressão não consiste em que haja um elemento da linguagem para se ajustar a cada elemento de sentido, mas sim na influência da linguagem sobre a linguagem, que de súbito, muda na direção de seu sentido. A fala não significa substituir cada pensamento por uma palavra: se o fizéssemos, nada nunca seria dito e não teríamos a sensação de vivermos na linguagem, ficaríamos calados, pois o signo logo seria apagado por um sentido. [...]” (MERLEAU-PONTY, apud Luiz Costa Lima, 1979, p. 91).      


			



Na obra lorquiana, as imagens brotam do inconsciente do escritor para atingir, na ambiguidade poética e artística, a sensibilidade do leitor. O antecedente desse procedimento poético se encontra no equívoco do clássico discurso retórico, principalmente na metáfora, na alegoria e na ironia. A ambiguidade artística lorquiana brota de um fundo de atividade positiva individual ou coletiva – histórica e o leitor, numa hipercodificação, procurará deduzir o sentido dessa ambiguidade poética nos vazios da obra. A imprecisão do texto, a princípio, produz certo distanciamento irrealista no leitor, mas a alegria de ler, compreender, reorganizar a ideia, tentando apropriar-se do pensamento objetivo do escritor, se assemelha a um reflexo do júbilo de escrever, como se o leitor fosse o fantasma do autor do texto.          


			Pretendo-me apoiar nesse desvendar da poética lorquiana, em estudos fenomenológicos de Bachelard e nos estudos sobre a Estética da Recepção para mostrar as técnicas vanguardistas surrealistas de García Lorca. Os estudos fenomenológicos nos proporcionam reconstruir a subjetividade das imagens e medir a amplitude, a força e o sentido da transubjetividade da metáfora, além de proporcionarem uma associação do ato da consciência criadora da imagem poética, da ativa dualidade do sujeito e do objeto. Além disso, a teoria fenomenológica da arte valoriza a hora da leitura da obra literária, os atos que levam ao enfrentamento do texto artístico que se refere ao texto criado pelo autor e o estético a recepção do leitor.


			Segundo Heiddeger (1971, p. 8, 14) a obra artística é criação e trabalha com a verdade de um ente que o leitor procurará descobrir. Ela se realiza por meio de um conjunto de relações que transcendem a sua entidade de conflitos para entregá-la ao mundo que a rodeia, ao(s) leitor(es), mas é o inconsciente do leitor que a explorará.


			Para Rifatterre (1989, p. 28) o texto só é uma obra de arte se se impõe ao leitor e se lhe suscita uma reação. Enfim, o texto controla, numa certa medida, o comportamento daquele que o decifra. Porém, muitas vezes, essa compreensão retrasa por vicissitudes históricas. Heiddeger (1971, p. 104) explica que a obra poética tem como essência a instauração da verdade que o leitor procurará desvendar. Essa verdade está no passado do poeta que se faz presente no momento da criação. Mas o passado da obra de arte poética não é o da história, pois o poema é um produto social e como criação transcende o histórico esclarece Octavio Paz (1982, p. 228), mas um passado renascido que se reencarna no momento da criação e depois como recriação do leitor quando revive as imagens do poeta e convoca novamente esse passado que retorna.


			Segundo Bachelard (1988, 119-120), a infância que é uma água, que é um fogo, se torna luz e determina uma superabundância de arquétipos fundamentais. Eles contêm entusiasmo que nos ajudam a acreditar no mundo, a amá-lo e a criar o nosso próprio mundo. A lembrança abre a porta do sonho e do devaneio, onde estão os arquétipos: fogo, água e luz. No entanto, quando se revivem os arquétipos da infância, as forças dos arquétipos maternos e paternos retornam e o mundo modifica-se e o tempo passado se faz presente com todos eles. Essas realizações, na concepção freudiana, representam realizações disfarçadas de um desejo esquecido.  


			Federico García Lorca nasceu em Fuente Vaqueros (Granada-Espanha) no dia 05 de junho de 1898 e morreu assassinado em Granada no dia 19 de agosto de 1936, vítima das ideias dominantes no período da Guerra Civil Espanhola. Segundo seus biógrafos e amigos, era uma pessoa alegre, inquieta, cheia de vida. Foi músico, conferencista, recitador, diretor de teatro, desenhista, poeta e dramaturgo de qualidades excepcionais. Estudou Direito e Letras na Universidade de Granada. Seu primeiro livro foi publicado em 1918, com o título “Impressões e Paisagens”. No ano seguinte, Garcia Lorca mudou-se para Madri, onde viveu até 1928. Em Madri tornou-se amigo de vários artistas, como Luis Buňuel, Salvador Dalí e Pedro Salinas. Em 1920 estreou no teatro, com a peça  O Malefício da Mariposa, e em 1921 publicou Livro de Poemas. Como poeta, Lorca publicou mais de uma dezena de livros, entre eles Romance Cigano, Poeta en Nueva York, Seis Poemas Galegos e Cantares Populares. A alma lorquiana era essencialmente poética. Segundo ele, poesia era “carne”. Em uma conferência disse que ele faria uma leitura de poesia “carne mía, alegría mía y sentimiento mío.”


			Sua obra literária possui excepcionais qualidades. A situação básica que estrutura sua obra poética e dramática é o conflito entre o princípio de autoridade e o principio de liberdade. De um lado, um princípio representa a autoridade, a repressão, a realidade, a ordem, a tradição, a coletividade e o interdito, e do outro, a liberdade, a transgressão, o instinto, o desejo, a imaginação, símbolos de Apolo e Dioniso.   


			De junho de 1929 a maio de 1930 viveu em Nova York, para onde fora convidado para dar uma série de conferências em Cuba e em algumas universidades dos Estados Unidos. De volta à Espanha, em 1931, depois de estar em Cuba, criou a companhia teatral “La Barraca”, que passou a se apresentar por todo país encenando autores clássicos espanhóis, como Lope de Vega e Miguel de Cervantes. Tornou-se um grande dramaturgo, e criou peças que ficaram conhecidas no mundo inteiro. Entre suas obras mais encenadas estão Bodas de Sangue, Yerma e A Casa de Bernarda Alba.


