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El canto quiere ser luz

El canto quiere ser luz
en lo oscuro el canto tiene
hilos de fésforo y luna.
La luz no sabe que quiere.
En sus limites de dpalo,
se encuentra ella misma,
y vuelve.

Federico Garcia Lorca



RESUMO

O presente trabalho insere-se na linha de pesquisa Poéticas do Texto Literario,
investigando a obra poética de Federico Garcia Lorca, expoente da literatura espanhola e
universal, a partir de sua coletanea intitulada Canciones. Atendendo a curiosidade acerca da
sensibilidade musical do poeta para compor versos, cinco poemas, extraidos da aludida
coletanea, sdo selecionados para compor o corpus do trabalho. A pesquisa realiza uma
interpretacdo de textos poéticos do escritor, identificando a incidéncia de padrBes tematicos,
estruturais e ritmicos, a incidéncia de padrdes simbdlicos, e suas implicagbes na poesia
lorquiana. Varios autores sdo consultados para elucidar a abrangéncia do termo cancéo, para
apontar sua caracteristica essencial, para escandir e classificar o verso contido em seu texto, e
para capturar as imagens, os simbolos e as suas significacdes. Entre os resultados alcangados,
a pesquisa aponta, no aspecto formal, para a constatacdo de pontos comuns, como refroes,
disticos, quadras e sextilhas; e de pontos divergentes, como a estruturacdo estrofica. Quanto
aos versos, detecta a predominancia de octossilabos, de redondilha maior e menor, bem como
as incidéncias ocasionais de outros tipos de verso, inclusive de consideravel efeito musical.
Quanto a tematica, confirma a importancia de aspectos relacionados ao universo infantil, aos
atributos da natureza, e a presenca da morte. Quanto ao aspecto simbolico, descobrem-se
elementos comuns que, relacionados as imagens de brilho, corno, olho, nuvens e asas, se
associam a verticalidade do ser humano e aos simbolos de ascensdo da estrutura heroica,
pertencentes ao regime diurno do imaginario. Quanto a musicalidade, identifica
procedimentos particulares para 0 manejo das silabas, das palavras e dos versos relacionados
a procedimentos de composicdo musical, teatral, coreografica e poética na elaboracdo dos
cinco poemas selecionados. E, finalmente, especula sobre possiveis equacionamentos para a

musicalidade da recitacdo dos poemas.

Palavras-chaves: Lorca, Canciones, Poesia e Musicalidade.



ABSTRACT

This work belongs to the domain of the research field of Poetics of the Literary Text and
investigates the poetics of Federico Garcia Lorca, exponent of the Spanish and universal
literature, by analyzing poems from his book entitled Canciones. In order to examine the
musical sensitivity of the poet to compose verses, five poems were selected from Canciones.
This research makes an interpretation of the poetics of the Federico Garcia Lorca by
identifying the incidence of the thematic, structural and rhythmical patterns and also the
incidence of symbolic patterns and their implications in the poetics of Lorca. Several authors
have been studied in order to elucidate the scope of the term *“canc¢éo”; to show its essential
characteristic, to scan and to classify the type of verse used in Lorca’s poetry, as well as to
capture the images, symbols and meanings of his poetry. Among the results obtained, the
research shows, in its formal aspect, some common points in the selected poems such as
refrains, couplets, squares and sextiles; and also some different points, as the structure of the
stanzas. As far as the verses are concerned, it was detected the predominance of verses of
eight syllables (octossilabos), of long and short “redondilhas” (verses of five or seven
syllables), as well as other types of verses, also of considerable musical effect. Regarding the
theme, the results of this research confirm the importance of the aspects related to the
universe of children, to the attributes of nature and to the presence of death. Concerning the
symbolic aspects, common elements related to images of brightness, cornus, eye, clouds and
wings have been discovered. Such elements are associated with the verticality of human being
and with the symbols of the ascendancy of the heroic structures, belonging to the diurnal
regime of the imaginary. With reference to the musicality, there have been identified some
special procedures to deal with syllables, words and verses related to musical, theatrical,
choreographical and poetical composition within the five selected poems. And, finally, this

work speculates about a possible structure of musicality on Lorca’s poems recitations.

Key-words: Lorca, Canciones, Poetry and Musicality.



SUMARIO

INTRODUGAO . ...ttt
Capitulo I — UN VAGO TEMBLOR DE ESTRELLAS.........cooeveeveereveerereeeeeeens

Bl NIAO MU . ..o e e e e e e e e e

Capitulo 11 - jYO LA HE QUERIDO TANTO!L ..ottt

LA fUNESEA SOMIA. .. e e e e e e e e e e e

Capitulo HT—=ESO ESL.....oci et ene s
EIVErso eSpanol.........c.ouuiniie i e e

Al COMPAS & UN POBLA. ... ettt e e e e e e e e e e e e eaaas

(010N [0f I U L5710 TS

ANEXO 1 — CINCO POBMIBS......couvieititistisiiaieaiteseeee et ste sttt st se e sn b bbb b ens

ANEXO 2 — OULIOS POBIMAS. ....cciutiieiiiieeiiiieesiieeesiteessireesbreessbeeesbe e ssbe e s ssbeesnsseesnseeenns

24
28

37
41

49
55
58

80

84

88
89
93



Introducao

Aos 05 de junho de 1898 nasce Federico Garcia Lorca em Fuente Vaqueros, uma
pequena cidade da Vega na provincia de Granada. Homem de talentos multiplos®, Lorca tem
suas obras traduzidas em varios idiomas, o que lhe confere a condicdo de um dos escritores
espanhois mais traduzidos de todos os tempos. Seu pai, Federico Garcia Rodriguez,
fazendeiro, casou-se pela segunda vez com a professora Vicenta Lorca Romero, mulher
sensivel e delicada, que transmite ao filho sua paixdo pela musica e pelo piano, e também
pelos classicos da literatura, dos quais Vitor Hugo era o predileto. Federico passa sua infancia
num ambiente pacato e agreste da casa de Fuente Vaqueros. Este momento era para ele um
periodo feliz, exaltado na lembranca como uma estacdo de repleta liberdade e rusticidade no

meio do campo:

Toda minha infancia é pais.
Pastor, campos, céu, soliddo. i
Enfim, simplicidade. (GARCIA LORCA, 1965)

Tinha oito tios e tias e cerca de quarenta primos por parte paterna, e todos viviam a
poucos kildmetros de Fuente Vaqueros. A maioria trabalhava a terra, mas “dentro de sua
simplicidade”, observou mais tarde o poeta, eram notavelmente sofisticados. Muitos deles
tinham talentos para a musica. O pai de Federico e sua tia Isabel eram inspirados guitarristas,
e seu tio Luis, testemunha no batismo de Lorca, um espléndido pianista conhecido em toda a
regido pela velocidade de suas interpretacdes. De seu pai, tios e outros parentes que
conheciam a guitarra flamenca, ele aprendeu dizias de cancdes ciganas (seguidillas, soleares,
peteneras) e inUmeros romances. Escutava uma e outra vez melodias populares andaluzas
como “El café de Chinitas” e “Los cuatro muleros”.

Em 1909 a familia transfere-se para Granada, onde Federico é matriculado no Colégio
Sagrado Coragéo, dirigido pelo tio. Em 1914, comeca a faculdade de Direito, inscrevendo-se
em seguida no curso de Letras. Nesse periodo conquista as amizades do literario Melchor
Fernandez Almagro e do jurista Fernando de los Rios, recebendo deste ultimo importante

apoio para sua carreira. Neste meio tempo, inicia estudos musicais ao piano com o professor

! Segundo GIBSON (1989), Federico era um “estonteante one-man show”. “Pianista, poeta, dramaturgo,
conferencista, conversador, contador de historias, ator, diretor de teatro, mimico, Lorca era capaz ainda de cantar
musicas folcloricas com sentimento e de desenhar suficientemente bem para merecer louvor de (...) [Salvador]
Dali”.
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Antbnio Segura, transformando-se num habil executor do repertdrio classico e do repertorio
folclorico andaluz. Conhece o musicista granadino Manuel de Falla, com quem estabelece
uma forte amizade, colaborando na organizacdo do Primero Festival Del Cante Jondo (13-14
de junho de 1922).

A literatura, a masica, a arte e as excursdes de estudo marcam o intenso periodo da
formacdo espiritual do poeta quando entdo surge sua antologia em prosa Impresiones y
Paisajes. Porém, novos interesses despontam, e crescem os lacos afetivos do jovem Lorca,
revelando uma inclinacdo natural a jovialidade, mostrando uma riqueza interior que se
manifestava sob a forma de amor e ternura. Todos os amigos concordam em exaltar os
incomuns dotes de inteligéncia e simpatia de Federico, recordando em particular a sua alegria
sedutora e o feliz vinculo comunicativo que ele instaurara com o mundo. A temporada
granadina do poeta termina na primavera de 1919, com seu ingresso na famosa Residencia de
Estudiantes de Madrid — pdlo cultural da época e ponto de encontro de tantas jovens
promessas da geracdo de 27. Ali reside durante nove anos. Nos verdes, ora vivia na casa de
campo da familia em Huerta de San Vicente, ora encontrava-se na casa de Salvador Dali, com
guem manteve intensa amizade. Esta € uma fase importante para a maturacdo artistica de
Lorca, pois o ambiente € rico de ideias e situacdes culturais. A musica, por exemplo, era de
alta qualidade no madrileno abrigo de estudantes. Muitos musicos ilustres foram convidados,
entre eles Manuel de Falla, Andrés Segovia, Darius Milhaud, Igor Stravinski, Francis Poulenc
e Maurice Ravel.

Nesta fase andaluza dedica-se intensamente a leitura e ao estudo literéario, produzindo
no periodo as antologias poeéticas Libro de Poemas, Canciones, Poemas Del Cante jondo,
Primeras Canciones, Romancero gitano, Oda a Salvador Dali; as prosas surrealistas Santa
Lucia y San Lazaro, Nadadora Submerida, e Suicidio en Alejandria e as pegas teatrais El
maleficio de la mariposa (1920), o drama histérico Mariana Pineda (1927, com cenografia de
Salvador Dali), El paseo de Buster Keaton, La Doncella, e EI marinero y el estudiante — além
de um ndmero excepcional de composicOes, artigos, publicacdes variadas, compreendendo
ainda leituras em publico, as conferéncias La imagen poética de Gongora, Imaginacion,
inspiracion y evasion e Las nanas infantiles; a preparacdo da revista granadina Gallo e a
amostra de desenhos a Barcelona. Uma intensa atividade, de arrebatamento, marcada
extrovertidamente pelos contatos e pelas relacdes sociais.

Todavia, esta fase é intimamente assinalada por sofrimento — intranquilidade e um
permanente pensamento de morte — como se pode conferir na obra de Gibson (1989). O

estado depressivo leva 0 poeta a criar mais, como uma forma de fuga a tempestade e ao
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naufragio do coracdo. Em carta datada de 1927 ao critico cataldo Sebastidn Gasch, Lorca
confessa sua grave e dolorosa condicdo interior: “Estou atravessando uma forte crise
sentimental, (“é isso0”) espero sair curado” (GIBSON, 1989).

O amigo e protetor Fernando de los Rios, ciente da situagdo conflituosa em que se
encontrava Lorca, oferece-lhe uma oportunidade de sair da Espanha, concedendo-lhe uma
bolsa de estudo nos Estados Unidos. Os dois partem na primavera de 1929, mas antes passam
uns dias em Paris e em Londres, para depois seguir a Nova lorque. A experiéncia americana
dura até a primavera de 1930, contribuindo para a maturidade do poeta. A temporada resulta
numa contundente producdo poeética: “Poeta en Nueva York”. Durante a temporada nova-
jorquina, o poeta frequenta os cursos da Columbia University, mas com inexpressiva
assiduidade e pouco proveito.

Em 05 de margo de 1930, atendendo ao convite da Institucion Hispanocubana de
Cultura, dirige-se para Cuba. Ali passa uma estada inesquecivel depois dos dias de melancolia
e de aflicdo vividos em Nova lorque. A experiéncia entre 0s negros, a sensualidade delicada e
paga, e o suave sotaque da lingua tornam-se motivo de grande satisfacdo pessoal. Lorca faz
conferéncias, recita poesias, participa de festas e manifestacGes populares, estabelecendo
novas amizades, entre as quais os escritores locais Juan Marinello e Nicolas Guillén,
colaborando com revistas da ilha (Musicalia e Revista de Avance), em que publica a prosa
surrealista Degollacion del Bautista. Ainda em Cuba, comeca a escrever 0s dramas teatrais El
Publico e Asi que pasen cinco afios; enquanto a curiosidade pela cultura afro-cubana Ihe
inspira a lirica Son de negros en Cubas — um ato de amor e homenagem ao canto e alma negra
na Ameérica.

Apds a queda do ditador espanhol Primo Rivera e a proclamacdo do Governo
Republicano, em julho de 1930, o poeta volta a Espanha, encontrando o pais num periodo de
intensa vida democrata e cultural. Apoiado por Fernando de los Rios, agora ministro da
Republica, Lorca idealiza e concretiza o projeto de um teatro mambembe, La Barraca,
representando o repertdrio classico espanhol nas pequenas cidades. Os atores eram estudantes
do Instituto Escuela de Madrid. Eles representavam vestidos com um simples uniforme azul,
numa atitude de reprovacdo ao vedetismo. Lorca era o idealizador, o diretor, o incansavel e
entusiata animador que, esbanjando entusiasmo juvenil em sua criatividade e talento,
conduzia a pequena trupe teatral. Gragas ao sucesso entre 0s campesinos e 0s universitarios,
La Barraca ficaria ativa até abril de 1936, quando explodindo a guerra civil, ainda
completaria 21 turnés nas diversas localidades da Espanha.
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O projeto teatral ndo impediu Lorca de desenvolver sua atividade literaria e de levar
consigo suas amizades madrilenas nas numerosas excursdes pela cidade da velha Castilha,
pelos Paises Bascos e pela Galicia. Além disso, Federico Garcia Lorca realiza algumas
viagens a Buenos Aires e a Montevidéu (1933-1934). Neste intervalo de tempo, a 01 de
agosto de 1934, morre o amigo toureiro Ignacio Sanchez Mejias, e a ele 0 poeta dedica o
célebre poema Llanto. Nesta ocasido publica ainda Seis poemas galegos, projeta a antologia
poética Divan del Tamarit e conclui as obras teatrais Dofia Rosita la soltera o El lenguaje de
las flores. Ao inicio de 1936 edita a peca Bodas de sangre e aos 19 de junho termina La casa
de Bernarda Alba.

Estamos ja as vesperas da eclosdo de uma guerra civil, e Federico mostra-se incerto e
preocupado. Eventos politicos se precipitam e o clima de violéncia fisica aumenta, deixando-o
perturbado e aterrorizado. Apesar das adverténcias dos amigos, a 13 de julho ele decide voltar
a Granada, a casa de campo de Huerta de San Vicente. Alguns dias depois, em Marrocos,
estoura a rebelido franquista que em curto espaco de tempo se abate com radical violéncia
sobre a cidade andaluza, instaurando um clima de terror e feroz repressdo. A situacdo se
agrava: até o prefeito socialista de Granada e cunhado de Garcia Lorca, Manuel Fernandez
Montesinos, acabaria fuzilado. Lorca, refugiando-se, tempos antes, em casa do poeta Luis
Rosales (membro importante da familia falangista), é descoberto e segue arrastado, a 16 de
agosto de 1936, por Ramon Ruiz Alonso — representante da CEDA. Apesar dos inUmeros
pedidos a favor do poeta, o governador José Valdés Guzman secretamente ordena a sua
execucdo. Entdo, na calada da noite, Federico Garcia Lorca é levado a Viznar, proximo de
Granada, e ali é fuzilado na estrada vizinha a Fuente Grande, antiga Ainadamar ou “Fonte das
Lagrimas”, de acordo com a denominacéo arabica.

Constam em sua produgdo poética as seguintes obras: Libro de Poemas (1921) e
Canciones (1921-1924), Poema del Cante Jondo (1921), Primeras Canciones (1922),
Romancero Gitano (1924-1927), Poeta en Nueva York (1929-1930), Llanto por Ignéacio
Sanchez Mejias (1935), Seis Poemas Gallegos (1935), Divan del Tamarit (1936), Cantares
Populares (1936) e Poemas Sueltos.

Entre suas obras teatrais destacam-se a trilogia Bodas de sangre, Yerma e A casa de
Bernarda Alba além dos textos dramaticos de Asi que pasen cincos afios e El puablico.
Escreveu ainda El maleficio de la mariposa e Mariana Pineda (1925), a comédia La zapatera
prodigiosa e a aleluia erética EI amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin, as farsas Los
titeres de cachiporra — tragicomédia, em razdo de sua tematica da evasdo da cinzenta

realidade diaria —, e Retablillo de don Cristobal, cheio de graca e de encanto.
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Dentre a prédiga producédo lorquiana, escolheu-se tratar a poesia contida em sua série
intitulada Canciones a partir de um aspecto essencial de sua escrita: a extraordinaria
sensibilidade musical para compor versos. Assim, foram selecionados cinco poemas extraidos
da aludida série, que se constituem no corpus do trabalho. Os poemas selecionados — “El
canto quiere ser luz”, “Fabula, “Cancién Cantada”, ““Baco”, “El nifio mudo™ — servirdo
como amostragem para 0 estudo a que se propde: proceder a andlise literaria dos textos
poéticos das can¢des de Lorca, indicando suas implicacGes metafdricas e possibilidades para a
recitacdo, a luz de uma interpretacdo do simbolismo implicito, de técnicas de andlise dos
aspectos formal e ritmico do poema, bem como de sua musicalidade inerente.

A partir do contexto artistico em que o poeta atua e onde a obra Canciones se insere,
empreende-se uma investigacdo sobre a terminologia relativa a cancdo, uma vez que se faz
necessaria a elucidacdo de correspondéncias artisticas englobando poesia e mdsica. As
correspondéncias entre a poesia e a musica sdo multiplas e complexas. Vérias se devem a uma
comunidade constitutiva — ambas, apesar das qualidades sensiveis especificas, participam, em
suma, da Arte. Outras correspondéncias parecem derivar da identidade genética de algumas
formas convencionais, que as vezes preservam tragos de sua origem mesmo depois de sua
diferenciacdo no decorrer histérico. H& aqueles que se inscrevem por meio da mutua
influéncia produzida pelo convivio de musicos e poetas em diferentes circunstancias.
Acrescentem-se as inten¢des e 0s programas, 0s alvos expressionais e criadores de individuos,
grupos e periodos, que induzem, promovem e realmente instauram a troca de objetos: poesia
como musica, mUsica como poesia.

Concorrendo para a existéncia dessas correspondéncias e tornando possiveis outras
mais, ha o fato muito simples — embora complicador do ponto de vista estético — de que
ambas as artes tém como base material a sonoridade. Esta, em sua concretude fisica, reforca
de tal modo as aproximacgdes que certas poéticas vém incorporando em sua terminologia, ao
longo do tempo, vocabulos retirados da musica: leitmotiv, anacruse, dissonancia, melodia,
harmonia, polifonia, dominante. Inversamente, formas e elementos da linguagem musical se
identificaram ou se identificam por meio de termos tomados da literatura: elegia, idilio,
cesura. Isto sem falar na nomenclatura comum (geralmente com divergéncias semanticas):
cadéncia, periodo, tema, frase, motivo, entoacdo, timbre, metro e ritmo, ritmo que refere um
elemento essencial na musica e na poesia.