			A obra Poeta en Nueva York teve uma edição póstuma. Foi publicada pela primeira vez em edição bilíngue nos Estados Unidos, em Nova York, pela Editora Norton, em 1940, e, nesse mesmo ano, em espanhol, no México, pela Editora Sêneca, contendo quatro desenhos originais do poeta, um poema de Antonio Machado e com prólogo de José Bergamín. As duas editoras divergiram na organização e no conteúdo. Elas não coincidem nem na estrutura da obra nem no número de poemas.   


			  A obra Poeta en Nueva York (PNY), escrita entre 1929-1930, que compreende poemas, em que predominam o verso livre, escritos, em sua estada nos Estados Unidos e em Cuba, marca uma mudança na evolução poética de García Lorca, iniciada com Canciones, dentro da tradição lírica clássica hispânica com métrica baseada no cancioneiro e romanceiro. As obras que seguiram a esta, Romancero gitano e Poema del cante jondo, receberam o selo estilizado de elementos folclóricos na versificação e temática.    


			Federico García Lorca passou a sua infância num ambiente familiar de amor, rodeado de amigos e preenchendo o seu olhar com uma paisagem verde, de casas brancas, dentro do bucolismo andaluz. Assim, quando chegou a Nova York, sua sensibilidade andaluza e hispânica se chocou com o contacto de uma cidade desumanizada, de códigos linguísticos e sociais diferentes. O contraste da nova metrópole, com a ameaçadora multidão, e a sufocante paisagem lhe provocou uma dor tão grande que apenas pôde contemplar as vítimas dessa sociedade: os negros de Harlem, e denunciar Wall Street com a sua dupla paisagem a dos arranha-céus, 






			[...] aristas que suben al cielo sin voluntad de nube, ni voluntad de gloria [... que]  ascienden frías con una belleza sin raíces ni ansia final, torpemente seguras, sin lograr vencer y superar, como en la arquitectura espiritual sucede, la intención siempre inferior del arquitecto. (p. 307).


			



Mas alma sensível vê poesia nos destroços da cidade diante de uma angustiante situação, diante do que presencia durante o descalabro econômico, isto é diante do abalo financeiro que resultou uma histeria coletiva e suicídio de milionários: 






			[...] Nada más poético y terrible que la lucha de los rascacielos en el cielo que los cubre. Nieves, lluvias y nieblas subrayan, mojan, tapan las inmensas torres, pero estas, ciegas a todo juego, expresan su intención fría, enemiga de misterio, y cortan los cabellos a la lluvia o hacen visibles sus tres mil espadas a través del cisne suave de la niebla. (p. 307).


			



Lorca, perante sua consternação, relembra sua infância em poemas como (1990) “INTERMÉDIO”, em que, já nos primeiros versos, está presente o passado feliz, de uma infância vista por olhos de meninos em direção à paisagem branca, tipicamente andaluza, ao esporte taurino, às noites enluaradas com o vinho regando as horas de companheirismo (“Aquellos ojos míos de mil novecientos diez/ No vieron enterrar a los muertos./Ni la feria de ceniza del que llora por la madrugada, / Ni el corazón que tiembla arrinconado como un caballito de mar./ Aquellos ojos míos de mil novecientos diez/ Vieron la blanca pared donde orinaban las niñas,/ el hocico del toro, la seta  venenosa/ y una luna incomprensible que iluminaba por los rincones / los pedazos de limón seco bajo el negro duro de las botellas” (p.115-116).  Suas recordações se contrapunham ao trágico e não acolhedor presente em que se encontrava, onde lhe fecharam a porta (“Aquí, solo, veo que ya me han cerrado la puerta”, p. 294) e onde havia luto, medo e miséria: “Aquellos ojos míos de mil novecientos diez/ No vieron enterrar a los muertos. Ni la feria de ceniza del que llora por la madrugada,/ Ni el corazón que tiembla arrinconado como un caballito de mar” (p. 115).


			 Com imagens poéticas, Lorca se relaciona com arquétipos adormecidos no inconsciente, porém elas não são um eco do passado, pois têm o seu próprio dinamismo na criação do poeta, mas abrem a porta da lembrança e do sonho. Assim, a análise da infância é mais bem feita por meio de poemas, pois eles são melhores auxiliares dos devaneios poéticos que as narrativas, porque o poema se faz ritmo quando transforma o tempo. 


			Esta recordação caótica seria possivelmente a permanência da infância, que se apresenta viva no temperamento do homem e em seus devaneios com um ar de melancolia. Escreveu Franz Hellens (Apud Bachelar, 1988, p. 130): 






			A infância não é uma coisa que morre em nós e seca uma vez cumprido o seu ciclo. Não é uma lembrança. É o mais vivo dos tesouros, e continua a nos enriquecer sem que o saibamos... Ai de quem não pode se lembrar de sua infância, reabsorvê-la em si mesmo, como um corpo no seu próprio corpo, um sangue novo no sangue velho: está morto dede que ela o deixou.


			



Lorca transmite em seus versos, como no poema “Infancia y Muerte”, a dicotomia de vida entre a atual e a passada, agora valorizada, pelas amarguras sofridas no presente, e recordada na visão de uma foto sua quando menino. Jass explica que esse entroncamento entre o presente e o passado na produção poética é a manifestação de  um desejo.






			[...] Uma forte experiência atual desperta no poeta a lembrança de uma passada experiência, principalmente pertencente à infância, da qual agora deriva o desejo, cuja satisfação se realiza na poesia, o próprio poema revela tanto elementos do motivo recente, quanto elementos das velhas lembranças. (JASS, apud Luis Costa Lima, 1979, p. 70-71). 


			



No poema “Tu infancia en Mentón”, o poeta traz a temática de uma dor, da recordação da infância e de um lamento pela perda da pureza sexual. Desde os primeiros versos do poema, com 45 versos fixos de hendecassílabos, em estrofe única, Lorca evoca, com os mitos de Narciso, Apolo e Saturno, de maneira ambígua, sua homossexualidade. Apolo lhe fornece o motivo que indicará uma desilusão amorosa: “Norma de amor te di hombro de Apolo” (p. 118). Com Narciso (“fuentes”) ilustra seu diálogo com dois eus, (eu/tu): “Si, tu niñez ya fábula de fuentes” (intertextualidade de Jorge Guillén, indicado na epígrafe): “Tu soledad esquiva en los hoteles/ y tu máscara pura de otro signo” (p. 117). Com o mito de Saturno, Lorca se manifesta contrário à norma da fecundidade, ou da procriação: “¡Amor de siempre, amor, amor de nunca!/ ¡Oh, dí! Yo quiero. ¡Amor, amor! Dejadme./No me tapen la boca los que buscan/ espigas de Saturno por la nieve/ o castran animales por el cielo,/ clínica y selva de la anatomía” (p. 119). 