Diversas formas especificas, que hoje se estudam e se caracterizam como
literariamente autbnomas, definiam-se, em sua origem, como composi¢Ges vinculadas a

musica — e, as vezes, também a danca: as baladas (liricas ou narrativas), as barcarolas, as
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cancgdes trovadorescas em seus diferentes tipos, os hinos, os salmos, as liras, as odes, 0s
madrigais, as cantigas, as cantatas, as pastorelas, as albas, os rondds, os villancicos etc.

Instigantes observacdes de Ezra Pound a respeito da “canzone” apontam para trés
modos de ver ou de sentir as cancbes, dando a este termo a amplitude necessaria para
abranger desde os acalantos e formas socializadas de musica popular cantada até poemas
complexos de que se serviram e se servem compositores, eruditos ou ndo, para exprimir-se
musico-poeticamente. Pois hd poemas feitos para serem recitados, outros para serem
cantarolados, outros para serem cantados e, ainda, poemas para serem apenas lidos.

A convivéncia de masicos e poetas, a reflexiva colaboracdo e até a identificacéo,
metaforizadas na Arcédia, e, na cultura classica antiga, concretizadas em grandes mitos,
também constituem fatos histéricos comprovaveis. Franz Schubert gostava de se valer de
poemas de Goethe, Schumann preferia os de Heine e Eichendorff. As varias formas de mdsica
de programa (poema sinfénico, sinfonia de programa, musica incidental e abertura) do
romantismo levaram ao didlogo artistico e, em alguns casos, atemporal, como entre
Tchaikovski e Shakespeare. A Sinfonia Coral de Beethoven coroa-se exemplarmente com
uma ode de Schiller.

Na musica da modernidade a historia continua. Debussy inspira-se em Baudelaire,
Verlaine e Mallarmé; Schoenberg, em Byron e em Stefan George; Strauss — neo-romantico —
compde poemas sinfonicos baseados em Cervantes e Nietsche; Manuel de Falla garantiu-se
com Cervantes e Alarcon. No Brasil, o convivio entre musicos e poetas cresceu a partir do
Modernismo. Carlos Drumond de Andrade, esporadicamente visitado por compositores
populares, fez-se presente na obra de Marlos Nobre, que se valeu também de textos de Mario
de Andrade, o qual teve poemas musicados por Heitor Villa-Lobos, Francisco Mignone,
Camargo Guarnieri e muitos mais. Camargo Guarnieri, assim como Jaime Ovalle, Radamés
Gnattali e Lorenzo Fernandez também musicaram textos de Manuel Bandeira. Importante
lembrar Manuel Bandeira e o seu lItinerario de Pasargada, um verdadeiro tratado de

versificacdo com indicacdes de deliberadas correspondéndias entre poesia e musica:

“(...) Todavia, outra intencdo pus na repeticdo. Intencdo musical:
Capibaribe a primeira vez com e, a segunda com a, me dava a impresséo de
um acidente, como se a palavra fosse uma frase melddica dita da segunda
vez com bemol na terceira nota. De igual modo, em “Neologismo” o verso
“Teadoro, Teodora” leva a mesma inten¢do, mais do que de jogo verbal.”
(BANDEIRA, 1984: 51)
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Ha ainda os casos de identificacdo do poeta e do misico no mesmo criador. E o caso
de Federico Garcia Lorca (com suas harmonizacgdes), que soube cultivar os dois campos da
atividade artistica. E é sobre este autor que se volta a atencdo, investigando-se 0s
procedimentos por ele utilizados para compor uma obra em que o didlogo entre poesia e
masica ja esta sugerido em seu titulo: Canciones.

A denominacéo de Canciones aplicada ao terceiro dos livros de poesia publicados por
Garcia Lorca tem um sentido musical. Desde o Romantismo o conceito de cancdo deixou de
ter, em poesia, o sentido preceptivo que o fazia derivar da “canzone” italiana e lhe assinalava
uma especial arquitetura e destino. Hoje, a cancdo evoca somente a ideia de “letra para
cantar”. Assim também era para 0s poetas romanticos. Porém, em Garcia Lorca, este sentido
se precisa porque — em geral — esta letra caracteriza sua tonalidade infantil. Assim refletem-se
duas zonas fundamentais do espirito do poeta: uma, a musical (muito se tem falado sobre ela,
ao se referir a sua personalidade Iudica); outra, a infantil. Em Lorca existe um poeta-menino,
cujo frescor cintila ndo somente na maneira ingénua e simples de dizer, sendo também na
visdo de um mundo priméario, analogo ao dos contos. Para dar conta de explicitar a
musicalidade contida na série Canciones, € empreendida uma investigagdo sobre o termo
“cancao”.

De acordo com Lomax (1994), a canc¢do é uma comunicagdo em multiplos niveis, que
combina sinais carregados por muitos sistemas em uma singular mensagem evocativa. Deduz-
se que esses varios niveis sustentam e reforcam um padrdo Unico. Para Lomax, a principal
caracteristica de comunicacao da cangdo estd em sua redundancia. A brevidade e a velocidade
dos padrdes de repeticao restringem a can¢do aqueles dados de informacdo que membros de
uma cultura concordam serem de suma importancia. Nos padrdes redundantes do texto de
uma cangédo encontram-se afirmagdes sobre padrdes culturais cruciais.

Para auxiliar a analise literaria da cancdo, o0 modelo proposto por Nuno Vaz (2000)
serve como referencial tedrico a proporcionar subsidios para uma interpretacdo dos aspectos
articulatérios e formais relacionados a musicalidade dos poemas, pertencentes ao corpus.
Discorrendo sobre a no¢do de cangdo como um campo sistémico, Vaz (2000) salienta que os
modos basicos de manifestacdo necessarios para alguém se expressar através da cancdo estéo
todos concentrados no corpo humano (canto, fala, sons de palmas, estalos de dedos e
percussdo corporal), havendo, portanto, uma dependéncia minima em relacdo a outros
componentes do ambiente. Segundo Vaz, a voz se divide em dois tipos basicos de

manifestacdo: o canto, emissdo de sons com fins encantatorios, estéticos ou expressivos, € a
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fala, articulacdo de sons com a intengdo de comunicar significados com alguma dose de
precisao referencial.

Ainda de acordo com Vaz (2000), ao denominarem "pés™ as unidades métricas de seus
Versos e cantos, 0s gregos apontam, desde a Antiguidade, para 0 movimento como origem
comum de canto e fala. Na conjugacdo desses trés elementos parece encontrar-se a forma
ancestral da cancdo. Considera-se altamente provavel que a cancdo tenha emergido
historicamente como resultado da necessidade de conjugar toda a potencialidade expressiva
do corpo, de modo o mais autbnomo possivel (restringindo-se ao corpo humano e abrangendo
0 canto, a fala e 0 movimento), em um campo expressivo minimo, voltados todos para uma
funcao especifica.

Vaz, partindo dos pressupostos basicos e do conceito de Campo Sistémico, esclarece
que a propriedade sisttémica fundamental da cancdo é a conjugacdo maxima de modos de
manifestacdo, com méxima autonomia, em um campo expressivo minimo. Se, de um lado, a
cancdo busca, no processo evolutivo, intensificar a conectividade entre seus elementos, para
garantir sua continuidade sistémica (forca centrifuga), ocorre, de outro lado, uma acdo
desintegradora (forca centripeta) de cada modo de manifestacdo em busca de seu campo
expressivo proprio. O campo sistémico da cangdo resulta, assim, da interacdo entre forgas
primitivas (canto, fala e movimento) que atraem os elementos para o contexto minimo, e
forcas derivadas (musica, poesia, danga) que levam os elementos para o tamanho maximo da
cangéo.

Hoje se pode falar de diversos tipos de cangdo, uma incontavel multiplicidade de
formas, estilos, variagcdes regionais, cangdo popular, cangédo erudita. Enfim, um emaranhado
que dificulta uma precisa conceituacdo de cancdo. Pois, como adverte Vaz, é justamente da
progressiva elaboracdo de cada um daqueles trés elementos — canto, fala e movimento — que
tais mudancas vém ocorrendo. Desde 0 momento inaugural da cancdo, tem acontecido uma
expansdo dos recursos do canto, da fala e do movimento. Como resultado desse processo,
estes foram aos poucos conquistando autonomia expressiva, até se constituirem
respectivamente nas modalidades artisticas da musica, da poesia e da danga.

Ao descrever os trés elementos constitutivos de um sistema — Componentes (ou
Corpo), Ambiente e Estrutura —, Vaz (2000) relaciona a composicado desses elementos na
constituicdo da cancdo. O autor sustenta que no Corpo da Cancédo uma combinacdo de sons
em estado signico — considerando a sua capacidade de gerar significacdes — tem a ver com as
implicagbes semioticas dos objetos sonoros, decorrentes de articulagbes e arranjos

especificos. S&o as diferentes linguagens que usam o som como portador ou suporte fisico.
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Para Vaz, o que se pode chamar de Ambiente da Cancéo — entendido sempre como
"ambiente préximo", dentro das esferas de géneros sisttmicos — € o conjunto da producao
cultural com a qual a cancdo mantém vinculos, ou seja, todas as modalidades artisticas com as
quais pode ser relacionada: musica, poesia, danga, literatura, mimica, teatro etc., envolvendo
as técnicas e formas correspondentes. Inclui ainda compositores, poetas, musicos
instrumentistas e cantores, escritores, atores, dancarinos, bem como combinagdes
instrumentais, equipamentos e outros objetos geradores de sons. O publico, 0s meios de
divulgacdo, veiculos de comunicacdo e espagos de exibicdo também fazem parte do
Ambiente.

Quanto a Estrutura da Cancéo, Vaz nos explica que se constitui nas relacdes entre os
componentes — ritmo, melodia, andamento (velocidade de execucdo), texto, significados,
humores e inflexdes etc. — da cancédo (relagdes internas) — e entre 0S componentes — conjunta
e isoladamente — e 0 ambiente (relagbes externas). Entre as relacGes internas, podem-se
elencar: Forma Musical (grau de conectividade estrutural da musica — medicdo da coesdo
(compacto e/ou viscoso, denso) e/ou da dispersao (fragmentario e/ou volatil) de formas como
a das cancgdes ciclicas: cancdo estrofica, rondd; e das cangdes aciclicas: cancdo hibrida e
metamoérfica®); Forma Poética (grau de conectividade estrutural do texto — medicdo da
coesdo (compacto e/ou viscoso, denso) e/ou da dispersdo (fragmentario e/ou volatil) de textos
que apresentam simetria e/ou assimetria silabica, estrofica e formal); Interacdo Formal
[como se d& a fusdo de formas iguais e diferentes, ciclica e/ou aciclica, continua e/ou
descontinua] entre musica e poesia e Duragdo Nuclear [entende-se e assume-se COmMoO
pertinente ao segmento que contem a duracdo da totalidade do texto]. Entre as relacdes
externas, podem ser citadas Vocabilidade e Cantabilidade (ambas relacionadas a condigédo
vocal de uma cancdo, envolvendo registro vocal — a distancia entre os p6los grave e agudo —
e tessitura da peca — a zona de confortabilidade para efetivo desempenho vocal); Duracéo
Relativa (proporcdo entre a duracdo total da cancdo e a duracdo do seu nucleo formal —
entende-se e assume-se este nucleo como relativo a totalidade textual); Discernibilidade
Musical e Verbal (grau de dificuldade de percepcdo de planos sonoros e grau de dificuldade
na inteligibilidade do texto); Fungao Instrumental (papel desempenhado pelos instrumentos
na peca) e Funcionalidade (vinculos de causalidade instrumental, finalidade imediata e

explicita, e finalidade modelada sob as circunstancias).

2 Termo cunhado pelo pesquisador para referir-se & cancdo cuja estruturacdo musical esta disponivel a
imprevisibilidade formal das sugestdes poéticas suscitadas pelo texto da cancdo. Trata-se de um termo proposto
para se aproximar da tradugdo da durchkomponiert do romantismo alemao.
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Essas premissas fornecem uma base tedrica para os argumentos desenvolvidos nas
consideracdes finais sobre a organizacdo formal e articulatoria dos poemas com vista a
recitacao.

A obra de Goldstein (2002) se recorre para interceptar as silabas poéticas no curso da
escansdo do texto literario que é plurissignificante e passivel de permanentes interpretacdes e
re-interpretac6es. No tocante a localizacdo dos acentos exigem-se leituras e ouvido atento.
Segundo a autora, a existéncia de tensdo ritmica resulta de multipla (dupla, tripla etc.)
possibilidade de leitura. Nesta situacdo a atengdo deve ser especial. Pode estar em questéo
uma tensdo semantica adicional. E a ambiguidade (multiplos sentidos ou plurissignificacéo)
dos termos esta presente para produzir esta tensdo numa relagdo funcional de reciprocidade: a
ambiguidade dos termos cria tensdo e a tensdo ressalta a ambiguidade. Quando ha sentido
unico, o ritmo acompanha a significacdo. A partir da leitura de Goldstein, utilizam-se 0s
procedimentos de escansdo do verso, de destaque das silabas “poéticas”, de contagem do
numero de tonicas e de indicacdo do esquema ritmico, bem como de indicacOes relativas a
organizacao sintatica e as figuras, especialmente de efeito sonoro repetitivo.

Outro tedrico é consultado para contribuir com a nocdo de “tempo” e “intensidade do
instante” na escrita de nosso universal poeta. Trata-se de Cristoph Eich (1970), que propde o
uso de uma chave para uma analise interpretativa e subsequente compreensdo da obra de
Lorca. O pesquisador suico parte de um método de abordagem fundamentalmente ligado a
obra. Em tese, uma andlise estrutural identificada nos léxicos e compéndios da teoria literaria.
Sem rechacar qualquer outro método, Eich assegura certa abrangéncia e funcionalidade a
analise estrutural somente se esta partir em direcdes bem determinadas. Estas dire¢cdes seriam,
num primeiro termo, as estruturas do espaco e do tempo, assim como as estruturas
ordenadoras e orientadoras do homem. Desse modo, sua obra oferece um estudo da estrutura
temporal em Lorca.

Por meio de exemplos concretos, o autor demonstra como acontece a “chave
estrutural” e como aplica-la e comprova-la na obra de Lorca, assim contribuindo para sua
compreensdo. O termo “chave” é apropriado, no entender de Eich, pois a cada porta aberta
uma nova chave se faz necesséria. A primeira “chave” se constitui sobre o conceito de
intensidade. Conceito que Eich aplica sobre a estrutura temporal, por considerar sua
substantiva importancia na obra do poeta, ndo excluindo a possivel aplicacdo dessa “chave”
sobre a estrutura espacial, envolvendo nogdes de pleno e vazio.

Supondo que, por definicdo, em toda obra de arte — qualquer totalidade orgénica, sob a

perspectiva das teorias do “todo” (BUNGE apud VAZ, 2000) —, uma coeréncia interna
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mantém em reciproca relacdo todas as partes, as partes haverdo de conduzir ao todo. Neste
pensamento se apodia Eich para justificar a escolha da estrutura temporal para objeto de
estudo. Decididamente foca sua atencdo a importancia do tempo e da estrutura temporal em
Lorca. Inicia o estudo elucidando os tipos de tempo: o cGsmico ou mecanico, o bioldgico ou
vital, o atual ou humano, e seu respectivo reflexo na consciéncia que o0 homem tem do tempo
e a repercussdo na natureza de sua vivéncia temporal. Sustenta que, em Lorca, a estrutura do
tempo corresponde ao tempo vital, interrompida apenas pela consciéncia.

Eich concorda com a concepcéo de Bachelard (1988), que, com suas ideias, ajuda a
compreender a dialética do tempo e a esséncia do instante na obra de Lorca. Assume
circunstancialmente dados extraliterarios, como o0s biograficos, sociais, nacionais etc,
apoiando a dialética entre poesia e realidade. Entendendo a Lorca como homem e como poeta,
parte integrante de seu povo andaluz, propde oportunamente verificar, em relagdo a poesia
popular, o que sua obra deve as formas tradicionais e que profundas e estreitas analogias
existem entre o poeta e seu povo, identificando um ponto de intersecdo em que 0 poeta e a
coletividade andaluza (e espanhola) se reconhecam.

Como postula Eich (1970), Lorca € um poeta que ostenta a vocacgdo para a plenitude
do instante. Poeta que joga com a inércia, a indecisdo, o sentimento do vazio, o nada, e em
contrapartida com a plenitude do instante, a intensidade e seus matizes. Joga com o informe e
a forma pura. Com o garbo, valorizado e captado pelo sentido inato do espanhol para a
observacgdo de gestos e atitudes. Com o carater imediato que a disponibilidade para o presente
exige. Com a relacdo proximidade-distancia e sua psiquica natureza afetiva. Com os tempos
verbais e as perspectivas espaciais de distancia e proximidade afetivas sob a simultaneidade
temporal.

Dos muitos recursos estilisticos do poeta apontados por Eich, vale destacar as
estruturas de espaco e tempo. A estrutura do tempo em Lorca corresponde ao tempo vital, que
é indistintamente comum a todos 0os humanos em “cujo coragédo palpitante corre o sangue com
suas repentinas erupc@es ante a polaridade vida e morte”. Somente a consciéncia interrompe o
eld desse tempo vital. O tempo é um fator determinante e por isso deve-se atentar para o lapso
de tempo entre as a¢Oes. A estrutura do espaco estad associada ao sentimento de pleno e vazio,
de ordem e desordem. O segredo da eficacia poetica dos versos de Lorca encontra-se na

intensificacdo e no deslocamento. Veja-se este trecho do poema La casada infiel:

Pasadas las zarzamoras,
los juncos y los espinos,
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bajo su mata de pelo

hice un hoyo sobre el limo.

Yo me quité la corbata.

Ella se quito el vestido.

Yo el cinturén con revolver

Ella sus cuatro corpifios. (OC, 435)

Para Eich, dentro do conceito de intensidade lorquiana, a unicidade do instante unico,
irrepetivel, pleno, insuperavel caracteriza o tempo qualitativamente, consagrando-o como
absoluto e total: € a intensidade em sua medida suprema. Este tempo, com suas diversas
modulagbes (criador, destruidor, sempre novo e irrepetivel), é o tempo que se manifesta em
todo e qualquer homem. E o espanhol, mais do que qualquer outro, sabe e aceita o caréater
descontinuo desse tempo “vital”, considerando rica uma vida que se mede pela intensidade de
uma morte Unica. Para nds, sustenta Eich, o “Yo” pronunciado por um espanhol soa
desmesura e presuncdo; mas em realidade orgulhoso, altivo, o espanhol se coloca por cima
das coisas e dos homens seguro de si, pois esta consciente de que em seu &mago grita um
demdnio para o qual ndo existem limites: “Me porté como quien soy”’.

Eich também relaciona o sentimento espanhol do tempo como tema particular
intimamente relacionado ao conceito de “ter duende”. O duende — demdnio do instante —
deprecia o aprendido, rompe com estilos, transpde formas habituais, da sensacdo de frescor
inédito, com qualidade de milagre e arrebatamento quase religioso. E a destruicdo daquilo que
estd ai, daquilo que se supde obstaculo, daquilo que ja aparece provido de formas
determinadas, € semelhante ao elemento criador; os dois aspectos do tempo, destruicdo e
criacdo, sdo, entretanto inseparaveis no duende. O sensorial e 0 espiritual, a morte e a vida, a
miséria e a grandeza do humano sdo, em tais momentos de possessdo, simultaneos e
indistintos. Arremata Eich ilustrando com um exemplo emblematico, a corrida de touros
espanhola, onde tudo depende do duende.