			A viagem a Nova York marca uma brusca mudança de ambiente para o poeta e ela trouxe para a sua produção a marca para uma nova época poética. A crua realidade, que lhe dificulta compreender, penetra em seus olhos de poeta e se materializa nos versos de sua obra de um poeta visitante em uma cidade como Nova York. Nesses versos coloca sua expressão de angústia de homem hispânico que se revolta contra o poder Divino e grita contra a desumanização e mecanização do homem e sua destruição. Lorca sente uma repulsa pelo capitalismo, pela industrialização da sociedade norte-americana e pelo preconceito à cor.  No desejo de mais humanidade de mais liberdade e justiça e de mais amor e beleza, com símbolos, que marcam um apogeu poético, Lorca expressa a sua visão de uma natureza mutilada. Deixa transparecer um mundo subconsciente negativo. Ele apresenta os seus sentimentos com imagens que o leitor, a partir de um espaço de carência, deduzirá o sentido da ambiguidade poética do texto e o recriará. Na interpretação do leitor, nasce um novo texto, que possui vontade significativa de autoria.


			 Com linguagem simbólica, Lorca evoca seus sentimentos, descreve objetos aproveitando da força significativa dos substantivos e dá maior força à imagem que procura salientar. Como exemplo da força poética lorquiana, expressa com substantivos (“llaves, paisajes, desván, gentes, luna, insectos, pájaros, gemidos, la sangre, rosas, niños, ardillas, agujas, alambre, cielo), a pesar da ambigüidade da imagem que surge, citarei fragmentos dos poemas “Luna y panorama de los insectos (Poema de amor)” (LPI), “Panorama ciego de New York” (PCNY), “Oda al Rey de Harlem” (ORH) e “Oda a Walt Whitman” (OWW). 


			Em “Luna y panorama de los insectos (Poema de amor)” (LPI) Lorca aponta para uma falta de solidariedade. Com o símbolo das “llaves oxidadas” que, ao mesmo tempo, sugerem a perda do ruído natural pelo barulho do mecanizado, como o ruído da chave enferrujada que envenena a natureza, num ambiente de abandono da vida-vida, de falta de memória e da falta de energia do elemento humano, Lorca ilustra este arquétipo: “El desván que recuerda todas las cosas” e de domínio do artificial, do metálico, a lua, personalizada, fica encoberta pela fumaça (“[...] No nos salva la gente de las zapaterías/  ni los paisajes que se hacen música al encontrar las llaves oxidadas./Son mentira los aires. Sólo existe/ una cunita en el desván que recuerda todas las cosas./ Y la luna./Pero no la luna. / Los insectos./ Los insectos solos,/ crepitantes, mordientes, estremecidos, agrupados./ Y la luna/ con un guante de humo sentada en la puerta de sus derribos./ La luna”, (LPI, p. 274-275).   


			Em “Panorama ciego de New York” (PCNY) e ‘Oda al Rey de Harlem” (ORH) Lorca apresenta  um ambiente de sofrimento, sem beleza natural, sem o brilho da cor e da luz (“si no son los pájaros cubiertos de ceniza,/ si no son los gemidos que golpean las ventanas de la boda/ serán las delicadas criaturas del aire/ que manan la sangre nueva por la oscuridad inextinguible./ No, no son los pájaros [...]”, PCNY, p. 263).  Mostra um mundo desumanizado, cruel em que a ausência de humanidade leva as crianças a maltratarem os animais e a morte. A destruição envolve o ambiente. (“Las rosas huían por los filos/ de las últimas curvas del aire,/ y en los montones de azafrán/ los niños machacaban pequeñas ardillas con un rubor de frenesí manchado”. ORH, p. 139.)  A visão degradante, a imagem do sofrimento (agujas) e a do artificial, da cidade feita de barro (cieno) e de ferro (alambre), que deixa o natural (trigo) mudo e que atordoa o ar de ruído, “poleas rodarán para turbar el cielo”, envolve toda a obra de PNY: “[...] Cuando la luna salga, /las poleas rodarán para turbar el cielo;/  un límite de agujas cercará la memória/ y los ataúdes se llevarán a los que no trabajan./ Nueva York de cieno,/ Nueva York de alambre y de muerte: /¿Qué ángel llevas oculto en la mejilla ?/ ¿Qué voz perfecta dirá las verdades del trigo? [...]”, (OWW, p. 233 ).            


			 Para Lorca, Nova York é símbolo do mundo material, concreto que contemplamos que se contrapõe com o natural, o intuitivo e o sentimental. Para representar um universo vazio de um mundo moderno desintegrado de um mundo cósmico e natural com um fundo mítico, o poeta espanhol escolhe símbolos que contenham signos designadores do mal e da morte: serpentes, musgo, vaca, espinhos, lombrigas, chaves enferrujadas, insetos, formigas. 


			Segundo Lorca (p. 307), em sua conferência na Galícia, a visão que se tem ao chegar a Nova York é a da sufocante e angustiosa arquitetura e do ritmo furioso, que à primeira vista transparece alegria, mas depois de compreender a angustiosa escravidão do homem à máquina, perdoa-se o crime e a bandidagem. 


			Uma das principais influências que se observa em Poeta en Nueva York foi a do Surrealismo, movimento literário, artístico religiosos e filosófico, que ocorreu na literatura francesa, no primeiro quarto do século XX, após a primeira guerra mundial e que pôs em evidência uma crise de valores no mundo ocidental. Essa nova estética sofreu um processo de desenvolvimento. Foi um movimento eclético que tomou como base de inspiração vários movimentos literários. Possivelmente seu nascimento provenha do dadaímo , Evidenciou-se que as instituições democráticas não eram confiáveis, que o sistema capitalista não cumprira as suas promessas utópicas e que a ciência humana não facilitava a vida do homem. O progresso parecia oprimir o homem, tornando-o vítima de seu próprio desenvolvimento.


			A linguagem surrealista é um meio pelo qual se transmite as imagens chocantes para o leitor, em geral, em forma de metáforas ou símiles. Na Espanha, alguns poetas como Lorca, Albert, Salinas, Aleixandre, entre outros escritores, adotaram o Surrealismo, mas com características hispânicas. 


			O Surrealismo era regido por determinados códigos próprios e leis e pregava a liberdade total. Diferente do dadaísmo, que preconizava encontrar sua origem em si mesmo, ele propunha antecedentes. Guillaune Apollinaire (1918) foi quem primeiro utilizou a palavra surrealismo. Isso ocorreu na obra teatral “Las Mamelles de Tirésias.” Porém, quem lançou o primeiro manifesto foi André Breton, em 1924, propagando um automatismo psíquico puro que expressasse o pensamento. Na meta do Surrealismo estavam: a redução social do homem, sua liberação moral completa e sua renovação intelectual. 


			O Surrealismo objetivava penetrar nos mistérios do inconsciente para encontrar o maravilhoso na poética do sonho. A técnica empregada na representação das imagens do inconsciente era o automatismo. O escritor utilizava o procedimento de escutar a voz de seu inconsciente e transmitir o que ela sugeria palavra por palavra, o que muitas vezes proporcionava uma literatura confusa e incoerente, pois se criava uma linguagem ambígua. O intento era cavar o EU interior com o propósito de fazer aflorar o bom e o mau. Contudo, essa finalidade não era terapêutica, como costumam ser os procedimentos freudianos, pois o fim era encontrar uma poesia insólita, uma imagem poética  ambígua, que proporcionaria um breve realce do psiquismo. 


			Na estética surrealista, o poeta procurava cantar a morte, a tristeza, os aborrecimentos, as dores e a melancolia, para indicar que nada seria mais como antes. Nas imagens, os surrealistas procuravam mostrá-las agressivas com emprego de símbolos freudianos. Assim apresentavam imagens de sadismo, de violência e de crueldade. Cito, como exemplos desses tipos de imagens, uma navalha cortando o olho de uma moça, a mão e a axila de uma mulher cheia de formigas, em filmes de Salvador Dalí e Luis Buñel, “Le chien andalou” e “L´âge d´or” e nas pinturas de Dali em que havia um burro morto sobre um piano, ou o esqueleto de um bispo sobre rochas de uma praia. O mundo do poeta, como o de Sade e Rimbaud, era associado ao insólito, ao inventado, a mundo turbador. Fascinados pela sedução da morte, vendo nela identidade com a vida, o poeta sentia-se à vontade para falar do tema do suicídio. E essa idéia destruidora é cantada por Lorca em poemas como “Danza de la muerte” e “ Crucifixión”.


			“Danza de la muerte” (157-164), título que lembra o gênero do teatro medieval, em que o mestre de cerimônia, uma caveira, instigava todos a dançar e que serve para Lorca lamentar a tragédia de uma cosmopolita e labiríntica cidade onde se marginalizam judeus, ciganos, prostitutas e homossexuais, introduzindo-nos numa labiríntica cidade, e que serve para ele poetizar a falência decorrente da depressão econômica de 1929 que sacudiu os alicerces dos Estados Unidos: “¡Arena, caimán y miedo sobre Nueva York!“,/ “,¡Qué ola de fango y luciérnaga sobre Nueva York!”  “ya la Bolsa será una pirámide de musgo”. Lorca coloca a carranca africana dançando em WALL STREET, não com os mortos, como na dança do passado, mas com os oprimidos, os miseráveis: “los borrachos, los niños, los gatos fríos,/ los que duermen en el cruce/  de los muslos y llamas duras,/ los que buscan la lombriz/  en el paisaje de las escaleras,/ o los que comen por las esquinas / diminutas pirámides del Alba”.  


			 Neste poema, o poeta, viajante em Nova York, procura defender o que a civilização destruiu e se tornou bárbara em outra idade media. Os negros representam o elemento natural, contrário ao processo civilizador. A lua, motivo constante neste poeta, ora representando erotismo, castração, androginia e morte, tem dimensão apocalíptica. Na relação zoomórfica os animais são simbólicos: hipopótamo, gazela, jacaré, vaca, vaga-lume, moluscos, minhocas, moscas e gatos são signos com significação da perda do natural, de destruição do homem, de morte total: “Sólo una mosca./Sólo una mosca ahogada con una interminable agonía/ Y una lupa que le agrande/ Sobre el cielo desierto de  WALL STREET./ ¡El mascarón!  ¡Mirad el mascarón!/ ¡Cómo escupe veneno de bosque/por la angustia imperfecta de Nueva York!”. Ainda que Lorca pretenda mostrar o lado negro da cidade, há nas metáforas um toque de humor e ironia. 