Na obra de Meletinski (2002) a pesquisa se apoia para compreender a origem dos
elementos tematicos permanentes que acabaram se constituindo em unidades de uma
“linguagem tematica” da literatura universal. O autor nos orienta para a caracterizacdo dos
esquemas narrativos que, se uniformes em etapas iniciais, aparecem com significativa
variacdo em etapas tardias, ndo passando, contudo, de transformacdes originais de alguns
elementos iniciais. A esses elementos iniciais o estudioso atribui a denominacéo de arquétipos
tematicos. Apoiando-se no conceito de inconsciente coletivo, ele enfatiza o entendimento
junguiano do carater metaférico dos arquétipos, percebidos como grandes simbolos

plurivocos. Para esclarecer as possiveis relagdes do mito com sua encarnagao na cena poética,
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Chevalier (2006) e Branddo (1993) sdo consultados e contribuem fornecendo acepcdes
diversas aos verbetes de seus léxicos e plausibilidade de argumentacdo para leituras
especulativas e interpretacdes dos mitos.

As premissas de dois estudiosos do imaginario serdo fontes auxiliares na analise dos
textos selecionados para o corpus, sdo eles: Bachelard (1988) e Durand (2004). O
fenomenologo e filosofo das ciéncias Gaston Bachelard (1884 -1962) desencadeou uma
revolucdo que introduziu a imaginacdo como principal objeto de estudo. Bachelard, ao iniciar
0 estudo do imaginario em si mesmo, propde-se abordar a compreensdo do simbdlico, dando-
Ihe o nome de fenomenologia dindmica, na qual o imaginario € o dinamismo criador, a
poténcia da palavra humana que emerge do inconsciente coletivo. Assim, este estudioso
elaborou uma fenomenologia do imaginario que permite, por intermédio do devaneio poético,
ir além dos obstaculos do compromisso biografico do poeta e do leitor, colhendo o simbolo na
sua plena dimensdo. Um dos fundamentos basicos de seu pensamento consiste em perceber o
simbolismo imaginario como dinamismo criador, ampliacdo poética da imagem concreta, e
como dinamismo organizador, fator de homogeneidade na representacdo. Para Bachelard,
uma imagem literdria promove a renovacdo da imagem fundamental e o espirito poético
obedece a sedugdo de uma imagem preferida. A fenomenologia de Bachelard analisa uma
ressonancia, um fenémeno anico, que nada prepara.

Gilbert Durand se ligou desde os anos de 1960 a uma antropologia do imaginério. Ele
se situa dentro de uma linha que o liga a continuidade da obra de Gaston Bachelard e aquela
de Carl Gustav Jung. Durand opera por conferir ao simbolico e a imagem um lugar que lhes
recusaram 0s diversos “iconoclasmos” do positivismo. Para este estudioso, o génio das
culturas humanas passa pela criacdo de linguagens simbdlicas que deixam os sentidos se
instaurarem dentro de um reservatorio de imagens que lhes sdo proprias. Durand realizou
exaustivo estudo sobre as mitologias do mundo inteiro, assim seus trabalhos se apoiam sobre
a leitura do simbolico de todas as grandes tradi¢cbes humanas, constituindo-se num esquema
ao qual ele confere 0 nome de Regimes do Imagindario. Todo imaginario humano € articulado
por estruturas irredutivelmente plurais, mas, limitados a trés classes, gravitam em torno de
esquemas matriciais do “separar” (heroico), do “incluir” ou “englobar” (mistico) e do
“dramatizar” (disseminatorio). Estes regimes, que sdo em numero de trés, enraizam-se no
gestual fundamental do ser humano tanto quanto em seu ambiente cosmoldgico. A leitura
cosmoldgica procede por uma divisdo dual ou polaridade diurno/noturno: um regime diurno e

dois regimes noturnos. As obras destes dois estudiosos servirdo como balizamento para a
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interpretacdo das imagens recorrentes nos poemas de Canciones selecionados para o corpus
deste trabalho.

No primeiro capitulo, apresenta-se a percepcdo de dois dos muitos elementos — a
natureza e a infancia — que compdem 0 eixo tematico na poesia de Lorca e auxiliam o
entendimento de suas imagens poéticas. Aponta-se, na primeira se¢do, para o tratamento dos
procedimentos de “agigantamento” e “miniaturizacdo do ‘eu’ poético” relacionados a
tematica da natureza e percebidos no poema. Na secdo El nifio mudo, fala-se sobre a
importancia e o conhecimento que o0 poeta possuia sobre o tema infantil e aponta-se a
presenca de uma caracteristica marcante relacionada a uma “digital infantil” e a suas re-
elaboracdes e sua evolucdo. Progressivamente, serdo encontradas, nos capitulos que se
seguem, as constelacdes de imagens que orbitam em torno dos elementos tematicos. Recorre-
se aos autores Eich, Martin, Durand, Turchi e Meletinski para auxiliar a compreensao e a
interpretacdo preliminar das imagens, abordando as questdes relacionadas aos simbolos, aos
arquétipos literarios e aos simbolos teriomorfos, nictomorfos e catamorfos.

No segundo capitulo, tratam-se outros dois elementos pertencentes ao eixo tematico
lorquiano — o amor e a morte —, utilizando-se os argumentos de Meletinski para a
compreensdo e interpretacdo dos arquétipos literarios envolvidos.

No terceiro capitulo, abordam-se algumas caracteristicas estilisticas do poeta com base
em premissas de Eich, bem como algumas caracteristicas do verso espanhol, a partir de Paz
(2006). Em seguida, a partir de Goldstein, da-se inicio a analise dos poemas selecionados
empregando técnicas e procedimentos para a escansdo e categorizacdo de versos e poemas.
Chevalier, Branddo, Bachelard, Durand e Meletinski sdo consultados para apoiar as
interpretacdes das imagens e dos simbolos. Ao final do capitulo, efetua-se um balanco das
analises, apontando alguns aspectos comuns e divergentes entre 0s poemas escandidos e
conjecturando-se sobre possiveis equacionamentos.

Os nomes escolhidos para os capitulos e se¢des obedecem a inspiracdo que brotou do
contato com a poesia de Lorca. Un vago temblor de estrellas relaciona-se com a pulsante
luminescéncia que o poeta extrai de suas imagens da natureza. El nifio mudo corresponde a
busca e consolidacdo de uma identidade lorquiana. Enquanto jYo la he querido tanto! associa-
se ao desejo amoroso, La funesta sombra associa-se a obsessiva presenga da morte. Eso es!
estd relacionado com a autenticidade do talento do poeta. El verso espafiol oferece uma
perspectiva de algumas caracteristicas fundamentais da versificacdo espanhola e Al compés de
um poeta trata da busca por uma decifracdo dos procedimentos estilisticos encontrados nos

cinco poemas selecionados.
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O encerramento € feito apontando-se, na conclusdo do trabalho, as descobertas
alcancadas a partir da interpretacdo das analises e das inferéncias, e ainda indicando-se

possiveis desdobramentos para novas pesquisas.
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Capitulo |

Un vago temblor de estrellas

“...el amor nace

con la misma intensidad

en todos los planos de la vida;
el mismo ritmo que tiene

la hoja mecida por el aire

tiene la estrella lejana,

y que las mismas palabras

que dice la fuente en la umbria
las repite con el mismo tono el mar;
dile al hombre que sea humilde,
itodo es igual en la naturaleza!™®
(OC, 670)

Federico Garcia Lorca

O homem entra no mundo a se deslocar para qualquer direcdo em ambos os sentidos
(ir e voltar), a se aproximar ou afastar das coisas. Quando se estd inerte € que, mais
acentuadamente, se pode perceber as coisas (a matéria e 0s corpos mdveis) se deslocarem, ora
se aproximando ora se afastando de nds, por nés passando, em nos encostando ou se
chocando. Ha outras situagcdes de aproximacao, nas quais as coisas nos cercam, nos enlacam,
nos envolvem. Imagine-se uma situacdo em que se estivesse dentro de uma bolha (uma gota
d’agua), bem no seu centro, equidistantes de seus limites, e se testemunhasse a esta gota, por
efeito de coalescéncia, juntar-se uma segunda gota. Observar-se-ia uma ondulagdo, uma
turbuléncia a desestabilizar os contornos geométricos da bolha, até que se restabelecesse a
nitida configurac&o resultante de uma gota agora superdimensionada. E esta a sensacao que se
tem quando se esta diante das meté&foras de Lorca, especialmente aquelas que o poeta utiliza
para se referir a natureza e a percep¢édo do divino, como se Vvé na epigrafe. Mas esta percepc¢ao
transcende a prépria natureza, pois revela a pequenez do homem e a imensiddo do cosmos,

como se pode constatar neste fragmento de um dos seus poemas:

El silencio redondo de la noche
sobre el pentagrama
del infinito. (OC, 254)

® LORCA, Federico Garcia. Obras Completas. Madrid: Ed. Aguilar, 1965. Adotaremos, para as citacdes
retiradas desta fonte, as siglas “OC” (Obras Completas), sequidas da paginagéo.
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A natureza tem uma consideravel importancia na obra de Lorca, e sendo um dos
elementos mais presentes em sua obra poética, atesta, a partir de sua contemplagéo, a esséncia
divina. Esséncia que o poeta na natureza enxerga, natureza da qual tdo sugestivamente
consegue extrair imagens para transmitir sua cosmovisdo. Na comédia EI Maleficio de la

Mariposa, ele nos oferece as seguintes imagens:

DONA CURIANA.
?Dénde vais, sefiora, de rocio llena?

CURIANA NIGROMANTICA.
Vengo de sofiar que yo era una flor
Hundida en la hierba.

DONA CURIANA.
?Como sofiais eso?

CURIANA NIGROMANTICA.

Suefio que las dulces gotas de rocio

Son labios de amores que me dejan besos
Y llenan de estrellas mi traje sombrio.
(OC, 671-2)

Em seu Libro de poemas, muito frequentemente essas imagens construidas por meio
de metéforas suscitam, a partir de uma proporcao agigantada, uma perspectiva de onipresenca,
gue nos conduz a uma “experiéncia sensorial” do divino, do transcendente ou sagrado. Tal
recurso (“esse agigantamento”) nos impele a dimensdo do transcendente, através da imediata
constatacao de sua magnitude.

No poema jCigarra! a imagem, criada pelos versos “la luz es Dios que desciende, /'y
el sol / brecha por donde se filtra”, faz com que a perspectiva — tal como um efeito inverso ao
“zoom” de uma maquina fotografica — se alargue ultrapassando o campo de visdo do
observador e o deixando envolto pela sensacdo que a matéria observada lhe causa. Tem-se
aqui aquele agigantamento das coisas, porém em contrapartida, sob a perspectiva dos objetos,
acontece o0 que se poderia chamar de miniaturiza¢do do ‘eu’ lirico (o observador dos eventos
poéticos suscitados no poema). O pesquisador Cristoph Eich, expressando-se sobre
semelhante efeito, sugere que, de uma pequenez, por um ponto sem extensdo espacial, tem-se
um ponto de arranque, um impulso para um novo e acrescentado deslocamento, quando entao
0 espaco se agiganta. Percebe-se que também a estrutura espacial é utilizada para se atingir o
que Eich conceitua como a “intensidade do instante”. Voltar-se-a no terceiro capitulo a

discorrer sobre esse conceito.
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Em jCigarra! uma série de “elementos onipresentes” vagueia permeando 0S versos
como uma constelacdo de astros a orbitar a cosmovisdo do poeta: o precioso segredo nas
entrelinhas da segunda estrofe “(...) el secreto de la vida, (...) y el cuento del hada vieja”; a
morte dignificada pelo estonteante e glorificante fulgor de “mueres borracha de luz”’; a luz

como centelha divina da vida; as cores que tingem a terra e o céu ““ de um corazon todo azul™.

iCigarral
iDichosa tu!,

que sobre el lecho de tierra
mueres borracha de luz.

TU sabes de las campifias
el secreto de la vida,
y el cuento del hada vieja
que nacer hierba sentia
en ti quieddse guardado.

iCigarral
iDichosa ta!,
pues mueres bajo la sangre
de un corazén todo azul.
la luz es Dios que desciende,
y el sol
brecha por donde se filtra. (OC, 188-190)

O poema acima — transcrito integralmente em anexo — tece homenagem ao ato de
cantar: “jDichosa tu!””. Fazendo apologia a gloria de poder tornar-se um cantador, e tomando
por empréstimo os elementos da natureza, o poeta enaltece o divino oficio de cantar. Ele se
utiliza de uma analogia com o canto da cigarra para exaltar o oficio do poeta que, apesar das
vicissitudes, € um ser que vive para cantar e que, celebrando, transcende da vida pela morte a
comunh&o com o divino.

Este tema da cigarra ja fora tratado no mito platénico das cigarras (DROZ, 1992:163).
Num diélogo Sdcrates respondendo a uma pergunta de Fedro, descreve através da fabula das

cigarras qual era o privilégio pelos deuses a esses seres:

“Antigamente as cigarras eram seres humanos que tinham um tal
amor pelo canto que por ele se esqueciam de comer e de beber e morriam
sem sequer se dar conta, inteiramente entregues ao seu prazer. Dai nasceu a
espécie cigarra, que, além do privilégio de poder consagrar-se até a morte
unicamente a ventura de cantar, recebeu a insigne prerrogativa de dar as
Musas noticia sobre as honras que lhes sdo prestadas aqui na Terra. Assim,
cada uma das nove Musas é mantida informada por essas fi€is
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intermediarias sobre as homenagens prestadas a poesia, a danca ou a
musica.” (DROZ, 1992: 164)

O poeta andaluz ja havia se utilizado da cigarra como fonte de inspiracdo, comparando
a vida e a morte que tiveram muitos cantaores intérpretes da alma popular tomados pela
paixdo irresistivel do cante jondo. Lorca afirmava que quase todos morreram do coracao
estalando *“como enormes cigarras” depois de haver povoado a “atmosfera de ritmos ideais...”.
(OC, 55-6, 61)

A capacidade do poeta de contemplar e celebrar a natureza e a partir dela o divino é
uma declaracdo de amor a vida que perpassa VArios outros temas recorrentes de sua obra.
Pode-se percebé-lo mesmo quando ele trata do tema da morte. Seu fascinio pelo funesto tema
pode ter se originado de reminiscéncias marcantes, impressoes infantis e de tracos culturais,
porquanto deste Gltimo herdou seu encanto estético e a ele acrescentou seu talento, como
demonstram esses versos do poema Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, por ocasido da morte

do toureiro amigo:

Por las grades sube Ignacio

con toda su muerte a cuestas.

Buscaba el amanecer,

y el amanecer no era.

Busca su perfil seguro,

y el suefio lo desorienta.

Buscaba su hermoso cuerpo

y encontr6 su sangre abierta.(OC, 540)

A sensitividade de Lorca é destacada pelos escritos de Stainton (1999), que relata o
mau pressentimento que se apoderou do poeta quando soube da volta do amigo Ignacio as
arenas de corrida de touros.

Alguns desses temas essenciais da obra de Lorca serdo abordados, empreendendo-se
um percurso estilistico e conferindo especial atencdo ao amor com que 0 poeta elabora sua
arte. Tratar-se-&, primeiramente, da importancia da infancia na obra do poeta, percorrendo

alguns poemas que ostentam o vigo infantil.



28

El nino mudo

Lorca teve uma infancia feliz. Era uma crianca criativa e inventiva. Essa indole
infantil, em estado latente, acompanhou o homem adulto. O poeta preservava uma &gil
faculdade jogralesca. A memoria de seu acervo infantil era um tesouro que mantinha intacta
sua espontaneidade, fortalecendo seu impeto. Jogava com as imagens, com as frases, com 0s
fatos e os acontecimentos. Feliz em sua condicdo de poeta, Lorca exibia, sem hesitagdo, como
a liberdade, o desinteresse, a pureza, a alegria de seus jogos da reminiscente infancia,
favoreciam a virtude criadora de sua adolescéncia e idade adulta. No poema El nifio tem-se

uma mostra desse ludico acento fluindo pela pena do poeta:

El nifio busca su voz.

(la tenia el rey de los grillos.)

En una gota de agua

buscaba su voz el nifio. (OC, 403)

Se para EICH (1970: 63), tal como o vento, a 4gua € uma poténcia informe, Lorca,
manifestando esta poténcia informe através do rio, do mar e das aguas profundas, emerge com
a forma da gota em meio a mesma substancia, a medida que ele encontra sua identidade (su
v0z) junto aos outros homens, assim delineando sua individualidade.

A gota vai se transfigurar numa marca lorquiana que Martin (s/d.: 150), denominou
“familia de nifias poéticas” do poeta. Veja-se a nifia de agua encontrada no poema Nocturnos

de la ventana:

Al estanque se le ha muerto

hoy una nifia de agua

Esta fuera del estanque

sobre el suelo amortajada (OC, 369)

A gota de &gua de Lorca parece ser a representacdo de um estagio de individuacéo (na
acepcdo junguiana) do “eu” lirico do poeta em contraste com a imensiddo amorfa do mar e
das aguas do rio, que se associa a coletividade. Ndo obstante constituidas da mesma
substancia, a gota se distingue da imensiddo do mar e do rio, constituindo-se como simbolo a
partir de uma identificagdo com a crianca dentro do homem, dai o poeta trata-las tdo
carinhosamente por nifias. Segundo Meletinski (2002: 21): “A ‘crianca’ simboliza o principio
do despertar da consciéncia individual a partir das forcas do inconsciente coletivo (mas
também a ligacdo com a indiferenciagdo inconsciente primitiva e a “antecipacdo’ da morte e

do novo nascimento)”.
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O que se percebe € que para 0 poeta a infancia ndo € apenas um tema, mas uma
atitude. A crianca que o habita — e os dois sdo um mesmo ser — dispbe as palavras em
combinac0es caprichosas, a elas conferindo sentidos como se fossem brincadeiras. Assim, ndo
seria por acaso que a Lorca interessaria o tema das cangdes infantis. Em suas viagens pela
Espanha, &vido pelos elementos vivos e perdurdveis de sua cultura, como uma crianga,
espontaneamente, se detém sobre dois deles: as can¢des e os doces. Dizia, em uma de suas
muitas conferéncias, que, enquanto uma catedral secular permanecia “cravada em sua época,
dando uma expressdo continua do passado a paisagem sempre movedica”, uma cangdo saltaria
de imediato desse passado ao instante atual, viva e reluzente, “incorporada ao panorama como
arbusto recente, trazendo a luz viva de horas velhas, gracas ao sopro da melodia” (OC, 92).
Mencionava nessa mesma ocasido a eficacia pedagdgica de se comer o “delicioso alfajor de
Zafra ou as tortas alaju das monjas”, para se alcancar através de seus sabores e fragrancias
uma auténtica ideia do que seria 0 ambiente vivo dos antigos palacios de Espanha e o
temperamento de sua corte.

Lorca foi um pesquisador do folclore espanhol e os acalantos pertencentes a este
folclore fizeram parte de suas investigacGes. Atraido pela forma como as mulheres espanholas
ninavam suas criangas, 0 poeta percebia o quanto eram carregadas de aguda tristeza as
cancdes de ninar. Intrigado, ele constatava que estas can¢des eram entoadas por mulheres que,
embora fossem alegres e ndo apresentassem qualquer traco de melancolia, pareciam seguir
fielmente velhas vozes imperiosas de uma tradi¢do que corria em suas veias.