			No poema “Crucifixión” (222-225) há síntese de elementos cosmológicos no tema da morte, dentro de uma estrutura simbólica-mítica- cristã-judaica. No poema existe uma caótica enumeração de elementos que sinalizam a morte: “niño muerto”, “calavera”. Desde o título e os primeiros versos, Lorca já nos introduz para o tema: A morte do dia (“niño”), que se complementa com a do sol, devido à chegada da lua. É como se houvesse o assassinato do sol no entardecer.  A lua na poesia tem o poder de comunicar sensação de “leveza”, de suspensão, de silêncio, de calma, de encantamento. Neste poema lorquiano a lua está ligada à castração e à morte. Ela aparece no céu no momento da circuncisão de uma criança morta. Lembra a passagem bíblica da circuncisão de Cristo, que ia ser morto, mas no poema alude à morte do deus sol. A lua é um motivo constante em Lorca, quase sempre representa uma figura hermafrodita, tema muito presente, em PNY. A dimensão religiosa desse poema está presente no título: “Crucificação”, motivo do qual se servirá o poeta nas palavras e expressões: “circuncisión”, que lembra o costume judaico da circuncisão das crianças e a do próprio Cristo, e, ao mesmo tempo, se associa à figura do andrógino e à castração. Os seguintes motivos: “sangre”, “monte”, “três santas mujeres”, “cruz”, “clavos”, “espina”, “huesos”, “espina clavada en el hueso”, “la sangre mojó sus pies”, “agonizaba”, “herida”, “martillo de los carpinteros”, se associam à crucificação de Cristo no Monte Carvalho, e “ángeles, “cálices “ , “aguja”, “fariseos”, “templo”, “sacrifícios”, “salvación de nuestra vida”, “un camello blanco que [..]  tenía que pasar sin remedio por el ojo de uma aguja”, “espíritus inmundos” fazem alusão à Bíblia. Contudo, os elementos bíblicos se filiam a elementos cósmicos: “luna”, “rayo de luz”, “cielo”, “viento”. A fauna utilizada em sentido figurado tem representação simbólica. O cavalo símbolo erótico e da natureza possui no poema um signo negativo e a vaca é um símbolo positivo, ela simboliza Cristo, por isso os fariseus a amaldiçoam.  Com a morte do sol, como uma expulsão e presença de anjos pode-se pensar em uma simbologia bíblica, no mito da Queda, da expulsão do Paraíso. A caótica premunição ao apocalipse, mais os versos finais que anunciam o despertar da terra, “Fue entonces/ y la tierra despertó arrojando temblorosos ríos de polilla”, acenam um final de esperança.


			Por fim, Lorca apresenta uma cidade na dicotomia: natureza e civilização. E, para apresentar a decadente Nova York, cinzenta, feia, desalmada, ruidosa, que para ele simbolizava o pior do capitalismo, apresenta um oximoro dela: homens alegres que cantam e se divertem com música ainda que convivam com a miséria. O poeta põe à tona imagens desmitificadoras de conceitos preestabelecidos, envoltas por estéticas surrealistas em suas composições, o que lhes proporcionam uma maior ambiguidade, mas, durante esta denuncia, Lorca assume o seu “eu lírico” e o expõe em imagens reveladoras, sob o signo da metáfora surrealista, a sua escolha sexual. A riqueza inventiva de Lorca e a técnica inovadora de sua poética fazem de García Lorca um dos grandes poetas do século XX.
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			Tradução de poemas citados






			Danza de la muerte






			El Mascarón. ¡Mirad el mascarón!


			¡Cómo viene del África a New York!


			[...]


			Era la gran reunión de los animales muertos,


			traspasados por las espadas de la luz.


			La alegría eterna del hipopótamo


			 con las pezuñas de ceniza


			y de la gacela 


			con una siempreviva en la garganta.






			En la marchita soledad sin onda,


			el abollado mascarón danzaba.


			Medio lado del mundo era de arena.


			Mercurio y sol dormido el otro medio.






			!El mascarón! ¡Mirad el mascarón!


			¡Arena, caimán y miedo sobre New York!






			Desfiladeros de cal aprisionaban un cielo vacío


			donde sonaban las voces de los que mueren bajo el guano.


			Un cielo mondado y puro, idéntico a sí mismo,


			con el bozo y lirio agudo de sus montañas invisibles.






			Acabó con los más leves tallitos del canto


			y se fue al diluvio empaquetado de la savia,


			a través del descanso de los últimos perfiles,


			levantando con el rabo pedazos de espejo.






			Cuando el chino lloraba en el tejado


			sin encontrar el desnudo de su mujer


			y el director del banco observaba el manómetro


			que mide el cruel silencio de la moneda,


			el mascarón llegaba al WALL STREET.


			[...]






			¡El mascarón! ¡Mirad el mascarón!


			¡Qué ola de fango y luciérnaga sobre New York!






			Yo estaba en la terraza luchando con la luna,


			enjambres de ventanas acribillaban un muslo de la noche.


			En mis ojos bebían las dulces vacas de los cielos.


			Y las brisas de largos remos


			golpeaban los cenicientos cristales de Broadway.






			La gota de sangre buscaba la luz de la yema del [astro


			para fingir una muerta semilla de manzana.


			El aire de la llanura, empujado por los pastores,


			temblaba con un miedo de molusco sin concha.






			Pero no son los muertos los que bailan.


			Estoy seguro.






			Los muertos están embebidos, 


			devorando sus propias manos.


			Son los otros los que bailan 


			con el mascarón y su vihuela.


			Son los otros, los borrachos, los niños, los gatos fríos,


			los que duermen en el cruce


			 de los muslos y llamas duras,


			los que buscan la lombriz


			 en el paisaje de las escaleras,


			o los que comen por las esquinas 


			diminutas pirámides del alba






			¡Que no venga el Papa!


			Ni el rey,


			ni el millonario de dientes azules,


			ni las bailarinas secas de las catedrales,


			ni este mascarón de vieja escarlatina.






			Sólo una mosca.


			Sólo una mosca ahogada con una interminable agonía


			Y una lupa que le agrande


			Sobre el cielo desierto de  WALL STREET.


			¡El mascarón!  ¡Mirad el mascarón!


			¡Cómo escupe veneno de bosque


			por la angustia imperfecta de Nueva York!


			(p.157-162)





			Dança da morte 






			A Carranca. Olhem a carranca!


			Como vem da África para Nova York!


			[...]


			Era a grande reunião dos animais mortos,


			atravessados pelas espadas da luz.


			A alegria eterna do hipopótamo


			com as patas de cinza


			e da gazela


			com uma sempre-viva na garganta.






			Na caminhada solitária sem onda, 


			a derrotada máscara dançava.


			Meio lado do mundo era de areia,


			Mercúrio e sol adormecido do outro meio.


			A carranca! Olhem a carranca!


			Areia, jacaré e medo sobre Nueva York!






			Desfiladeiros de cal aprisionavam um céu  vazio


			onde soavam as vozes dos que morrem sob o estrume.


			Um céu limpo e puro, idêntico a si mesmo,


			Com o buço e lírio agudo de suas montanhas invisíveis.






			Acabou com os mais leves pedacinhos do canto


			e foi embora para o dilúvio embrulhado de seiva,


			 através do descanso dos últimos  perfis,


			levantando com o rabo pedaços de espelho.






			Quando o chinês chorava no telhado


			sem encontrar o nu de sua mulher


			e o diretor do banco observava o manômetro


			que mede o cruel silêncio da moeda,


			a carranca chegava a Wall Street.


			 [...]


			A carranca! Olhem a carranca!


			Que onda lama e pirilampo sobre Nueva York!






			Eu estava no terraço lutando com a lua.


			Enxames de janelas espetavam uma coxa da noite.


			Em meus olhos bebiam as doces vacas dos céus.


			E as brisas de longos remos


			Golpeavam os cinzentos cristais de Broadway.






			A gota de sangue buscava a luz da ponta do astro


			para fingir uma morta semente de maçã.


			O ar da planície, empurrado pelos pastores,


			tremia com um medo de molusco sem concha.


			Mas não são os mortos os que dançam.






			Estou certo.


			Os mortos estão embebidos, devorando suas próprias mãos.


			São os outros os que bailam 


			com a carranca e sua viola.






			São os outros, os bêbados de prata, os homens frios,


			os que dormem no cruzamento


			 das coxas e chamas duras,


			os que buscam  minhoca


			na paisagem das escadas,


			ou os que comem pelas  esquinas 


			pequenas pirâmides da aurora






			Que não venha o Papa!


			Nem o rei,


			Nem o milionário de dentes azuis,


			Nem as bailarinas secas das catedrais,


			Nem esta carranca de velha escarlatina.






			Só uma mosca.


			Só uma mosca afogada com uma interminável agonia


			E uma lupa que a aumenta


			Sobre o céu deserto de  WALL STREET.


			A carranca!  Olhem a carranca!


			Como cospe veneno de bosque


			pela angustia imperfeita de Nueva York!





			Crucifixión






			A Miguel Benítez






			La luna pudo detenerse al fin por la curva  blanquísima de los caballos. 


			Un rayo de luz violenta que se escapaba de la herida 


			proyectó en el cielo el instante de la circuncisión de un niño muerto. 






			La sangre bajaba por el monte y los ángeles la buscaban, 


			pero los cálices eran de viento y al fin llenaba los zapatos. 


			Cojos perros fumaban sus pipas y un olor de cuero caliente 


			ponía grises los labios redondos de los que vomitaban en las esquinas. 


			Y llegaban largos alaridos por el Sur de la noche seca. 


			Era que la luna quemaba con sus bujías el falo de los caballos. 


			Un sastre especialista en púrpura 


			había encerrado a tres santas mujeres 


			y les enseñaba una calavera por los vidrios de la ventana. 






			Las tres en el arrabal rodeaban a un camello blanco, 


			que lloraba porque al alba 


			tenía que pasar sin remedio por el ojo de una aguja. 


			¡Oh cruz! ¡Oh clavos! ¡Oh espina! 


			¡Oh espina clavada en el hueso hasta que se oxíden los planetas! 


			Como nadie volvía la cabeza, el cielo pudo desnudarse. 


			Entonces se oyó la gran voz y los fariseos dijeron: 


			Esa maldita vaca tiene las tetas llenas de leche. 






			La muchedumbre cerraba las puertas 


			y la lluvia bajaba por las calles decidida a mojar el corazón 


			mientras la tarde se puso turbia de latidos y leñadores 


			y la oscura ciudad agonizaba bajo el martillo de los carpinteros. 


			Esa maldita vaca 


			tiene las tetas llenas de perdigones, 


			dijeron los fariseos. 






			Pero la sangre mojó sus pies y los espíritus inmundos 


			estrellaban ampollas de laguna sobre las paredes del templo. 


			Se supo el momento preciso de la salvación de nuestra vida. 


			Porque la luna lavó con agua 


			las quemaduras de los caballos 


			y no la niña viva que callaron en la arena. 


			Entonces salieron los fríos cantando sus canciones 


			y las ranas encendieron sus lumbres en la doble orilla del rio. 


			Esa maldita vaca, maldita, maldita, maldita 


			no nos dejará dormir, dijeron los fariseos, 


			y se alejaron a sus casas por el tumulto de la calle 


			dando empujones a los borrachos y escupiendo sal de los sacrificios 


			mientras la sangre los seguía con un balido de cordero. 






			Fue entonces 


			y la tierra despertó arrojando temblorosos ríos de  polilla.





			Crucificação 






			A lua pôde deter-se por fim pela curva  branquíssima dos cavalos.


			Um raio de luz violenta se escapava da ferida 


			projetou no céu o instante da circuncisão de uma criança morta. 






			O sangue escoria do monte e os anjos o buscavam,


			Mas os cálices eram de vento e  por fim enchiam os sapatos. 


			Mancos cachorros fumavam seus cachimbos e um odor de coro quente punha cinzas os lábios redondos dos que vomitavam nas esquinas. 


			E chegavam longos alaridos pelo sul da noite seca.


			Era porque a lua queimava com suas velas o falo dos cavalos. 


			Um alfaiate especialista em púrpura 


			tinha encerrado três santas mulheres 


			e lhes indicava uma caveira pelos vidros da janela.






			 


			As três no arrabalde rodeavam um camelo branco, 


			que chorava porque a aurora 


			tinha que passar sem remédio pelo olho de uma agulha


			Ó cruz! Ó pregos! Ó espinho! 


			Ó espinho fincado no osso até que  se oxidem os planetas! 


			Como ninguém virava a cabeça, o céu pôde despir-se. 


			Então ouviu-se a grande voz e os fariseus disseram: 


			Essa maldita vaca tem as tetas cheias de leite






			 


			A multidão fechava as portas 


			e a chuva caia pelas ruas decidida a molhar o coração


			 Enquanto a tarde ficou turva de ganidos e lenhadores 


			e a escura cidade agonizava sob o martelo dos carpinteiros. 


			Essa maldita vaca 


			Tem as tetas cheias de perdigão, 


			disseram os fariseus.






			Mas o sangue molhou seus pés e os espíritos imundos 


			atiravam ampolas de lagoas sobre as paredes do templo.


			Soube-se o momento preciso da salvação de nossa vida. 


			Porque a lua lavou com água 


			as queimaduras dos cavalos 


			e não a menina viva que calaram na arena. 


			Então saíram os frios cantando suas canções 


			e as rãs acenderam seus lumes na dupla margem do rio. 