O Lorca folclorista passou a recolher cangdes de ninar dos mais diversos pontos do
pais, chegando a considerar que por todas as regides de Espanha se usavam melodias com
caracteres poéticos e um fundo de tristeza para tingir os sonhos de suas criangas. O
pesquisador apontaria algumas excecoes, e entre estas ele indicava as cangdes dos vascos
como possuidora de uma caracteristica semelhante aos acalantos nérdicos. De acordo com o
andaluz elas apresentavam um lirismo idéntico ao das cantigas de ninar nérdicas, cheias de
ternura e amavel simplicidade.

Para o poeta, diferentemente deste tipo de cancéo européia, a cancdo espanhola, além
de fazer adormecer a criancga, queria ferir a sua sensibilidade. Esta caracteristica, segundo
Lorca (OC, 95), estaria relacionada ao fato de serem, as can¢des, criacdes de mulheres pobres
cujos filhos eram para elas uma carga, uma cruz pesada, a qual muitas vezes ndo podiam
suportar. Embora essas criancas pudessem representar um fardo e serem fruto de desengano,
suas maes nio podiam deixar de cantar para os filhos. E 0 que se pode constatar nesses versos

recolhidos pelo poeta em Tamames (Salamanca):
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Duérmete, mi nifio.

Que tengo quehacer,
Lavarte la ropa,

ponerme a coser. (OC, 97)

Associada a essa “carga” e ao ressentimento, o duro cotidiano mencionado
implacavelmente se apresenta na cancdo. Lorca sustentava que esse traco mais dramatico
contido nas can¢des de ninar, a principio inadequado para a delicada sensibilidade infantil,
seria uma especie de inoculagdo de um agente imunologico a preparar 0 Ser para a aspera
marca ibérica: ““Solo estas y solo viviras”. Algo que poderia se entender como 0 primeiro
esboco de um rito de passagem.

Ao nos esclarecer o porqué de ao recém nascido ndo se cantarem quase nunca as
nanas, 0 poeta demonstrava ter conhecimento de que ao bebé as mulheres entretinham com
um esboco melddico entoado entre dentes (trauteio) com mais énfase no ritmo corporal, no
balanceio do corpo. Sugeria que as can¢Ges com letras seria necessario um espectador que
seguisse com inteligéncia suas agdes e se distraisse com sua anedota, tipo ou evocacdo de
paisagem. A crianca para a qual se cantaria ja falaria, comecaria a andar, conheceria o
significado das palavras e, por vezes, cantaria ela também.

O poeta era cioso de que havia um momento silencioso do canto no qual mée e filho
estabeleciam uma relacdo delicada: a crianga permanecia alerta para protestar contra o texto
ou avivar o ritmo excessivamente monotono; e a méde adotava uma “atitude de angulo”, ao
sentir-se espiada pelo agudo critico de sua voz.

Lorca também sabia que a todas as criancas da Europa lhes assustavam figuras
fabulosas, entre as quais 0 coco, que com a marimanta® andaluza compunha parte de um
peculiar imaginério infantil, cheio de imagens sem uma configuracdo reconhecivel. E o poeta
sabia, ainda, que era precisamente esta impossibilidade de reconhecimento a for¢ca magica
desses seres — 0s quais, rondando as habitac6es, instituem um “medo césmico”, e a quem 0s
sentidos ndo conseguem impor limites salvadores, uma vez que ndo possuem uma explicacédo
racional.

Para Lorca, ainda que essas formas irreconheciveis fossem imbativeis, a crianca lutaria
por representar tais abstracdes, e muito frequentemente essa crianca acabaria por chamar de
cocos (algo como o0 nosso bicho papédo) as formas extravagantes com as quais se deparasse na
natureza. Ao cabo desse embate a crianga estaria livre para criar imagens e assim o grau de

seu medo dependeria do grau de sua fantasia, sendo possivel inclusive que o medo lhe fosse

* 0 coco e a marimanta s&o espectros fantasmagoricos utilizados pelos espanhois para assustar suas criangas.



31

simpético (lembre-se de como as criancas se divertem quando com elas brincamos de
“fantasma” ou “bicho papdo”). Esta-se diante do que o poeta granadino entendia por
capacidade de “abstracdo poética”. Dentro de sua coletanea Libro de poemas, ja se pode
encontrar exemplos que incitam a abstracdo. Nesta estrofe do poema “El Presentimiento”,

encontra-se a habilidade do poeta em transmitir o inefavel através de seus versos:

Que el topo silencioso

del presentimiento

nos traeré sus sonajas

cuando se esté durmiendo. (OC, 215)

Mas a Espanha, como bem dizia o poeta, “néo € tdo afeita ao coco, preferindo assustar
aos pequenos com seres reais, entre 0s quais o toro, a reina mora (rainha moura), a loba, a
gitana, e a aurora” (LORCA, 1965). Para ele, impostas pela a apari¢cdo desses seres reais ou
imaginarios, a concentracdo e fuga ao outro mundo, a ansia de abrigo e a ansia de limite
seguro levam ao sono.

O poeta acreditava que essa técnica de medo ndo era a mais frequente na Espanha,
existindo meios mais refinados e até mais cruéis. Muitas maes, segundo Lorca, elaborando na
can¢do uma cena de paisagem abstrata, quase sempre noturna, inseriam nela uma ou duas
personagens que realizavam alguma acdo muito simples e quase sempre de densa melancolia.
Por esta cenografia mindscula transitavam os tipos que a crianca iria, por necessidade,
configurar, e que se avultariam a medida que a vigilia se aproximasse do sono.

A essa Ultima categoria de acalanto pertencem os textos mais suaves e tranquilos pelos
quais 0s pequenos podem percorrer relativamente sem temores. Para Lorca, este tipo de
cangéo de ninar seria 0 mais racional se ndo fossem as dramaticas melodias que sustentam e
conduzem os versos. Ritmos mais sutis e delicados, e melodias mais dificeis com tercos e
quartos de tom, sem representacéo fiel na partitura, acompanham versos como esses:

Este galapaguito

no tiene mare,

lo parié una gitana,

lo eché a la calle. (OC, 104)

O que se entende dessa contradicdo € que a letra das cangbes caminha contra o sono,
provocando na crianca emog0es e estados de duvida, de terror, contra 0s quais 0 pequeno
despende energia residual para se manter alerta. A mée evoca uma paisagem da maneira mais
simples e faz passar atraves dela uma personagem a quem raras vezes nomeia. Assim ela

conduz a crianca para fora de si, a um universo imaginario distante, e lhe faz voltar a seu
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regaco para que, cansado, descanse. E uma pequena iniciacdo de aventura poética. S&o os
primeiros movimentos pelo mundo da representacéo intelectual. E disso o poeta demonstrou
ter conhecimento ao proferir sua palestra sobre os acalantos infantis. VVejam-se 0s versos

dessa nana de origem popular da regido de Granada:

A la nana, nana, nana,

a la nanita de aquel

que llevo el caballo al agua

y lo dej6 sin beber..., (OC, 100)

Essa personagem indistinta e seu cavalo percorrem um caminho obscuro até o rio para
voltar a marchar por onde comeca 0 canto uma vez mais, sempre de maneira silenciosa e
renovada — lembre-se do intervalo de tempo necessario para fazer adormecer a um bebé e a
insistente repeticdo de uma mesma cancgdo para acalenta-lo. A crianca jamais ird deparar com
a feicdo dessa personagem. Nenhuma personagem desse tipo de cancdo tem uma fisionomia®
reconhecivel. E preciso ir além e abrir caminho até lugares onde a 4gua € mais profunda, até a
mais singela quietude. Mas a melodia frequentemente empresta um tom extremamente
dramatico aquele incégnito personagem e seu cavalo; e ao fato incomum de negar saciar a
sede do animal — fato de rara angustia misteriosa. Como ja mencionado, a atmosfera fantastica
criada por essas componentes cenogréficas impondo duvida e medo a crianca a induzird a
representar essas abstracdes, em busca de abrigo e de limite seguro.

Lorca apontara outras tantas modalidades de cangbes de ninar, entres elas as de
“encolhimento”, de “protagonismo”, de “orfandade” ou momentanea auséncia dos genitores,
de queixas do marido, e a de mulher adultera. Porém, este estudo deter-se-a apenas em
modalidades diretamente relacionadas com a crianca e a mae.

Como exemplo de cang¢des de ninar, na modalidade “encolhimento”, pode-se apreciar
um poema da tradicdo popular recolhido pelo poeta e sua re-elaboragdo inserida em peca
teatral. Recolhido por ele na regido de Guadix, assim versa o canto popular:

A la nana, nifio mio,

a la nanita y haremos

en el campo una chocita
y en ella nos meteremos.

Veja-se sua re-elaboracao no inicio do primeiro ato da peca teatral Yerma:

> O filésofo Cassirer utiliza o termo “fisionomia” referindo-se a uma espécie de modelagem global e expressiva
de algo ndo analisavel. Ele chama de “pregnancia simbélica” a “impoténcia constitutiva, que condena o
pensamento a jamais poder intuir objetivamente uma coisa, mas integra-la imediatamente a um sentido” (Apud:
TURCHI, 2003: 38)
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CANTO

Voz. (Dentro)
A la nana, nana, nana,
a la nanita le haremos
una chocita en el campo
y en ella nos meteremos. (OC, 1273)

Vale observar a pequena diferenca entre o original popular e a versdo lorquiana para a
personagem central da peca Yerma. Enquanto no original a mée supostamente dirige-se ao
filho presente, na versdo da peca homdnima a personagem Yerma dirige-se a um filho ficticio
gue ela anseia conceber. Enquanto no original se diz *... y haremos”, na versao se diz “... le
haremos”. Percebe-se uma terceira pessoa com a qual, na versdo lorquiana, Yerma esta
contando para construir o abrigo. Certamente a personagem refere-se a Jodo, seu marido
insuspeitadamente infértil.

No livro Poema del cante jondo encontram-se versos que ilustram o trajeto estilistico
do poeta na conducdo do tema acalanto. Como um dos poucos exemplos desse livro a

apresentar tracos tematicos caracteristicos, tem-se o poema El silencio:

OYE, hijo mio, el silencio.
Es un silencio ondulado,

un silencio,

donde resbalan valles y ecos
y que inclina las frentes
hacia el suelo. (OC, 299)

Trata-se de ouvir o siléncio, um siléncio especifico que o poeta isola e deixa pairar
sozinho na estrofe para imediatamente dar-lhe predicados de uma magnitude avassaladora.
Um siléncio sinuoso, tal como aquele conduzido pelas cantigas espanholas de ninar. Siléncio
ndo identificavel, que esconde o pressentimento e que nos aterra de forma concentrada ao
momento presente mais imediato. Este siléncio apresenta aquela caracteristica peculiar das
nanas espanholas: um momento de concentrada tensdo, cuja tipicidade nos permite considerar
sua funcdo sonifera (submetendo a crianca a exaustdo de suas energias, despendidas num
estagio de alerta prolongado), marca do acalanto.

Na coletdnea Primeras Canciones, alguns versos que podem ser tomados como

inspirados em acalantos sdo encontrados no poema Variacion:

EL remanso del aire
bajo la rama del eco.

El remanso del agua
bajo fronda de luceros.
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El remanso de tu boca
bajo espesura de besos. (OC, 346)

Embora também ndo esteja explicita a qualidade de acalanto, pode-se perceber a
funcdo apaziguadora do poema, ao oferecer sereno repouso e acolhida. As imagens nos
sugerem um acalanto amoroso, de caricia entre seres que se amam. Novamente um
agigantamento de dimensdes através de imagens que sugerem sereno acolhimento da natureza
em sua totalidade cdsmica: “bajo la rama del eco” e ““bajo fronda de luceros’; ou através de
imagens que sugerem o intimo aconchego no rogar dos labios: “bajo espesura de besos”.

No poema Cancidn de jinete, extraido da coletanea Canciones, o0 poeta desenvolve um
enredo mais denso a partir de elementos semelhantes aqueles contidos na popular cangédo de

cuna “a la nana, nana, nana...”:

EN la luna negra
de los bandoleros,
cantan las espuelas.

Caballito negro.
¢Dbnde llevas tu jinete muerto?

... Las duras espuelas
del bandido inmdvil
que perdid las riendas.

Caballito frio.
iQué perfume de flor de cuchillo!

En la luna negra
sangraba el costado
de Sierra Morena.

Caballito negro.
¢Donde llevas tu jinete muerto?

La noche espolea
Sus negros ijares
clavandose estrellas.

Caballito frio.
iQué perfume de flor de cuchillo!

En la luna negra,
jun grito! Y el cuerno
largo de la hoguera.

Caballito negro.
Doénde llevas tu jinete muerto? (OC, 377)
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Este poema guarda tracos do canto popular de Granada visto anteriormente. Aquele
indistinto ser, agora vitimado, tem seu corpo sem vida conduzido por um cavalo. O animal é
visto em silhueta, ndo reconhecivel, estranho ao “eu-lirico”. Mantém-se 0S mesmos
componentes da nana popular: um ente indistinguivel conduzindo ou conduzido por um
cavalo; um percurso obscuro e uma atmosfera aterrorizante. Para compreender a simbologia
destes elementos neste enredo fantéstico, cabe ir ao encontro das ideias do francés Durand.

Para Durand (Apud TURCHI, 2003: 32-3), a angustia da morte vem representada
pelos simbolos teriomorfos, nictomorfos e catamorfos — os simbolos teriomorfos estdo ligados
a animalidade; os nictomorfos, as trevas; os catamorfos, a queda e ao abismo.

Sob a perspectiva durandiana de valoracGes negativas e dentro de um simbolismo
animal, “o cavalo” estd, em varias mitologias, rituais xamanicos e tradicGes populares,
relacionado com uma significagdo nefasta e macabra. Da mesma forma, mas agora dentro do
simbolismo das trevas, a “noite negra” e a “lua negra” referem-se as trevas nefastas, sempre
que o sentido simbolico estiver relacionado com o sinistro ou o tenebroso. E ainda dentro dos
esquemas de caida figuram-se os arquétipos de “oco”, de “noite” (ver TURCHI, 2003: 33).

Veja-se agora em Cancion de jinete que o ser é um assombroso cadaver vagando sob
uma atmosfera espectral: ““la luna negra”, ’un grito”, “el cuerno largo de la hoguera™. A
nana esta a caminho de sua maioridade no coracdo do poeta. Trajeto que vai desembocar na
concepcao de “Romance de la luna, luna™, obra emblematica envolvendo vida e morte de
uma crianca, de que tratard um outro capitulo deste estudo. Neste enredo, acontece um
didlogo fantastico entre a criancga e a lua (aparecendo como divindade que encarna a morte).
No dialogo, percebe-se a resisténcia das forcas antagbnicas da crianca e da lua. E a vida
resistindo a ser tragada pela morte, mas numa tensdo correspondente aquela de um insone

resistindo ao sono:

Huye luna, luna.

Si vinieran los gitanos,

harian con tu corazén

collares y anillos blancos.

Nifio, déjame que baile,

Cuando vengan los gitanos,

te encontraran sobre el yunque
con los ojillos cerrados. (OC, 425)

Recorrendo as ideias de Meletinski, tem-se uma perspectiva da evolucdo tematica dos

poemas e das nanas até aqui apreciadas. Segundo o autor:
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A coesdo primordial do inconsciente é simbolizada pelo circulo,
pelo ovo, pelo oceano, pela serpente divina, pela mandala, pela esséncia
primeira, pelo conceito alquimico de uroboros.

O utero fértil da Grande Mée é expresso pelas imagens do dia, do
mar, da fonte, da terra, da caverna, da cidade. Neste estagio, correspondente
a estada da crianga no Utero materno, a morte e 0 nascimento tém lugar a
cada noite, e a existéncia antes e depois da morte é idéntica. A este estagio
corresponde também a unido incestuosa direta inocente com a mde. O
uroboros materno é pré-sexual e hermafrodita.

A crianga (0 “eu” nascente) é apresentada ora relativamente
vulneravel, ora acompanhante divino da Grande Mae, como seu amante
(associado ao falo), detentor de uma existéncia ndo propriamente individual,
mas ainda ritual. (MELETINSKI, 2002: 24-5)

De acordo com Meletinski (2002: 25), no estagio do “eu” nascente, a imagem da
Grande Mée esta associada a terra e a natureza de forma absolutamente inconsciente, em
oposicdo a cultura. As imagens do dia, do mar, da fonte, da terra, da caverna, da cidade
podem ser representacdes do Utero fértil da Grande Mée. Destas ideias pode-se deduzir que 0s
poemas e nanas fundados na sensacdo de abrigo, de repouso, de intimidade estariam
relacionados com esse estdgio em que o arquétipo da crianca representa o despertar da
consciéncia individual. Nesse estagio, as expressdes do individuo podem também oscilar,
como ja foi dito por Meletinski, entre a seguranca e a fragilidade. A esta condicdo de
seguranca correspondem 0s poemas que retratam as incertezas e insegurancas existenciais ou
afetivas tipicamente juvenis. E o que sera visto no proximo capitulo, quando também seréo
analisados aqueles poemas fundados numa atmosfera ameacadora e desafiante, envolvendo o

tema da morte, que pertence a outro estagio arquetipal.
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Capitulo 11

i Yo la he querido tanto!

Muitos sdo os tipos de amor: o amor erotico, o amor filial, o fraternal, o maternal, o
paternal, 0 compassivo etc. Sera examinado, aqui, 0 amor erdtico representado pelo tema do
amor juvenil e, mais especialmente, do amor impossivel. Com esta temética Lorca vai nos
brindar, uma vez mais, com suas criacdes embebidas no licor da tradicéo.

Como dito no capitulo anterior, as expressdes do individuo podem oscilar entre a
seguranca e a fragilidade no estdgio do “eu” nascente. Sera verificado, aqui, como essa
fragilidade pode ser espelhada nos poemas pelas incertezas e insegurancas existenciais ou
afetivas tipicamente juvenis.

O amor impossivel é um dos componentes da pena ou sofrimento tdo frequentemente
tratado pela tradicdo dos cantos populares espanhois, especialmente na poesia flamenca
(BANOLS, 1992). Essa “impossibilidade” vai se dar de maneiras variadas. Seja pela
indiferenca, incerteza, volubilidade, ou ainda pela proibic¢éo ou interdi¢do, morte e perda.

Sera acompanhada a evolucdo do tema nos versos inspirados do poeta comparando-0s

a tradicdo que canta atraves destes versos flamencos:

Quisiera verte y no verte,

quisiera hablarte y no hablarte;

quisiera encontrarte a solas

y no quisiera encontrarte. (BANOLS, 1992: 126)

No poema revela-se toda a inquietacdo de um coragdo juvenil que hesita diante da
duvida em relacdo ao préprio querer. Conhecedor da tradicdo e sensivel a ela, Lorca vai, em
sua obra, elaborar progressivamente essa ansia juvenil, tdo belamente retratada em seus
versos. Uma série de poemas com 0 mesmo tema sera apreciada e, assim, encontradas as
transformacgOes estilisticas no curso de sua produgdo. Limitaremos as apreciagdes das
transformacbes ao aspecto tematico neste capitulo. A comparagdo tem inicio extraindo-se
alguns versos de sua primeira coletanea intitulada Libro de Poemas. Veja-se a seguir o poema

Si mis manos pudieran deshojar:
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Yo pronuncio tu nombre
en las noches oscuras,
cuando vienen los astros
a beber en la luna

y duermen los ramajes
de las frondas ocultas.

Y yo me siento hueco
de pasion y de mdsica.
Loco reloj que canta
muertas horas antigas.

Yo pronuncio tu nombre,

en esta noche oscura,

y tu nombre me suena

mas lejano que nunca.

Mas lejano que todas las estrellas
y mas doliente que la mansa lluvia.

¢ Te querré como entonces
alguna vez? ;Qué culpa

tiene mi corazon?

Si la niebla se esfuma,

¢qué otra pasién me espera?
¢Sera tranquila 'y pura?

iiSi mis dedos pudieran
deshojar a la luna!! (OC, 198)

O acento juvenil permeia as linhas desses versos. O amor ora tratado sugere uma
atitude de incerteza, inseguranca, desalento e ansia. Como nos versos da tradi¢do, o poeta
desenvolve o tema da impossibilidade debrucado sobre uma divida amorosa. Mas aqui Lorca
se serve de uma atmosfera noturna para, secretamente, acolher a intimidade do “eu” que
indaga a si sobre os préprios sentimentos. O “eu lirico” ja se insinua na fronteira de uma nova
oportunidade amorosa, quica auspiciosa: ““¢qué otra pasion me espera? / ¢Sera tranquila y
pura?”’. Ansioso, ele desejaria poder desvelar o futuro, esséncia do titulo. O tom
predominante nessas linhas é a volubilidade do desejo e a efemeridade da paixéao.

Note-se como, numa série de poemas posteriormente escritos, esse tema reaparece, na

coletanea intitulada Poema Del Cante Jondo. Veja-se sua nova versédo no poema Encuentro:

NI td ni yo estamos

en disposicion

De encontrarnos.

TAa... por lo que ya sabes.
iYo la he querido tanto!
Sigue esa veredita.

En las manos,

tengo los agujeros
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de los clavos.

¢No ves cdmo me estoy desangrando?
No mires nunca atras,

vete despacio

y reza como yo

a San Cayetano,

gue ni td ni yo estamos

en disposicion

de encontrarnos. (OC, 306)

Neste poema o tema do amor impossivel é tratado, a principio, num tom de
indiferenca e indignacao: ““Ni tl ni yo estamos /en disposicion de encontrarnos”. Adiante, um
ar de ressentimento se afigura nas linhas do verso: “No ves como me estoy desangrando?”’; os
amantes caminham em sentido oposto: “No mires nunca atras/ vete despacio...””; rezando ao
santo padroeiro do trabalho (San Cayetano), sugere-se 0 consolo para o desencontro
envolvendo-se em benfazejos afazeres, como se pode deduzir dessa prece enderecada. O “eu
lirico” parece mais resoluto frente a ndo consumacédo do encontro amoroso: ““... ni yo”. Nao
h& uma hesitacdo como nos poemas anteriores, mas repare-se que a nova postura aparenta
fundar-se numa reacdo de ressentimento e indignacdo: “NI td ni yo”. A particula de negacgédo
estd enfaticamente destacada e rebatida. A frustracdo pela rejeicdo desperta no “eu lirico” um
resoluto “ndo querer” como reacdo de indignacéo.

Passando a sua préxima coletanea de poemas — Primeras Canciones —, percebe-se que
o tema do amor impossivel volta a aparecer. O “eu lirico” percorre um trajeto de excitacao até

se frustrar ante o luto da perda definitiva engendrada nos versos do poema Remansillo:

ME miré en tus ojos
pensando en tu alma.

Adelfa blanca.

Me miré en tus 0jos
pensando en tu boca.

Adelfa roja.

Me miré en tus ojos.
jPero estabas muerta!

Adelfa negra.(OC, 345-6)
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Seria uma acédo deliberada ou uma simples coincidéncia o fato de o poeta descrever
no poema aquelas cores que sdo exatamente as cores tradicionalmente essenciais do
flamenco? O fato é que a sequéncia da aparicdo dessas cores denota uma simbologia. O
branco relacionado a integridade da alma, o vermelho relacionado a paix&o através do fetiche
exercido pela boca carmim e o preto relacionado a sombra que paira sobre a possibilidade de
concretizagdo do encontro amoroso e a nulidade da morte. Outro recurso € o0 jogo das rimas
ricas dos disticos e dos estribilnos. Como uma funebre profecia, as cores dos fonemas
vocalicos ‘e’ e ‘a’ componentes do nome Adelfa serdo confirmadas pelas mesmas vogais em
suas palavras vizinhas: “muerta” e ““negra”, intensificando a dramaticidade da composicao
através de uma “sugestiva” trama (jogo) do designio. Lorca promove um direcionamento
cromatico polarizando matizes das intensidades de luminosidade e obscuridade num jogo
fonico de timbres das vogais claras e escuras. E, num jogo semantico no contraste de leveza
espiritual (ascese), sensualidade carnal e angustia mortal — o jogo do claro e do escuro —,
confirma a disposicdo para a estética barroca e a influéncia de Gongora, “poeta visual” com
suas imagens cerradas e “milagrosa combinacdo de acentos e claras consoantes e vogais”
(PAZ, 2006). Lorca promove um deslizamento de um pélo ao outro da cena poética com uma
justa nocdo cronométrica do desenrolar dos eventos. A esse procedimento associa-se 0
conceito de intensidade de Eich. Essas caracteristicas estilisticas de Lorca serdo abordadas
mais largamente adiante, no terceiro capitulo, uma vez que interessa-nos, aqui, perceber
principalmente a evolugdo do tratamento de certos temas na producgéo do poeta.

A0 novamente se encontrar o tema na série de poemas intitulada Canciones, verifica-
se em seus versos como evolui a tematica sobre a impossibilidade do enlace amoroso. Veja-se

no poema Es verdad o sofrimento imposto por uma inconfessada razéo:

iAy que trabajo me cuesta
quererte como te quiero!

Por tu amor me duele el aire,
el corazén
y el sombrero.

¢Quién me compraria a mi
este cintillo que tengo
y esta tristeza de hilo
blanco, para hacer pafiuelos?

iAy qué trabajo me cuesta
guererte como te quiero! (OC, 380-1)
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Quando se sente dor, geralmente se atém e se circunscreve aos limites do corpo fisico
de uma forma introspectiva. Nesses versos Lorca extrapola o limite do corpo fisico — “Por tu
amor me duele el aire, el corazon y el sombrero” —, revelando um recurso que Eich postula
como intensificacdo do instante. Recorrendo a tradicdo dos cantos populares, pode-se
constatar que o poema guarda semelhancas tematicas. A intensidade da dor alcanca niveis tdo
insuportaveis que chega a atingir a personificacdo. Veja-se no canto popular a génese dos

vestigios encontrados em Es verdad:

Tengo una pena, una pena,
que casi puedo decir
gue yo no tengo la pena:
la pena me tiene a mi.
E admiravel como o poeta constrdi suas metaforas conjugando o popular e o erudito.
Lorca destilava em sua escrita 0 amor ao belo, mesmo que para isso tivesse de confrontar o
temivel: a morte. Tema essencial da tradi¢do flamenca, a morte € tratada com aquele natural

amor que se possa ter a tudo que pertence a heranca cultural de um povo, ou de uma raga.

La funesta sombra

Como uma sombra a acompanhar a alma espanhola o espectro da morte corre
congenitamente na veia do poeta andaluz e este ja a destila em seus versos primeiri¢os, sob 0s

auspicios daquela rude marca ibérica j& mencionada:

Fue tu espiritu fuerte

el que llamé a la muerte,

al hallarse sin nidos, olvidado

de los chopos infantes del prado.
Fue que estabas sediento

de pensamiento,

y tu enorme cabeza centenaria,
solitaria,

escuchaba los lejanos

cantos de tus hermanos. (OC, 260)

Sugestivas sdo as linhas dessa estrofe pertencente ao poema “Chopo Muerto”, que
integra a coletanea Libro de poemas. Por meio de metéaforas e da personificacdo, o poeta

conduz os indicios ou as reminiscéncias de uma heranga tanatologica. A palavra centenéria
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lanca a secularidade que faz ecoar cada vez mais intensamente a ancestralidade mais remota,
insinuando a contiguidade de vida e morte, esséncia de uma atitude devocional a morte,
forjada pela tradicéo.

No poema “Chopo Muerto™, repare-se que a palavra ““solitaria” encontra-se isolada
dentro da estrofe, reforcando o acento ibérico. Um espirito forte forjado na tradicdo segue no
siléncio de seu ser — “Fue que estabas sediento de pensamiento” — ao encontro fatal — *“...
Ilamé a la muerte” —, sob o “amparo” de um pertencimento genealdgico, correndo na esteira
da tradicdo: “... tu enorme cabeza centenaria,/ solitaria,/ escuchaba los lejanos/ cantos de tus
hermanos”.

Novamente, com base nas ideias de Meletinski (2002), pode-se vislumbrar mais um
desdobramento daquele mencionado processo de individuagdo. Para ele, no estagio do “eu”
desenvolvido, a morte pode ser uma das interpretacGes possiveis da Grande Mae, quando
entdo assume uma conotacgdo negativa. Agora, a figura da Grande Mée ¢ a natureza selvagem,
a encantagdo, o sangue, ou a morte.

O autor sustenta que nesse momento inicia-se a ruptura com a mae e a oposicao a ela.
O desprendimento do “eu” consciente a partir do inconsciente é expresso pelo arquétipo da
luta. Para alcancar éxito no processo de individuacdo, o ser deve superar seu antagonista: é o
arquétipo do herdi. Esta em jogo o enfrentamento e a luta: ““Fue tu espiritu fuerte/ que llamé a
la muerte”. Poder-se-ia correlacionar este momento psiquico a etapas cronoldgicas do
desenvolvimento fisico e emocional correspondente ao homem adulto em plena busca de
afirmacdo da individualidade, em oposi¢do a anterior, predominantemente vacilante.

Essa obsessdo pela morte ndo seria um traco mdrbido do poeta, mas seria, sim, um
componente da indole espanhola e, mais fortemente, da indole andaluza a perpassar sua
producdo estética e a ser depurada na evolucdo de sua escrita. Ao falar da morte, Lorca
demonstra sua habilidade para conjugar o popular e o erudito. Suas coplas se apoiam na
tradicdo antiga, destilando uma reminiscéncia popular. Alguns versos da tradicdo popular séo

estilizados pela escrita do poeta. Veja-se, primeiramente, uma copla popular:

Cuando yo me muera,

mira que te encargo

gue con la trenza de tu pelo negro

me amarren las manos. (BANOLS, 1992)

E possivel seguir a maturagdo dos sentimentos de Lorca que, inspirado por essa
obsessdo, deixa fruir, no curso de sua pena, a indole do poeta andaluz transfigurada em versos

no poema Memento:
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Cuando yo me muera,
enterradme con mi guitarra
bajo la arena.

Cuando yo me muera,
entre los naranjos
y la hierbabuena.

Cuando yo me muera,
enterradme si queréis
en una veleta.

jCuando yo me muera! (OC, 323)

Note-se que os elementos simbolicos da cultura andaluza estdo pairando pelas
estrofes. A guitarra, emblema da musicalidade flamenca; as laranjas e a horteld-pimenta
(hierbabuena), tipicas da regido natal do poeta. Uma indiferente altivez diante da vontade
alheia e, por que ndo dizer, uma irreveréncia ao juizo (juizo ou autocritica a auténtica escrita).
Pois os termos da terceira e quarta estrofes assim o sugerem: ““... enterradme si queréis”. N&o
importa 0 que alguém possa querer quando morto estiver o poeta, mas somente quando
morto! Expressa o0 “eu lirico” através de indubitavel afirmacdo na dltima estrofe: *““jCuando
yo me mueral!™.

O tom contido nos versos de Memento ainda ndo parece dramatico. Eles ostentam uma
serena atitude, quase resignada. Uma atitude que, sob a perspectiva das ideias de Meletinski
até aqui expostas, sugere um estagio seguro do “eu” crianca: do qual se contempla ou
vislumbra o derradeiro futuro.

O sentimento de morte que acompanhou Garcia Lorca durante toda sua existéncia,
aqui, de forma profética, quase insinua a tragica e desumana fatalidade que iria se abater sobre
0 poeta cujo cadaver desapareceria numa vala comum, anos mais tarde.

Assustado pela constante presenca da morte, 0 poeta constroi as imagens que haviam
aterrorizado sua infancia, transformando-as em poema e em recorrente recurso estético e
estilistico. Fato marcante na infancia do menino Lorca foi a sentida perda de Salvador Cobos
Rueda. Cobos, um nativo da aldeia de Alomartes, nas montanhas ao norte da Vega, trabalhou
para Don Federico (o pai de Lorca), sendo um de seus mais respeitados conselheiros. O poeta,
com toda a sua imaginagéo, chamava-no de velho “Pastor”, pois Cobos, figura semelhante a
Cristo, fascinava o menino quando se punha a contar suas maravilhosas histdrias de
fantasmas, santos, fadas e aventuras com lobos nas montanhas. Detentor de riquissima
sabedoria popular, o Pastor fazia todos na familia de Lorca calarem-se quando comecava a

falar.
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Por também receitar remédios naturais, por conhecer as propriedades das ervas e
preparar unguentos para aliviar dores, por predizer as probabilidades de chuva ou nevoeiro
lendo as estrelas é que a admiracdo do garoto, expressa em sua obra Mi aldeia, levou Lorca a
admitir que fosse o velho Pastor aquele que o ensinou a amar a natureza. Fato que atesta,
mais uma vez, a importancia temética da natureza em sua obra literaria. Na obra em questao,
0 pequeno poeta descreve minuciosamente a exposi¢do do cadaver de Cobos, do enterro e do
intenso pesar e confusdo que experimentou. Ao contemplar o defunto o garoto testemunhou a
stbita mudanca que a morte operara nas feicbes do querido amigo, impressionando-se
bastante. A morte e sua ameaga constante estdo presentes em toda a obra do poeta, bem como

uma tendéncia a repisar o processo de putrefacdo:

Muerte de la petenera

Bajo las estremecidas

estrellas de los velones,

su falda de moaré tiembla

entre sus muslos de cobre. (OC, 315)

Novamente com base em Meletinski, pode-se aqui entender o sentimento de morte
numa nuance mais solene e compassiva, como uma atitude um pouco mais fronteirica: de fato
0 “eu” lirico esté diante de um cadaver e da eloquente significacdo da morte.

Adiante havera uma carga emocional mais densa e uma significacdo ainda mais

contundente para o falecimento do vitimado toureiro e amigo Ignacio Sanchez Mejias:

No quiero que le tapen a cara con pafiuelos

Para que se acostumbre con la muerte que lleva.

Vete, Ignacio: No sientas el caliente bramido.

Duerme, vuela, reposa: jTambién se muere el mar! (OC, 544)

Agora o sentimento de morte guarda uma compaixdo comovida e um luto em processo
de resignacdo. Caminha o “eu lirico” para um estagio arquetipico da anima (velho sabio), em
gue o homem se percebe igual aos demais, a coletividade, cuja finitude é representada pela
mortalidade do mar.

Um elemento simbdlico muito importante para a significacdo da morte lorquiana é a
lua. Com frequéncia ela aparece, por vezes se confundindo com a morte. Diferentemente da
morte associada a compaixao, nos versos anteriores, a morte ligada a lua confere a cena um
carater de ameagca, de augurio, de funesto pressagio ou de sadica ansia. Observe-se um trecho
dos mondlogos das personagens Luna e Mendiga (esta a propria personificacdo da morte) na

peca teatral Bodas de Sangre:



LUNA

Cisne redondo en el rio,

0jo de las catedrales,

alba fingida en las hojas

soy; ino podean escaparse!
¢Quién se oculta? ;Quién solloza
por la maleza del valle?

La luna deja un cuchillo
abandonado en el aire,

que siendo acecho de plomo
quiere ser dolor de sangre.
iDejadme entrar!jVengo helada
por paredes y cristales!

jAbrid tejados y pechos

donde pueda calentarme!
iTengo frio! Mis cenizas

de sofiolientos metales

buscan la cresta del fuego

por los montes y calles.

Pero me lleva la nieve

sobre su espalda de jaspe,

y me anega, dura y fria,

el agua de los estanques.

Pues esta noche tendran

mis mejillas roja sangre,

y los juncos agrupados

en los anchos pies del aire.

iNo haya sombra ni emboscada,
que no puedan escaparse!

iQue quiero entrar en un pecho
para poder calentarme!

iuUn corazon para mil
jCaliente!, que se derrame

por los montes de mi pecho;
dejadme entrar, jay, dejadme!

(A las ramas)

No quiero sombras. Mis rayos
han de entar en todas partes,
Y haya en los troncos oscuros

un rumor de claridades,

para que esta noche tengan

mis mejillas dulce sangre,

y los juncos agrupados

en los anchos pies del aire.
¢Quién se oculta? jAfuera digo!
iNo! jNo podran escaparse!

Yo haré lucir al caballo

una febre de diamente.

45
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Apds a fala dessa personagem, que transcorre predominantemente em versos
octossilabos (o tradicional verso espanhol usado para o romance), hd no texto original

indicacdes da atmosfera que envolve a trama:

(Desaparece entre los troncos y vuelve la escena a su luz oscura. Sale una
MENDIGA totalmente cubierta por tenues pafios verdeoscuros. Lleva los
pies descalzos. Apenas si se le vera el rostro entre los pliegues. Este
personaje no figura en el reparto.) (GARCIA LORCA, 1965)

Entdo aparece a personagem Mendiga, com sua fala em versos hendecassilabos (onze
silabas), em alternancia com os alexandrinos (doze silabas). Sugestiva é essa diferenca da
quantidade de versos que podem determinar velocidades e humores diferentes para as duas

personagens envolvidas:

MENDIGA

Esa luna se va, y ellos se acercan.

De aqui no pasan. EI rumor del rio
apagara con el rumor de troncos

el desgarrado vuelo de los gritos.
Aqui ha de ser, y pronto. Estoy cansada.
Abren los cofres, y los blancos hilos
aguardan por el suelo de la alcoba
cuerpos pesados con el cuello herido.
No se despierte un pajaro y a la brisa,
recogiendo en su falda los gemidos,
huya con ellos por las negras copas

o los entierre por el blanco limo.
iEsa luna, esa lunal (OC, 1249-51)

A personagem Lua encarna a ansia (a sede, a fome), demonstrando um prazer
eroticamente morbido pela morte. Sabendo que a lua pode ser vista como o signo da
transformacéo ciclica, por sugerir a alternancia de suas quatro fases, pode-se suspeitar que sua
ansia represente a furia de Cronos. Sua luminosidade denuncia os fugitivos e os impede de
escapar. A mendiga exibe, pachorrenta, uma sadica convic¢do: “Aqui ha de ser, y pronto.
Estoy cansada.” A morte, elevada a condi¢do de uma divindade, exibe sua convicgao supra-
humana, ciente de sua ciclica ocorréncia.

Veja-se, novamente, a combinacao desses dois elementos e sua mérbida cumplicidade,

nos versos do poema La lunay la muerte:

La luna tiene dientes de marfil
iQué vieja y triste asoma!
Estan los cauces secos,

los campos sin verdores

y los arboles mustios
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sin nidos y sin hojas.