			Essa maldita vaca, maldita, maldita, maldita 


			não nos deixará dormir, disseram os fariseus, 


			e foram para suas  pelo tumulto da rua 


			dando empurrões nos bêbados e cuspindo sal dos sacrifícios 


			enquanto o sangue os seguia com um balido de cordeiro. 






			Foi então 


			e a terra acordou  lançando trêmulos rios de traça.


		




		

			2 O ANTIGO E O NOVO NO TEATRO DE FEDERICO GARCÍA LORCA






			Federico García Lorca nasceu em Fuentevaqueros (Granada) no dia 05 de junho de 1898 e morreu assassinado em 19 de agosto de 1936, em Granada. 


			Segundo seus biógrafos e amigos, era alegre, inquieto, cheio de vida. Foi músico, conferencista, recitador, diretor de teatro, desenhista, poeta e dramaturgo de qualidades excepcionais. Sua obra literária, profundamente ligada à cultura espanhola, possui tão excepcionais qualidades que, depois de sua morte, teve uma grande difusão universal. A situação básica que estrutura a obra poética e dramática lorquiana é o conflito entre o princípio de autoridade e o princípio da liberdade. De um lado, um princípio representa a autoridade, a repressão, a realidade, a ordem, a tradição, a coletividade e o interdito, e do outro, a liberdade, a transgressão, o instinto, o desejo, a imaginação, símbolos de Apolo e Dioniso. Para representá-los, García Lorca se apropriará de símbolos: sapatos de vernis, bodas, lua, faca, ovelha, cavalo, touro, sangue etc., de mitos gregos, de motivos judaicos e árabes (da Bíblia  e do Alcorão), de elementos folclóricos, de marginalizados sociais, e de outros mais variados motivos.


			O teatro de Lorca, de temática reduzida e de rica qualidade, com temas constantes como o do amor impossível, o do amor frustrado, o do desejo impossível, o da oposição do desejo e o da realidade, enriquecidos em cada obra, tem a função primordial de mostrar a natureza humana desnuda das máscaras que a vida adota. O tema central, pode-se dizer, é o da frustração, operado com diversos matizes. O erotismo está presente em todas as obras lorquianas. Por isso os dois pólos fundamentais de sua estrutura dramática são Eros (impulso de vida) e Thanatos (o impulso de morte).


			Seus personagens enfrentam constantes conflitos com a presença dos motivos do amor e da morte, segundo ele, numa entrevista em 1934, com José R. Luna (1980, p. 1060) “a morte é a dominadora, a imóvel, a inútil e com sapatos novos, para estrear”. O tema da morte é resultado de um grande amor à vida. Para Lorca a morte é injusta, é um castigo, pois corta a vida exuberante. Ela gela o coração do indivíduo. É uma força destruidora, pois violenta uma vida que deveria continuar. Ela une os mitos de Crono e Thanatos, porque um é agente do outro.


			Procuraremos apresentar a obra Así Que Pasen Cinco Años (1931) com a finalidade de mostrar, por meio dela, temas constantes deste dramaturgo e características estruturais que o proporcionam sintetizar as tendências tradicionais da literatura espanhola e estrangeira com as mais avançadas tendências vanguardistas e avançar a sua época na construção de um teatro de dimensão polivalente e experimental.


			Así Que Pasen Cinco Años foi terminada em 1931. Em 1936, houve uma tentativa de representá-la no Club Anfistora, mas os acontecimentos políticos frustraram a encenação. Em 1938, foi publicada nas Obras Completas de Federico García Lorca, pela Editorial Losada de Buenos Aires. Em 1945, foi representada em inglês em Pnarirestown Flayhouse de Nova York, em 1954, na Universidade de Porto Rico e em 1956, na televisão do México. Em 1978, foi estreada em Madrid, no teatro Eslaba.


			O título, Así Que Pasen Cinco Años, e o subtítulo, “Leyenda del tiempo en tres actos y cinco cuadros”, são reveladores dos temas básicos da peça: o tempo e o seu contínuo fluir, que leva à morte.


			Em Así Que Pasen Cinco Años, em torno do tema núcleo, o do tempo, que se faz mais nítido nas relações entre os personagens o Jovem e o Velho, em volta do qual os diálogos giram, apresentam-se subtemas planetários como o da sabedoria e compreensão dos mais velhos, o do devaneio e ilusão, o da vulnerabilidade da ilusão, o da noiva mais jovem, o da lembrança o da longa viagem, o da espera, o dos sonhos e desejos da mulher em se casar, o da infidelidade, o do amor não correspondido, o da amizade, o da chuva, o da alegria de viver, o do desamparo e insignificância dos homens, o da infância, o da paixão, o do medo da morte, o da mão de Deus, o do vestido de noiva não usado, o do sapato de vernis, o do jogo, o da impotência, o do desejo de fecundação e o do assassinato.


			Os personagens de Así Que Pasen Cinco Años são: Joven, Viejo, Mecanógrafa, Amigo, Juan (o Criado), Niño, Gato, Criado, Amigo 2º., Novia, Jugador de Rugby, Criada, Padre, Manequí, Arlequín, Muchacha, Payaso, Más- cara, Jugador 1º., Jugador 2º., Jugador 3º. e Eco. Em volta deles podemos fazer a articulação de uma poética de texto e de uma poética de representação. Eles garantem a polissemia textual e a verticalidade de seu funcionamento. São seres imprecisos, faltam-lhes características psicológicas, porque eles são realidades dramáticas de uma idéia. São sonhos do Jovem. São elementos poéticos e reais. Segundo Lorca, no teatro, os personagens devem aparecer em cena com 






			un traje de poesía y al mismo tiempo que les vean los huesos, la sangre, han de ser humanos, tan horrorosamente trágicos y ligados a la vida y al día con una fuerza tal, que muestren sus traiciones, que se aprecien sus olores y que salga a los labios toda la valentía de sus palabras llenas de amor o de ascos. (1980, p. 1087).


			



Para definir a idéia ou símbolo que cada personagem, Lorca usa nomes comuns para nominalizá-los. Esta forma de apresentar a verdade, falada sob forma de parábola, para indicar um ser real, foi usada no teatro medieval, nos Mistérios e Moralidades, e no teatro barroco, nos Autos Sacramentais, cujo representante maior, nessa modalidade de teatro, foi Calderón de La Barca.