Dofia Muerte, arrugada,

pasea por sauzales

con su absurdo cortejo

de ilusiones remotas.

Va vendiendo colores de cera y de tormenta
como un hada de cuento

mala y enredadora.

La luna le ha comprado
pinturas a la Muerte.
En esta noche turbia
jesta la luna loca!

Yo mientras tanto pongo

en mi pecho sombrio

una feria sin musicas

con las tiendas de sombra. (OC, 264-5)

Comparsas, a morte decrepta e uma lua loucamente ansiosa passeiam na cena a
espreitar o “eu lirico”.

Romance de la luna, luna é outro exemplo de poema que conjuga os dois simbolos
lorquianos, mas, agora, de forma velada, insinuante, a lua deixa pairar no céu um rastro
misteriosamente funesto. Este poema faz parte do Romancero Gitano (1928), obra composta
de dezoito liricas que compreende quatro nucleos tematicos distintos. Assim como outros dois
poemas — Romance sonambulo; Romance de la pena negra —, 0 universo méagico das forcas

desconhecidas é o aspecto essencial do poema:

La luna vino a la fragua
con su polisén de nardos.
El nifio la mira mira.

El nifio la estd mirando.

En el aire conmovido
mueve la luna sus brazos

y ensefia, llbrica y pura,
sus senos de duro estafrio.
Huye luna, luna, luna.

Si vinieran los gitanos,
harian con tu corazon
collares y anillos blancos.
Nifio déjame que baile.
Cuando vengan los gitanos,
te encontraran sobre el yunque
con los ojillos cerrados.
Huye luna, luna, luna,

gue ya siento sus caballos.
Nifio, déjame, no pises

mi blancor almidonado.
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El jinete se acercaba
Tocando el tambor del Ilano.
Dentro de la fragua el nifio,
Tiene los ojos cerrados.

Por el olivar venian,

bronce y suefio, los gitanos.
Las cabezas levantadas

y los ojos entornados.

iComo canta la zumaya,
ay como canta en el arbol!
Por el cielo va la luna
Con un nifio de la mano.

Dentro de la fragua lloran,

dando gritos, los gitanos.

El aire la vela, vela.

El aire la esta velando. (OC, 425-6)

Romance de la luna, luna retrata um primitivismo inocente e pagdo do mundo
espiritual cigano e o sentimento fatalista, misterioso e doloroso do “eu lirico”. E uma
narrativa que faz uso do dialogo escrito em octossilabos e encadeado pela rima em assonancia
nos versos pares. Tal como os poemas da série, este também faz uso repetido do verso
tradicional espanhol (0 romance), da invencdo de audaciosas metaforas, capazes de criar
correlacdes ocultas que ligam, em um Unico ndcleo, forma e descricdo, realidade e aparéncias,
cores e sensagdes. E a palavra poética em harmonia com a linguagem e a psicologia do mundo
gitano, absorvido de magia e esoterismo, colhendo o objeto na sua dimensdo mitica. A
musicalidade da cultura cigana e espanhola é intrinseca ao ritmo dos poemas e passa a ideia
do refrdo cantado: “(...) El nifio la mira, mira”; “(...) Huye luna, luna, luna’; “(...) El aire
vela, vela”.

O simbolismo das imagens poéticas relacionadas com a morte, com 0 menino, com a
natureza e com 0 amor continuara a ser sondado no préximo capitulo, incorporando-se, a
investigacdo, alguns dados relativos a caracteristicas do itinerario poético de Lorca até
Canciones, além de alguns elementos oriundos da analise da obra La casada infiel, e daqueles
obtidos da escansdo dos poemas selecionados, a saber: El canto quiere ser luz; Unicornios y
ciclopes; Cancion cantada; Baco e El nifio mudo.
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Capitulo 11

iESo es!

Seguindo a producdo poética de Lorca, realiza-se a seguir um breve itinerario critico
até chegar a série Canciones. Desde o inicio, o talento criativo do jovem Federico Garcia
Lorca manifesta-se como expressao oral, aos moldes da mais depurada tradicdo jogralesca: o
poeta Ié, recita, interpreta seus versos e suas pecas teatrais diante dos amigos e de estudantes
universitarios para que, antes de publicados, seus poemas pudessem ser testados. Com
maestria domina a voz e o gesto, irradiando natural simpatia. Diante do poeta, a audiéncia
perde a nocdo do correr das horas. Transita, com candida e desinibida habilidade, da recitacdo
a masica, da critica aguda aos acalantos ou a solene e comovente expressao do “canto jondo”.
Com facilidade transforma o que bem quer em poesia e alegra a todos com sua graca
tipicamente andaluza dos exageros e das mentiras de um menino grande.

Mesmo conscio de suas qualidades de homem e artista, Lorca conserva atitude critica
sobre sua atividade criativa, impondo-se o amor e a disciplina, como condic¢Oes essenciais
para submeter sua obra a um continuo processo de revisdo e correcdo, agregando
oportunamente os conselhos dos amigos.

O itinerario humano de Federico Garcia Lorca evidencia personalidade jovial e
extrovertida, porém ao mesmo tempo complexa e atormentada. Em sua antologia de prosa
Impresiones y paisajes (1918) — resultado de uma viagem a Castilla e Andaluzia —, 0 jovem
poeta trancreve poeticamente um percurso rico de impressfes liricas e notas musicais;
anotagdes criticas e realisticas sobre a vida, a religido, a arte, a poesia, as quais Sao
sustentadas por um sopro musical, demonstrando notéaveis dotes de criacao e fantasia.

No Libro de Poemas (1918-20), oscilando entre humores e sentimentos, o poeta
assinala sua primeira abertura ao canto e a vida. Lorca dialoga com a natureza e com 0s
animais, acolhendo notas modernistas, e somando-se aos nomes de poetas como Rubén Dario
e Juan Ramdn Jiménez, icones de inquietudes que afloram sob a forma de nostalgia, de
inquietacbes sobressaltadas, de abandonos juvenis, levando as vezes a uma tristeza, uma

angustia sempre profunda que se transforma em motivo de padecimento e protesto.
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O livro tem a natureza como principal fonte de inspiracdo. Uma natureza que retrata
aspectos de uma planicie fértil cercada por montanhas, tdo tipica da regido em que viveu.
Quanto ao aspecto formal, o Livro de Poemas € visto como exercicio métrico de versos que
vao do convencional alexandrino aos de arte maior ou 0s mais breves, tipicos da tradicéo oral
espanhola. Em seus melhores poemas, despreza 0 modernismo espanhol de seus primeiros
escritos, invocando a linguagem mais relaxada do verso popular.

O periodo que vai de 1921-24 constitui um momento de grande entusiasmo e fervor
criativo, mesmo considerando que muitas destas obras sé seriam lidas ulteriormente, como
Poema Del Canto Jondo (1921-22), publicado dez anos depois, Primeras Canciones (1927),
Canciones (1936), e, enfim, Suites, publicada postumamente em 1983. Poema Del Canto
Jondo abrange os fundamentos do mundo andaluz, em particular a manifestacdo musical e a
modalidade do canto jondo, refletindo um crescente interesse que o poeta partilhava com o
maestro Manuel de Falla por ocasido do “Primero Festival del Canto Jondo”, ao qual j& havia
dedicado em 1922 uma brilhante conferéncia: Importancia histdrica y artistica del primitivo
canto andaluz llamado ““canto jondo™. O livro interpreta e traduz poeticamente as condi¢des e
os significados ligados a expressividade deste canto primitivo, percorrido por obscuros
sobressaltos de paixdo, que explodem na obsessiva repeticdo de sons e ritmos populares,
como nas cangles da Siguiriya, Solea, Petenera, Tonaa e Liviana, acompanhadas das notas

obscuras do violdo que rompe o siléncio das pausas:

Empieza el llanto

de la guitarra.

Se rompen las copas
de la madrugada.
Empieza el llanto

de la guitarra.

Es indtil

Callarla.

Es imposible
Callarla.

Llora monétona
Como llora el agua,
Como llora el viento
Sobre la nevada. (OC, 297-8)

Primeras Canciones e Suites sdo percebidas como momento de transicdo, exibindo um
universo intimo e elegiaco, com versos modulados sobre varia¢fes do tipo musical. Suites foi
recebida com certa reserva pela critica especialista, em razdo do estado de trabalho em
andamento no qual sdo introduzidas muitas composi¢cdes na obra, anunciada continuamente

por Lorca, mas por ele jamais publicada.
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E finalmente chega-se a série Canciones, em que 0s versos e 0s poemas se relacionam
com diferentes projecGes e argumentos do universo gitano (cigano), construindo uma
inteligente instalacdo metafdérica com ascendéncia surreal e gongorista. Sobretudo Canciones
leva a extrema consequéncia 0 poder evocativo expresso por secretas correspondéncias
ritmicas e por uma capacidade — sempre mais acentuada — de entender o mundo por sua
ternura infantil: linguagem cifrada, emocdo singular, lembran¢a que canta e inventa 0sS
proprios signos. Outros elementos sdo: uma maior rapidez de observacdo e de sintese, uma
melhor disposicdo no uso de estilizadas eloquéncias e ousados paralelismos. Esquemas
populares e aproximagfes metafdricas fixam em uma cor, em uma nota musical, na imagem

de uma paisagem suspensa entre 0 sonho e a realidade:

Arbolé arbolé

Seco y verde

La nifia del bello rostro

Esté cogiendo aceituna.

El viento, galén de torres,

La prende por la cintura. (OC, 381-2)

A impressdo sentida é aquela de uma luz particular que salta com todo seu esplendor:
objetos projetando-se nitidos, apesar de as razdes que 0s animam parecerem transitérias e
ilegiveis, impondo-se com direito aos espacgos precisos, cuja geometria é sinal tangivel de um
valor vital em oposicdo a ideia dominante da morte. Assim, as cores, 0s sons, 0s fatos
originais do universo gitano ndo sdo mais cultivados em uma versdo estatica, contemplativa,
mas vém representados em um instante dindmico de maxima tensdo. A palavra restitui os
tracos de uma realidade perdida e novamente tocada nos seus contornos obscuros, lan¢ando-se
a grandeza e ao canto. Como na curta poesia “Caracola”, em que todos 0s ecos e ritmos

interiores sdo como o deslizar do mar onde se revive o feliz tempo da infancia e da fantasia:

Me han traido uma caracola.

Dentro Ié canta

Um mar de mapa

Mi corazén

Se llena de 4gua

Con pececillos

De sombra y plata.

Me han traido una caracola. (OC, 372)

Pretende-se delimitar o escopo do estudo aos limites de Canciones, expondo-se, agora,
tdo somente, uma exemplificacdo do conceito de intensidade de Eich sobre uma obra
posterior, a titulo de esclarecimento quanto aos procedimentos passiveis de aplicacdo a

investigacdo dos poemas selecionados e analisados na se¢do Al compas de un poeta.
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De acordo com Eich (1970), a obra de Lorca reflete um aspecto essencial do modo de

ser espanhol: a alma que canta em sua obra é a alma de sua Andalucia, de sua Espanha. Um

dos poemas mais conhecidos de Lorca € o romance cigano La casada infiel:
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20
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30
31
32
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39
40
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44
45
46

Y que yo me la llevé al rio
creyendo que era mozuela,
pero tenia marido.

Fue la noche de Santiago
y casi por compromiso.

Se apagaron los faroles
y se encendieron los grillos.
En las Gltimas esquinas
toqué sus pechos dormidos,
y se me abrieron de pronto
como ramos de jacintos.

El almid6n de su enagua
me sonaba en el oido,
como una pieza de seda
rasgada por diez cuchillos
Sin luz de plata en sus copas
los arboles han crecido,

y un horizonte de perros
ladra muy lejos del rio.

*

Pasadas las zarzamoras,

los juncos y los espinos,
bajo su mata de pelo

hice un hoyo sobre el limo.
Yo me quité la corbata.

Ella se quito el vestido.

Yo el cinturén con revolver
Ella sus cuatro corpifios.

Ni nardos ni caracolas
tienen el cutis tan fino,

ni los cristales con luna
relumbran con ese brilho.
Sus muslos se me escapaban
como peces sorprendidos,
la mitad llenos de lumbre,
la mitad, llenos de frio.
Agquella noche corri

el mejor de los caminos,
montado en potra de nécar
sin bridas y sin estribos.

No quiero decir, por hombre,
las cosa que ella me dijo.
La luz del entendimiento
me hace ser muy comedido.
Sucia de besos y arena,

yo me la llevé del rio.

Con el aire se batian
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47 las espadas de los lirios.

48 Me porté como quien soy.

49 Como un gitano legitimo.

50 Laregalé un costurero

51 grande de raso pajizo,

52 y no quise enamorarme

53 porque teniendo marido

54 me dijo que era mozuela

55 cuando la llevaba al rio. (OC, 434-6)

Sua forma métrica € a tradicional forma do romance espanhol, com a regularidade dos
octossilabos, a assonancia permanente dos versos pares. A parte os trés primeiros versos — Y
que yo me la llevé al rio/ creyendo que era mozuela,/ pero tenia marido —, 0 poema inteiro se
reparte em estrofes de quatro versos, iniciando-se no quarto verso a caracterizacdo da quadras.

Aqueles trés versos iniciais contém uma estratégia deliberada do poeta que, apelando
aos seus dotes teatrais, utiliza a semivogal “Y” inicial e sua funcdo de capturar a atencdo do
ouvinte, instigando sua curiosidade com uma situacao prévia inexpressa e provocando em sua
curiosidade a &nsia de completar o vazio inicial: 0 verso anterior, cujas seis silabas ausentes
completariam a quadra perfeita. Para Eich (1970), o vazio do verso que falta arrebata o leitor
(ou ouvinte) e exige dele uma participacdo imediata e uma viva atencdo. Ambas as atitudes
sdo semelhantes aquelas empreendidas por um espectador que, chegando atrasado ao teatro,
tenta se pOr a par dos acontecimentos e suas relagdes na trama.

Fora as duas Ultimas estrofes (versos 48 a 55), que constituem uma unidade terminal,
cada uma das demais estrofes formam um corpo cerrado tanto sintaticamente quanto ao
conteddo, que sustenta um clima poético préprio. Estas estrofes formam entre si grupos
diferentes: um primeiro grupo de quatro (versos 4 a 19), outro de cinco (versos 20 a 39), e
dois de duas estrofes (versos 40 a 47; e 48 a 55). Segundo Eich, trata-se de uma arquitetura
estrofica desconhecida no romance tradicional. A articulagdo das estrofes em quadras
perpassa todas as composi¢cdes do Romancero Gitano, ainda que ocasionalmente interrompida
e nunca levada a efeito com tanta consequéncia quanto nesse poema. Lembre-se que a quadra
ndo s6 se encontra bastante difundida na Espanha (habitualmente designada como copla),
quanto é comum na maior parte da literatura européia e qualificada de estrofe da cancéo
popular.

A assonancia ‘i-0’, com sua forte tensdo® desde a primeira até a quarta vogal da série

fonética, s6 aparece esta vez no Romancero Gitano, sendo, como nos revela Eich, muito mais

® Por tensdo vocalica entenda-se o intervalo maior ou menor entre uma e outra vogal dentro da série fonética i-e-
a-0-u.
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rara do que a abundéncia de participios em ‘-ido’ e sufixos diminutivos *-ito’, *-ico’, *-illo’
que se encontra dentro da tradicdo romanesca.

De modo geral, pode-se comprovar que, no romance de Lorca, a diferenca do que
acontece no tradicional, a palavra em situagcéo de rima comporta um forte acento de sentido.
Pela sua posicéo, seu sentido e sonoridade, muitas palavras nesse poema se fixam, mais que
outras, no ouvido. O som predominante nestas palavras é a tonica ‘i’. Sabendo, a partir de
Eich, que o espanhol pronuncia suas vogais muito brevemente, incluindo as acentuadas, pode-
se notar a excepcional énfase que Lorca Ihes confere quando estende sua duracdo, valendo-se
de estratégias fonéticas. Nove vezes aparece a ‘i’ alargada, em hiato (rio, frio), por efeito da
palatal anexa (-Il, -fi, -ri-). E, no ponto culminante do poema, a ‘i’ penetra com seu brilho toda

extensdo do verso:

Sin bridas y sin estribos.

A vogal ‘0’ mais escura que segue constantemente a “i’, como uma surdina, arremata o
climax com um abrupto No e com um hombre, tdo autenticamente espanhol, que vem, nas

palavras de Eich, para “barrar o livre curso da confidéncia”:

No quiero decir, por hombre...

De acordo com Eich, o efeito poético que produzem as assonancias espanholas deve-
se mais a repeticdo incansavel do mesmo som do que a qualidade deste. Segundo o autor, a
assonancia ‘i-0” assume para o poeta granadino uma funcdo poética singular. Com seu valor
vocalico, clara, tonica, radiante, verdadeiramente triunfal, a vogal ‘i’ se liga, numa tensédo
vocadlica, a vogal ‘0’, escura, atona, passiva e feminina. Um jubiloso esplendor reprimido pela
aspera contencdo da linguagem é sugerido até no mais intimo da matéria sonora, como
testemunho de forca, de sensualidade e paix&o viril. Assim, o poema se impde ao leitor,
irrompe em seu tempo personalizado, arrancando-lhe deste, e o leitor, seduzido e cordato, vé-
se transplantado, pela acdo da forca absorvente do vazio inicial, ao tempo préprio do poema.
Eis um tipico recurso que Eich associa a “atualidade imediata” da poesia de Lorca.

Para Eich, a progressdo dos sentidos corresponde a dilatacdo do espago — ao atingir-se
a plenitude dos sentidos, alcanga-se a plenitude do espaco. Uma plenitude pura, que se traduz
por “intensidade” e que Lorca utiliza para contrapor-se ao vazio existencial. Pois onde 0s
sentidos funcionam em liberdade, cessa a l6gica do entendimento, atrasada, apagada... O

mundo ja ndo se constroi seguindo um acervo de regras e normas, sendo pelo contato direto de
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Corpos e massas, cores, sons e perfumes. Os sentidos atuam como meios que pdem o homem
em comunicacao direta com o mundo. Assim, onde o olho, o ouvido a concavidade das maos
e as sensiveis células olfativas encontram objeto ndo ha lugar para o vazio.

Das caracteristicas de Canciones e dos procedimentos lorquianos indicados por Eich, e
levantados nesse capitulo, destacam-se alguns pontos considerados relevantes para as
proximas analises, e sdo elas as que se seguem: as projecdes e 0s argumentos do universo
gitano; as secretas correspondéncias ritmicas; a linguagem cifrada e a emoc¢éo singular; os
esquemas populares e aproximagdes metaforicas que se fixam em uma cor, em uma nota
musical, na imagem de uma paisagem suspensa entre o sonho e a realidade; a forma métrica
de octossilabos, com a assonancia permanente dos versos pares; 0 uso da semivogal ‘Y’ e seu
posicionamento na estrutura do poema; a arquitetura estréfica; a posicdo, o sentido e a
sonoridade das palavras-chave e sua relevante fixacdo no ouvido; os pontos culminantes,
(efeitos de intensificacdo e conten¢do); a surdina; o climax; a surpresa; o subito.

H4, ainda, a assonancia ‘i-0’ e sua funcéo poética singular, que fornece, por meio de
seu contraste timbrico, uma tensdo vocalica especial — a vogal ‘i’ com o seu valor vocélico,
clara, tonica, radiante, verdadeiramente triunfante, e a vogal ‘0’ escura, atona, passiva e
feminina —, a relagéo entre o brilho dos fonemas com luminosidade e opacidade semantica, e
com as imagens poéticas, e finalmente a progressdo dos sentidos. A esses destaques serdo

reunidas mais algumas caracteristicas do verso espanhol tratadas na préxima secao.

El verso espanol

O verso espanhol combina a versificacdo acentual e a silabica. O poeta dominicano
Pedro Henriquez Urefia (Apud PAZ, 2006) divide o verso espanhol em duas grandes
correntes: a versificacdo regular — apoiada em esquemas métricos e estroficos fixos, nos quais
cada verso se constitui de um definido nimero de silabas — e a versificacéo irregular, na qual
ndo se preocupa tanto com a medida, mas com o golpe ritmico dos acentos. Assim, 0s acentos
tonicos sdo decisivos, mesmo no caso da mais pura versificacdo silabica, e sem eles, segundo
Paz, “ndo ha verso em espanhol”. Paz nos revela que a liberdade ritmica é ampliada em
virtude dos metros espanhdis ndo exigirem, na realidade, a acentuacdo fixa; mesmo o

hendecassilabo, conta, “admite uma grande variedade de golpes ritmicos: nas silabas quarta e



56

oitava; na sexta; na quarta e na sétima; na quarta; na quinta” (2006). O poeta-critico mexicano

enumera ainda outros elementos que contribuem a liberdade ritmica, como:

(...) o valor sildbico varidvel das esdrixulas e dos agudos, a
dissolucdo dos ditongos, as sinalefas e demais recursos que permitem
modificar a contagem das silabas. (PAZ, 2006: 28)

O critico considera que ndo se trata propriamente de dois sistemas independentes, mas
de uma unica corrente na qual se combatem e se separam, se alternam e se fundem as
versificacdes silabica e acentual. Para Paz (2006), o verso espanhol, qualquer que seja seu
tamanho, baseia-se em “uma combinacgdo de acentos — passos de danca — e medida sil&bica”.
O autor sustenta que esse verso é uma unidade na qual se unem dois opostos: “um que é danga
e outro que é relato linear, marcha no sentido militar da palavra” e acrescenta que “o verso
tradicional espanhol, o octossilabo, € um verso a cavalo, feito para trotar e pelejar, mas
também para dancar” (PAZ, 2006). Paz atesta que a mesma dualidade se percebe nos metros
maiores, hendecassilabos e alexandrinos, que serviram aos poetas espanhdis Gonzalo de
Berceo e Alonso de Ercilla para narrar, e serviram ao pensador, poeta e religioso espanhol San
Juan de la Cruz e ao poeta nicaraguense Dario para cantar. Para ele os metros espanhdis
oscilam entre a danga e o galope, e a poesia espanhola se movimenta entre dois polos: o
Romancero e o Cantico Espiritual. Segundo Paz o verso espanhol possui uma natural
facilidade para contar sucessos heroicos ou cotidianos, com objetividade, precisdo e
sobriedade. Quando se afirma que o traco distintivo da poesia épica espanhola é o realismo,
entende-se que este realismo ingénuo, por conseguinte, de natureza diversa do moderno,
sempre intelectual e ideoldgico, ajusta-se ao cardter do ritmo espanhol. Versos viris,
octossilabos e alexandrinos, apresentam, de acordo com Paz “uma irresistivel vocacdo para a
crbnica e para a narrativa”. O autor afirmando que o0 romance nos conduz sempre a narrar,
oferece como exemplo o poeta Garcia Lorca, que em pleno apogeu da “poesia pura”, retorna
ao anedotico ndo temendo incorrer no pormenor descritivo.

Uma natural inclinagdo para a galhardia e para a elegancia e, mais intensamente, para
a furia dancante pode ser sentida nos acentos tonicos espanhdis. Os acentos espanhdis levam a
perceber 0 homem como um ser capaz de chegar a extremos e a0 mesmo tempo como ponto
de convergéncia entre os mundos inferiores e superiores. Versos agudos, graves, esdruxulos, —
pancadas sobre o couro do tambor, palmas, gritos, clarins: a poesia de lingua espanhola é
danca festiva e funebre, danca erotica e voo mistico. Quase todos os poemas de lingua

espanhola podem ser cantados e dangados, incluindo os misticos.
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Se o0 barroquismo é jogo dinamico, claro-escuro, oposic¢ao violenta entre uma coisa e
outra, 0s espanhdis sdo barrocos por fatalidade do idioma. A iluminacdo poética tudo
transfigura, tudo faz deslizar, dancar e voar, utilizando alguns acentos para tanto e o idioma se
veste de beleza e luminosidade incomum. O éxtase ndo se manifesta como imagem, nem
como ideia ou conceito. E, em verdade, o inefavel expressando-se inefavelmente. A solugéo
do conflito e da contradi¢do, no poema, acontece com o triunfo da imagem, que acolhe os
contrarios sem aniquila-los.

Segundo Paz (2006) o método de associacdo poética dos “modernistas” (...) € a
sinestesia, na qual a correspondéncia entre masica e cores, ritmo e ideias, evoca um conjunto
de sensacdes que rimam com realidades invisiveis. E no centro esta a mulher: “la rosa sexual
(que) al entreabrirse conmueve todo lo que existe” (Apud PAZ, 2006: 32). Ouvir o ritmo da
criacdo — e ainda vé-lo, e palpa-lo — para construir um elo entre 0 mundo, os sentidos e a alma
é a missdo do poeta. Os modernistas inventaram metros, alguns deles com até vinte silabas;
acolheram outros do francés, do inglés e do alemdo; ressuscitaram varios que haviam sido
esquecidos na Espanha. Com eles aparece em castelhano o verso semi-livre e o livre.

A “fala do povo” - vaga nocgdo do tedlogo e filésofo alemdo Johann Gottfried von
Herder, mentor do movimento literario Sturm und drang —’ ndo é a mesma coisa que a
linguagem efetivamente falada nas cidades de nosso século. A primeira é nostalgia do
passado, uma heranca literaria e seu modelo € a cancéo tradicional; a segunda é uma realidade
viva e presente: surge no poema precisamente como ruptura da cangdo. A cancdo € tempo
medido, enquanto a linguagem falada é descontinuidade, revelacéo do tempo real.

Em 1930 surge a antologia de Gerardo Diego, que divulga o grupo de poetas mais rico
e singular da Espanha desde o século XVII e entre eles estd Garcia Lorca. A poesia moderna
de lingua espanhola é mais um exemplo das relacBes entre prosa e verso, ritmo e metro. No
que diz respeito ao idioma espanhol, vale a pena repetir que o apogeu da versificacao ritmica,
consequéncia da reforma levada a cabo pelos poetas hispano-americanos, € na realidade uma
volta ao verso espanhol tradicional. Mas este regresso ndo seria possivel sem a influéncia de
correntes poéticas estrangeiras, a francesa em particular, que mostrou a correspondéncia entre
ritmo e imagem poética. E a cata desta correspondéncia que serdo percorridos 0s meandros

silabicos dos poemas de Lorca.

" Tempestade e impeto.
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Al compas de un poeta

Seguindo as premissas da professora e literata Norma Goldstein (2002), adotam-se
aqui procedimentos provisorios, isolando-se alguns dos aspectos dos poemas selecionados. A
professora recomenda também ndo se perder de vista a unidade do texto, com vistas a
recuperar, no momento da interpretacdo, sua unidade organica. Assim, na secdo Anexo,
encontram-se para consulta os poemas em sua integralidade e forma original, pois sua
disposicéo grafica é relevante para 0 acompanhamento das analises e consideracdes.

Esta analise preliminar visa, entdo, atentar para 0s aspectos sonoros do poema, pois, na
elaboracdo do texto literario, segundo Goldstein (2002), as palavras, além de serem
selecionadas e combinadas por sua significagdo, podem sé-lo por seu parentesco sonoro. Para
a autora, a coexisténcia dos aspectos semantico e fonico no texto literario faz com que este
ostente certo grau de tensdo e ambiguidade, o que o torna detentor de plurissignificages.

Enfoca-se, primeiramente, a analise ritmica, para posteriormente relaciona-la com os
outros aspectos, a saber: vocabulario, categorias gramaticais predominantes, organizacdo
sintatica, figuras. Tentar-se-4, apos essa analise, perceber como se da o entrelacamento dos
fios que compdem e organizam o “tecido de palavras” (texto) em que se constitui 0 poema.

Sabe-se que o ritmo do poema decorre do tipo de verso escolhido pelo poeta. Mas o
ritmo também pode resultar de uma série de efeitos sonoros (rimas, aliteracéo, etc.) ou jogo de
repeticdes (de letras ou palavras). Quanto as repeti¢Oes, pretende-se prestar especial atencéo
as suas ocorréncias e funcgdes, pois a redundéncia é, segundo Lomax (1978), um traco
distintivo da cancdo como férmula estrutural musical, cabendo verificar sua frequéncia na
formula estrutural poética. E importante ler o poema com os olhos e 0s ouvidos, percebendo
sua organizacdo visual e sonora, e identificar o ritmo poético isoladamente para captar no
poema o ritmo e o significado como uma unidade indissoltvel.

A tarefa se inicia com o poema “El canto quiere ser luz”’, da série Canciones:

1 El CAN-to QUIE- re ser LUZ.

2 Enloos- CU-ro el CAN-to TIE- ne,
3 Hl-los de FOS-fo-roy LU- na.

4 La LUZno SA-be qué QUIE- re.
5 En sus Li- mi-tes de O- pa- lo,

6 Se en- CUEN- tra E- lla MIS- ma,
7 Y VUEL- ve.
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Ao escandir os versos do poema, atenta-se para a sonoridade dos elementos do texto
captando-os a partir da marcacao das silabas poéticas. As silabas em destaque se afiguram
para 0 ouvido como eixos ténicos — visto que nem todas as silabas tonicas possuem a énfase
do acento poético. O fluxo ritmico obedece a uma retencdo nas silabas tbnicas
(preferencialmente poéticas) e a uma fluente aceleracéo sobre as silabas atonas até alcancar a
tonica poética seguinte. Essa retencdo e aceleracdo podem ser explicadas a partir do conceito
de fraseologia que se adota nesta pesquisa.

Segundo Scliar (1982), “em sua projecdo temporal, 0os sons tendem a se articular em
pequenos agrupamentos delimitados por cesuras”. Estes agrupamentos dispem-se numa
sucessdo de imbricagdes formando conjuntos maiores que, encadeando-se com 0s seguintes,
formam novos grupos. O carater desta projecdo é sintatico e € comum ao discurso verbal e
musical. O estudo desta projecdo e de seu carater sintatico denomina-se fraseologia. Para
Cooper, 0 “agrupamento fraseoldgico é o produto da semelhanca, diferenca, proximidade ou
separacdo dos sons percebidos pelo ouvido e organizados pela mente.” (Apud SCLIAR,
1982).

Scliar (1982) afirma ainda que, para a percepc¢ao desses sons e de seus agrupamentos,
quanto maior a afinidade entre os componentes estruturais, tanto maior a coeséo e vice-versa;
quanto mais longa a pausa, maior a separacao; quanto mais rapidas as emissdes, maior 0 nexo
com o proximo som e vice-versa. Ora, o fluxo ritmico esta na base dessa projecdo temporal,
ajusta-se a essas premissas e permite inferir que os elementos fraseoldgicos obedecem as leis
do movimento. Movimento que se divide em duas fases: impulso (Arsis) que é a
manifestacdo de energia, tendendo a durar o menos possivel, e apoio (Thesis) que se
identifica com o repouso, tendendo a durar mais.

Seguindo a sensacdo sugerida pelo fluxo ritmico, chega-se & musicalidade do poema.
Um agrupamento musical pode ser classificado de duas maneiras: quanto ao “inicio” e quanto
ao “final”. Quanto ao “inicio”, se o agrupamento iniciar com a Thesis, 0 ritmo € tético; se
iniciar com a Arsis, o ritmo ¢é anacrustico, denominando-se anacruse o fragmento sonoro que
precede a Thesis; se 0 agrupamento iniciar apds a Thesis e for precedido por pausa ndo
superior a unidade de tempo relativo arbitrariamente preestabelecido (minuto, segundo,
décimo, centésimo...), o ritmo é acéfalo. Quanto ao “final”, restringe-se a dois tipos: se 0
ultimo som do agrupamento coincidir com o apoio, a terminacdo € masculina; se o ultimo
som é posterior ao apoio, a terminacédo é feminina.

Assim tomam-se de empréstimo termos musicais para identificar possiveis recitacdes,

considerando o primeiro verso como anacrustico, 0 segundo como anacrustico, o terceiro
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como tético, o quarto como anacrustico, 0 quinto como anacrustico, 0 sexto como anacrustico
e 0 sétimo como anacrustico. Atentando-se para a marcacao das silabas poéticas que definem
o elemento ritmico integrante do texto poético, promove-se a possibilidade de identificacdo
dos impulsos e apoios e suas implicagdes fraseoldgicas, oferecendo uma alternativa para
recitacdo dos poemas.

Serdo utilizados, tal como sugere Goldstein (2002), os sinais _____ (barra) para indicar
as silabas “fortes” e ‘U’ para as silabas “fracas”, de acordo com a concepc¢do da métrica latina
gue corresponde as silabas “longas” e “curtas” para a métrica dos classicos gregos. A
abreviatura E.R. (“Esquema Ritmico”) é o nome que se da a formula que indica quantas
silabas poéticas tem o verso (fora dos parénteses) e em quais silabas recai essa énfase poética
(dentro dos parénteses). A formula de Goldstein segue o sistema silabico-acentual para a
escansdo no idioma portugués. Ao escandir o verso em portugués, deve-se parar na ultima
silaba ténica. Havendo outras silabas depois dela, ndo se as contam para efeito métrico.

Uma estratégia circunstancial é adotada para conciliar a formula de Goldstein com as
particularidades do idioma espanhol, pois para a contagem das silabas dos versos espanhdis
vigora a seguinte férmula:

- nos versos com terminagdo em silabas poéticas agudas (equivalente as oxitonas),
utiliza-se a formula n + 1 = x, em que n é o nimero de silabas até a ultima silaba do verso e x
o total de silabas consideradas para a contagem;

- nos versos com terminacdo em silabas poéticas llanas (equivalente as paroxitonas),
utiliza-se a formula n = x;

- nos versos com terminacdo em silabas poéticas esdrixulas (equivalente as
proparoxitonas), utiliza-se a formulan -1 = x.

- as sinalefas (elisbes) sdo consideradas na contagem das silabas, porém,
excepcionalmente sua pertinéncia cede as intencdes do poeta no tocante ao eixo métrico
(agrupamento fraseoldgico: impulso e apoio) criado pelas silabas poéticas. Assim, retoma-se a
escansdo do poema, aplicando-se, solidariamente, as ferramentas contidas nas duas formulas

mencionadas:

1 EI/CAN-/-to/QUIE-/-re/ser/LUZ. E.R. 7(2-4-7) Tripartido
U Iy U u I anacrustico
1 2 3 4 56 7 X=n+l=18

2 En/lops-/CU-/-rael / CAN-/-to/TIE-/ (-ne), E.R. 7(3-5-7) Tripartido
u u v nnmu__ I anacrustico

1 2 3 4 5 6 7 X=n=28
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3 HI-/los/de/FQOS-/-fo-/-rqy / LU-/ (-na), E.R. 7 (1-4-7) Tripartido
/v uvu __nu u __ I/ tético
1 2 3 4 5 6 7 X=n=38

4 La/LUZ/no/SA-/-be/qué/QUIE-/(-re). E.R. 7(2-[4]-7) Tripartido
u __ /7 _1nnuvu u |/ anacrustico
1 2 3 4 5 6 7 X=n=38

De acordo com a férmula indicada por Goldstein (2002), constatam-se nesses quatro
primeiros versos a contagem de sete silabas, portanto verso heptassilabo, comumente
chamado redondilha maior. Do ponto de vista das leis métricas, é o verso mais simples, pois
basta a Ultima silaba ser acentuada para que 0s demais acentos possam cair em qualquer outra
silaba. Verso predominante nas quadrinhas e cancdes populares, é também muito frequente
nas cangdes folcloricas. O esquema ritmico proposto para a contagem das silabas por
Goldstein difere do espanhol, que contabiliza oito silabas (verso octossilabo) para os quatro
versos mencionados. O verso octossilabo é o verso espanhol tradicional. Os acentos poéticos
dividem esses verso em trés segmentos ritmicos, identificado nesta analise como “tripartido”.

Ja nos versos cinco e seis sdo encontradas seis silabas (hexassilabos) para a formula

do portugués e sete para a formula do espanhol:

5 En/sus/LI-/-mi-/-tes/deO-/ (-pa- / -lo), E.R. 6(3-6) Bipartido
u U _/IU u _ anacrustico
1 2 3 4 5 6 X=n-1=7
6 Seen-/-CUEN-/-tra E-/-lla/MIS-/(-ma), E.R. 6(2-[4]-6) Tripartido
U /U _nu | anacrustico
1 2 3 4 5 6 X=n=7

O sexto verso oferece duas alternativas para a metrificacdo: tripartido ou bipartido. Tal
possibilidade cria uma tensdo ritmica, por sugerir uma ambivaléncia que pode ser explorada
no momento da recitagdo como elemento componente da hesitacdo de ““la luz [que] no sabe
qué quiere”.

Os acentos poéticos dividem o quinto verso em dois segmentos ritimcos. Identificado
como “bipartido”, esse verso sinaliza para a abrupta reducdo no ultimo verso, quando este
apresentard somente um segmento ritmico, identificado como “monolitico”. Duas silabas
(dissilabo) contam-se neste sétimo e Ultimo verso para a formula do portugués, e trés silabas
para a regra espanhola, sendo que nesta regra esse ultimo verso deve ser bipartido, incidindo a

outra silaba poética sobre a semigogal ““y”’:
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7 Y I VUEL-/ (-ve). E.R. 2([1]-2) “Monolitico” ou Bipartido
U I tético
1 2 X=n=3

Quanto ao jogo de sons, h& deliberada repeticdo de letras tbnicas, e a incidéncia
predominante de algumas sugere um simbolismo relacionado as palavras-chaves. Quanto as
palavras-chaves deste poema, tem-se, por um lado, canto, luz, fésforo e, por outro, oscuro,
Opalo, luna, limites. Essa polaridade € arquitetada utilizando-se como estruturas de

sustentagéo as vogais:

El cAnto qulEre ser IUz.
En lo oscUro el cAnto tIEne,
Hllos de fOsforo y IUna.

La IUz no sAbe qué qulEre.
En sus limites de Opalo,

Se encUEntra Ella mlsma,

Y vUElve

~N o o AW DN B

A vogal escura ‘u’ predomina, seguida, em iguais proporcoes, pelas vogais ‘a’ e ‘I’,
sendo que, para esta Ultima, poder-se-ia considerar estatisticamente, a seu favor, a
participacdo no ditongo ‘ie’. A vogal ‘0’ apresenta duas incidéncias. A vogal ‘e’ tem
importante incidéncia, considerando sua participacdo como ténica nos ditongos ‘ie’ e ‘ue’.
Reparemos a tendéncia ao equilibrio por meio das tensdes timbristicas na composi¢do dos
fonemas, sugerindo um tecido (textura, trama) poético policroméatico (como as cores de um
prisma) de intermitente pulsacédo entre “a luz e as trevas”.