			Os personagens lorquianos são arquétipos de pessoa. Em Así Que Pasen Cinco Años, eles são modelos de um jovem, de um velho, de um amigo, etc. e como tal se comportarão. A definição do personagem central é claramente mostrada: um jovem inexperiente, com todos os atributos da juventude, se enfrentará com um ancião, o Viejo, representante do tempo que escoa, no seu físico (barba branca e enormes óculos de ouro) e no que diz: “¿No le angustia la hora de la partida, los acontecimientos, lo que ha de llegar ahora mismo...?” (1980, p. 366) [...] “Todavía cambian más las cosas que tenemos delante de los ojos que las que viven sin distancia debajo de la frente. El agua que viene por el río es completamente distinta de la que se va. […]” (1980, p. 369).


			O Joven levou cinco anos para casar-se, fez-se surdo ao amor que lhe professava La Mecanógrafa (a datilógrafa), preencheu o período de espera com ilusões, mas foi abandonado pela Novia que preferiu o Jogador de Rugby a ele. Como desejava um filho, voltou-se para a Mecanógrafa que lhe pediu um prazo de cinco anos. No final, a obra mostra que a frustração, no desejo de ter um filho, na relação amorosa e na vida em si do jovem, não é mais que um Eco.


			O Joven é, propriamente, o único personagem. Nele coexistem o erotismo e a repressão, a fecundidade e a impotência, a ilusão e a frustração. Os demais personagens são partes do Joven, são seu duplo, representantes do homem com a sua carga de realidade e sonhos, repressão e expansão do erotismo, filosofia e saber, infantilidade e ignorância. O 1º Amigo representa o lado material, o “real”. O 2º Amigo representa o devaneio, o Viejo, a frustração e a decrepitude. A Novia e a Mecanógrafa são as fantasias do Jovem.


			Os personagens Mecanógrafa, Niño e Gato servem para acentuar a dor e a agonia inevitáveis da vida sobre as coisas que passam e chegam a seu fim. Quando, no primeiro ato, o Niño e o Gato aparecem, mudam a forma, para uma linguagem poética, e a cor do cenário, para uma luminosidade azulada, enquanto o Amigo, o Viejo e o Joven se ocultam atrás de um biombo negro bordado de estrelas. Lorca supervalorizava o teatro poético, mas não o em verso, que nem sempre quer dizer poético e nem aproxima o público, porque






			No puede haber teatro sin ambiente poético, sin invención… Fantasía hay en el sainete más pequeño de don Carlos Arniches… La obra de éxito perdurable ha sido la de un poeta, y hay mil obras escritas en versos muy bien escritos que están amortajadas en sus fosas. (1980, p. 1087).


			



O Niño de roupa branca, cara de cera e lábios e olhos de “lirio seco”, símbolo de pureza e de funeral, traz em si os temas da solidão, do horror à morte e do pavor de ser enterrado. Uma mão, que aparece e empurra a Gata, é símbolo da poderosa mão de Deus que na Bíblia significa castigo e libertação. A significação de quem possui a mão nos dá o Niño, quando a Gata é arrastada:






			Se hundió.


			Le ha cogido una mano. Debe ser la de Dios.


			No me entierres. Espera unos minutos... Muy poco, con un rayo me contento.


			Mientras deshojo esta flor. Yo iré solo, muy despacio, después


			Sí, no, sí, no, sí. (1980, p. 386).


			



O Niño traz o Gato azul puxado pelos pés. O animal reclama da dor das feridas que as crianças lhe fizeram com dez pedradas: “me duelen las heridas/ que los niños hicieron en la espalda”. Ele diz ser uma gata com voz de prata, que caminhava à noite pelo bosque, sozinha. O Niño a descreve com “[...] manchas de cera, rosa blanca, / ojo de luna rota, me pareces/ gacela entre los vidrios desmayada”. O Gato(a) é símbolo de liberdade, de prazer:






			¡Jugar!


			Iba por el tejado, gata chata, varicillas de hojadelata,


			en la mañana


			iba a recoger los peces por el agua y al mediodía


			bajo el rosal del muro me dormía (1980, p. 381)


			



E o Niño, com a cara pintada de cera, realçando os olhos e os lábios, vestido com roupa branca de primeira comunhão e com uma coroa de rosas brancas na cabeça, representa, em seu diálogo com a Gata, a angústia da morte e os jogos e as recordações felizes da infância:






			NIÑO


			Pues yo sentía


			surtidores y abejas por la sal.


			Me ataron las dos manos. ¡Muy mal hecho! Los niños por los vidrios me miraban.


			y un hombre con martillo iba clavando estrellas de papel sobre mi caja.


			[…]


			



NIÑO


			Yo también iba, [ jugar] ¡ay!, gata chata, barata, varicillas de hojadelata, 


			a comer zarzamoras y manzanas


			y después a la iglesia con los niños a jugar a la cabra


			



GATA


			¿Qué es la cabra?


			



NIÑO


			Era mamar los clavos de la puerta. 


			



GATA


			¿Y eran buenos?


			



NIÑO


			¡No, gata! Como chupar monedas.


			¡Ay! ¡Espera! ¿No vienen? Tengo miedo,


			¿sabes? Me escapé de casa.


			Yo no quiero que me entierren. Agremanes y vidrios adornan mi caja; pero es mejor que me duerma


			entre juncos del agua.


			Yo no quiero que me entierren ¡Vamos pronto!


			



GATA


			¿Y nos van a enterrar? ¿Cuándo?


			



NIÑO


			Mañana,


			en unos hoyos oscuros. Todos lloran. Todos callan pero se van. Yo lo vi.


			y luego ¿sabes? 






GATA


			¿Qué pasa?


			



NIÑO


			Vienen a comernos.


			



GATA


			¿Quién?


			



NIÑO


			El lagarto y la lagarta,


			con sus hijitos pequeños, que son muchos.


			



GATA


			¿Y qué nos comen?


			



NIÑO


			la cara


			con los dedos


			y la cucas. […] (1980, p. 382-383)


			



No segundo ato, no quarto da Novia, aparece, soluçando, o personagem Manequí, com a cara cinzenta e as sobrancelhas e os lábios e dourados, numa cena teatralizante.
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