Interessante perceber como Lorca joga com elementos sinestésicos em movimento
bidirecional. No titulo do poema o poeta sugere 0 movimento volitivo de busca do canto. Essa
volicdo se expressa na proporgdo de vogais claras e brilhantes em contraste com vogais
escuras e veladas, indicio da ansia luminosa em superar o véu da obscuridade. A polaridade
claro/escuro mostra-se acentuada nos quatro primeiros versos, numa alternancia vigorosa,
apos o que se percebe uma intermiténcia mais branda nos trés ultimos versos, sugerindo uma
conciliacdo entre a vontade e sua antagonista. Esse trajeto semantico “barroco” é recheado de
lampejos e nuangas de um policromatismo fénico.

H& uma inversdo da posicéo das vogais no contraste fonico entre a vogal ‘a’, o ditongo

‘ie’ e a vogal ‘u’ do primeiro verso e a vogal ‘u’, a vogal ‘a’ e o ditongo ‘ie’ do segundo
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verso. Este procedimento sugere a imagem de intermiténcia dos lampejos de uma chama
envolta pela escurid&o.

A vogal ‘U’ — de timbre escuro, predominante e paradoxalmente participante de
elementos semaénticos representativos da luminosidade — alinha-se em timbre e significado
(consonéncia entre o aspecto fonico e 0 semantico) ao tom escuro, no segundo verso. No
terceiro verso, essa vogal escura, combinando com as vogais ‘i’ e ‘0’, transmite a imagem do
faiscar de uma luz em latente poténcia. Essa imagem € sugerida pelo jogo fonico/semantico
“consonante” (convergéncia entre aspectos fonico e semantico) no caso da utilizacdo da vogal
‘I’ e “dissonante” (divergéncia entre os dois aspectos) no caso das vogais ‘0’ e ‘U’.
Considerando-se que em espanhol as vogais claras ‘€’ e ‘0’ sdo raramente pronunciadas, 0
timbre da vogal ‘0’ é assumido como sendo um timbre escuro, tanto quanto o da vogal ‘e’.
Portanto, tanto a vogal ‘u’ quanto a vogal ‘0’ transmitem uma ideia de contradi¢do entre a
funcdo fonica e a semantica no terceiro verso.

No quarto verso a poténcia latente fulgura impetuosa. A posicdo das vogais (“eixos
poéticos™) é a mesma do segundo verso. Semanticamente, o impeto luminoso ndo se desloca
convicto.

No quinto verso ha o contraste fronteirico entre a vogal ‘i’, representando o brilho, e a

vogal ‘o’, representando a “turva-esséncia”, que se concentram em um elemento
simbolicamente ambivalente: a opala. Repare-se que esta combinacdo entre a vogal ‘i’ e a
vogal ‘0’ ja havia aparecido no terceiro verso, antecedendo a vogal ‘u’ e substituindo a
combinagéo inicial entre a vogal ‘a’ e o ditongo ‘ie’ dos dois primeiros versos. Momento
aquele em que se pode pensar numa pseudo-interpolacdo fonica, preparando uma transicdo
(uma modulacdo) para outros tons timbristicos. Pois, a partir do quinto verso, anuncia-se
outro contraste: se ao primeiro e segundo versos podem-se aplicar as formulas (2x +y =y
+2x); onde (2x +y) representa dois fonemas vocalicos claros para um fonema vocalico
escuro, em que (y +2x) representa um fonema vocalico escuro para dois fonemas vocalicos
claros, indicando uma inverséo da posi¢ao dos fonemas no verso, ao terceiro e quarto caberia
a formula (x +2y = 2x +y), em que (x +2y) representa um fonema vocalico claro para dois
fonemas vocalicos escuros e (2x +y) representa dois fonemas vocalicos claros para um
fonema vocalico escuro, indicando um movimento de equiparacdo das proporcles entre
fonemas claros e escuros. A partir de entdo, dentro do aspecto fonico, os fonemas manter-se-
do numa proporcdo de paridade, representada pela férmula (x+y) e repercutirdo sobre o
aspecto semantico, sugerindo que aquela “soberba” incandescéncia inicial estabiliza-se ou se

esmaece.
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No sexto verso um novo tom aparece em contraste a luminosidade. Por seu timbre
fonico, o ‘ue’ sugere uma amenizagdo (seria um eufemismo ou uma sujeicdo). E este novo
tom a contrapor-se a vogal ‘i’, representante assumidamente luminosa (““misma”).

No sétimo e ultimo verso o desfecho da contenda é brando. Embora o tom
conciliatério ‘ue’ encerre 0 poema, ndao se pode deixar de atentar para o fato de que ele é
antecedido pela ténica poética ‘i’ e ainda, imbativelmente, por sua aparentada semivogal “y”.
E, por fim, tem-se o paralelo funcional ao nivel fonico e semantico do ditongo ‘ue’, que, além
da conciliagdo sonora, indica um movimento ciclico.

Quanto aos aspectos simetria e assimetria, note-se a assimetria do poema, a simetria
interna entre 0s quatro primeiros versos, e entre o quinto e o sexto. Apos estes dois ultimos, a
assimetria se consolida apoiada numa subita reducdo no tamanho do sétimo e Ultimo verso.
H& um sugestivo deslocamento decrescente, reducao até a extin¢do. A chama se apaga?

O vocabulario € constituido de expressdes simples, frequentes na lingua falada, com
destaque para a palavra opalo, que se torna um vértice para o desvelo do enigma simbdlico
das imagens. Nas categorias gramaticais predominam os substantivos e a forma verbal,
indicando a énfase no sujeito e na acdo. S&o verbos que, associados a possessividade — ter,
querer —, sugerem uma situacdo de energia em estado potencial e, associados a deslocamento,
conferem dinamismo a cena poética. O tempo verbal (presente) aponta, pois, para uma
proximidade afetiva do ‘eu’ poético. A organizacao sintatica apresenta-se com periodos curtos
em discurso direto. Quanto as figuras, tem-se a presenca de catacrese em: “hilos de fésforo y
luna’ e “limites de 6palo”. Quanto as repeticles, verifica-se a frequéncia dos termos “canto”,
“luz”, “querer”. A estrofe € monolitica.

A partir de um titulo, pode-se esperar a estruturacdo de narrativa sobre um enredo
fantastico, uma narracdo alegorica impregnada de mitos. O poeta esconde, sob suas imagens
insinuantes, a histdria de criaturas miticas. O desvelar das imagens no poema Fabula requer

uma incursdo na mitologia grega:

1 U- ni- COR-nios y Ci-clo-pes.

2 CUER-nos de O-ro
3 y 0O-jos VER-des.

4 SO-bre el a-can-ti-LA-do,
5 en tro-PEL gi-gan-TES-co
6 i-LUS-tran el a-ZO-gue
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7 sincris-TAL, del MAR.
8 U-ni-COR-nios y Ci-clo-pes.

9 U-napu-Pl-la

10 y U-na po-TEN-cia.

11 ¢Quién DU-da la e-fi-CA-cia

12 te- RRI- ble de E- sos CUER- nos?
13 jO-CUL-ta tus BLAN-cos,

14 NA-tu-ra-LE-za! (OC, 365-6)

O unicérnio é um animal mitoldgico que tem a forma de um cavalo, geralmente
branco, com um Uunico chifre espiralado. De acordo com Chevalier (2006), o unicornio
medieval € um simbolo de poder, mas também de luxo e pureza. O unicérnio simboliza,
ainda, com seu chifre unico no meio da fronte, a flecha espiritual, o raio solar, espada de
Deus, a revelacdo divina, a penetracdo do divino na criatura. Na Idade Média o unicérnio
tornara-se o simbolo da encarnacdo de Verbo de Deus no seio de Maria. Ele é a0 mesmo
tempo simbolo da fecundidade espiritual e simbolo da virgindade psiquica. O unicérnio
sempre evoca a ideia de uma sublimacédo milagrosa da vida carnal e de uma forca sobrenatural
gue emana do que €é puro.

Sua imagem est4 associada a pureza e a forca. Segundo as narrativas é um ser docil,
porém apenas as mulheres virgens podem dele se aproximar e toca-lo. Por esta razdo é
relacionado a esséncia espiritual, uma vez que somente uma donzela pura é capaz de doma-lo.
Tema recorrente nas artes medievais e renascentistas, o unicérnio, tal como todos os outros
animais fantasticos, ndo possui um significado Unico. Pode simbolizar pureza, esperanca,
amor, majestade, poder, honestidade, liberdade, etc. O elemento simbolico em questdo,
representado pelo unicornio, suscita a imagem de uma forca espiritual que pode ser associada
as virtudes apolineas.

Para Chevalier, (2006: 918) o simbolismo de “cornos” é o do poder. Em hebraico,
queren significa, a0 mesmo tempo, chifre, poder, forca. O mesmo ocorre com 0 sanscrito
linga e com o latim cornu. O chifre ndo sugere apenas a poténcia, pela sua forma; pela sua
funcdo natural, € a propria imagem da arma poderosa, potente (em giria italiana, o pénis se diz
corno). O poder vem se unir a agressividade. Todo chifre acaba por significar poténcia do

bem contra o mal.
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O unicérnio também pode ser considerado o senhor da chuva que luta contra o Sol
escaldante, responsavel pelas secas calamitosas. Essa associacdo pode ter se originado da
contemplacdo de nuvens, e de formas inumeraveis, mas sempre anunciadoras, da chuva
fertilizante. (CHEVALIER, 2006: 919).

Seres mitoldgicos, os ciclopes eram gigantes de um sé olho no meio da testa. Para
Brand&o (1993), os poetas e mitdgrafos distiguem trés espécies de ciclopes: os Uranios, filhos
de Urano e Geia; os Sicilianos, companheiros do gigantesco e antropdfago Polifemo, como
aparece na Odiss€ia; e os Construtores. Os primeiros, Brontes, Estérope ou Astérope e Arges,
senhores da tempestade, cujos nomes estdo associados, respectivamente, ao trovéo (0 som, o
estrondo), ao relampago (o clardo) e ao raio (a descarga de energia), assemelham-se, por sua
violéncia subita, as erupcdes vulcanicas, simbolos da forca bruta a servico de Zeus.

Para Brand&o, o segundo grupo de ciclopes, impropriamente denominados Sicilianos,
tende a confundir-se com aqueles de que fala Homero na Odisséia. A este segundo grupo,
pertenciam os selvagens de altura desmedida e os antropofagos. Viviam perto de Napoles, nos
campos de Flegra. Moravam em cavernas, € 0s Unicos bens que possuiam eram rebanhos.
Dentre estes monstros, destaca-se Polifemo. Na poesia da época alexandrina, os ciclopes
homéricos transmutaram-se em demonios subalternos, ferreiros e artifices de todas as armas
dos deuses, de raios a flechas, mas sempre sob a direcdo de Hefesto, o deus das forjas por
exceléncia. Habitavam a Sicilia, onde possuiam uma oficina subterranea, por vezes localizada
nas entranhas do Etna. De antrop6fagos, transformaram-se, na erudita poesia alexandrina, em
frageis seres humanos, mordidos por Eros.

Os ciclopes teriam sido mortos, segundo a mitologia grega, por Apolo. Ele os matou
porque Zeus, seu pai, matou Asclépio (que ressuscitou alguns mortos), filho de Apolo, com
seus raios. Apolo, ndo podendo matar o pai, vingou-se nos ciclopes que, indiretamente,
mataram Asclépio (os ciclopes fizeram os raios usados para matar o filho de Apolo). Por
terem incorrido indiretamente em responsabilidade pela morte do filho de Apolo, foram
mortos por este. Segundo Brandao (1993), o ciclope da tradicdo grega € uma forca primitiva e
regressiva, de natureza vulcanica, que s6 pode ser vencida pelo deus solar, Apolo.

No poema, percebe-se que esta em jogo o poder das forgas apolineas em iminente
confronto com forcas potencialmente destruidoras representadas pelos ciclopes e elegidas
para os intentos de Zeus, entre 0s quais a morte de Asclépio, o ressucitador, e a vitoria sobre
seu pai, Cronos. Num nivel simbdlico mais profundo, o arquétipo do heréi, com suas integras
virtudes virginais, estd posto de forma congruente e pertinente ao mito de Prometeu, que

simboliza o desafio humano aos designios e a vontade dos deuses. O “eu lirico” pode estar
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encarnando o sentimento da desafiante empresa contra 0 mando paterno e em favor da
poténcia criativa do homem, no curso de seu processo de individuacao.

A partir da mitanalise que considera os importantes periodos historicos da
sociabilidade, levanta-se a possibilidade de as constelagdes de imagens deste poema manter
uma relacdo com o fato de Lorca testemunhar, no séc. XX, 0s avan¢os do progresso, mas
alertar o homem para as consequéncias de se desafiar as forcas da natureza. E uma era em que
0 homem se sente capaz de superar a si e realizar toda sorte de ambicdes criadoras. A forca
viril em jogo naquela contenda de titds acompanha e pode ser representada pela tonicidade

dos fonemas no poema, como se tentara demonstrar:

1 U-/-ni- [-COR-/ -nios/ 'y / Ci-/ (-clo- / -pes). E.R. 6(3-6) Bipartido
u U __ /11 uu _1 anacrustico
1 2 3 4 5 6 X=n-1=7
2 CUER-/-nos/de/O-/(-ro) E.R. 4(1-4) Bipartido
U u _/ tético
1 2 3 4 X=n=5
3 y/0O-/-jos/ VER-/(-des). E.R. 4(2-4) Bipartido
u_nu 1 anacrustico
12 3 4 X=n=5
4 SO-/-bre/el/a-/-can-/-ti-/-LA-/ (-do), E.R. 6(1-[4]-6) Bipartido
__ /U u u u _ /I tético
1 2 3 4 5 6 X=n=7
5 en/tro-/-PEL-/gi-/-gan-/-TES-/ (-co) E.R. 6(3-6) Bipartido
u u _ //u U 1 anacrustico
1 2 3 4 5 6 X=n=7
6 i-/-LUS-/-tran/el/a-/-Z0O-/ (-gue) E.R. 6(2-6) Bipartido
u _ // U Uu 1 anacrustico
1 2 3 45 6 X=n=7
7 sin/cris-/-TAL, / del / MAR. E.R. 5(3-5) Bipartido
u U /U /1 anacrastico
1 2 3 4 5 X=n+tl=>7*

Este sétimo verso merece uma atencdo especial para a contagem silabica, pois a
formula espanhola x = n+1, aplicada desavisadamente, contabilizaria um total x = 6, porém, a
pontuacdo (virgula) e os acentos agudos permitem perceber que se trata de um hemistiquio,
quando entdo a regra deve ser aplicada em cada segmento separadamente, para em seguida
contabilizar a soma dos dois segmentos, operacdo representada pela equacdo: (x = n+1) + (X

=n+1) = 7. E um recurso circunstancial que sinaliza para um momento sugestivo do poema e
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para a ebulicdo das imagens. Toda a imagem poética anterior é comparada, na fronteira do

hemistiquio, ao Mar:

8 U-/-ni-/-COR-/ -nios/ y / CI-/ (-clo- / -pes). E.R. 6(3-6) Bipartido
u u _ Il vuu _ 1 anacrustico
1 2 3 4 5 6 X=n-1=7
9 U-/-na/pu-/-Pl-/(-la) E.R 4(1-4) Bipartido
u U u _ /I tético
1 2 3 4 X=n=5
10 y U-/ -na/ po-/-TEN-/ (-cia). E.R 4(1-4) Bipartido
U u I acéfalo*
1 2 3 4 X=n=5
11 ¢Quién/DU-/ -da/la/e-/-fi-/-CA-/ (-cia) E.R. 6(2-[4]-6) Bipartido
u _ /U U u _ Il anacrustico
1 2 3 4 5 6 X=n=7
12 te-/-RRI-/-ble/de/e-/-sos/ CUER-/ (-nos)? E.R. 6(2-[4]-6) Bipartido
U IIu U U/l I anacrustico
1 2 3 4 5 6 X=n=7
13 !0-/-CUL-/-ta/tus/BLAN-/ (-cos), E.R. 5(2-5) Bipartido
u _ /lu u I anacrustico
1 2 3 4 5 X=Nn=6
14 NA-/-tu-/-ra-/-LE-/ (-za)! E.R. 4(1-4) Bipartido
U u _ tético
1 2 3 4 X=n=5

Ha alternancia de versos de quatro e seis silabas para a formula portuguesa, em
contraposicdo aos versos de cinco silabas (pentassilabos) — o pentassilabo, conhecido como
redondilha menor, era empregado, no medievo europeu, por poetas ibéricos nas “cantigas de
amor e de amigo” — e de sete silabas para a formula espanhola. O ritmo imposto pelos versos
e os fonemas consonantais predominantes ‘c’ (K); ‘r’; ‘p’; e ‘t’suscitam a imagem de uma
iminente tempestade ““en tropel gigantesco”. A palavra azogue (parte fosca do espelho que
Ihe confere reflexibilidade) est4 associada a cor de intenso cinza fosco. Esse dado leva a crer
numa imagem de céu turvo — prenhe de nuvens carregadas de eletricidade —, comparada a um
mar sem brilho.

No vocabulario utilizado percebe-se o predominante emprego de expressdes simples
em novas combinagBes, com destaque para os seres mitolégicos (unicérnios e ciclopes)
envolvidos numa culta temética, e para as palavras acantilado (ingrime, alto, escarpado),

azogue (argento-vivo), tropel (balburdia, turbamulta, tropear estrepitoso de cavalos), que véo
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guardar o enigma para a compreensdo do poema. Entre as categorias gramaticais,
predominam os substantivos e as locucdes adjetivas, sendo que apenas trés verbos estdo
presentes: ilustran, duda e oculta. Tais verbos, porém, sugerem um jogo hermeticamente
enigmatico. A organizagdo sintatica apresenta-se com periodos curtos, discurso direto e
paralelismo entre substantivos e locucGes adjetivas. Quanto as figuras, tem-se a sinestesia: em
Jogo estdo a visdo, o tato e a audicdo. Ha, ainda, ao nivel de classes gramaticais, a presenca de
paralelismos nos versos 1, 2, 3, e 8, 9, 10; quanto ao nivel sonoro, ha aliteracao: ‘c’ (K); ‘r’;
‘p’; e ‘t’ e, também assonancia; e metafora e alegoria: ““eficacia terrible”. Quanto as
repeticdes, verifica-se o isomorfismo dos termos: unicornios, cuernos (sugestfes tacteis),
potencia, terrible eficacia, ciclopes: ojos, pupila, oculta (sugestéo visual). O poema apresenta
uma forma assimétrica composta por diferentes tamanhos de estrofes: distico, quadra e
sextilha. O desfecho sugere um alerta!

Novamente Lorca utiliza-se de alusdo a seres lendarios para criar suas imagens

poéticas no poema Cancidn cantada. Veja-se o poema:

1 ENel GRIS,

2 el PA-ja-ro Gri-FFON
3 seves-Ti-ade GRIS.
4 Y la NI-fa Ki-ki-ri-KI
5 Per-Di-a su blan-COR
6 yFOR-maa-LLI.

7 Pa-raen-TRAR en el GRIS.
8 me pin-TE de GRIS.

9 1Y CO-mo re-lum-BRA-ba
10 ENel GRIS! (OC, 374)

H& no poema 16 vogais ‘e’, 16 vogais ‘i’, mais 2 semi-vogais ‘y’, 18 vogais ‘a’, 6
vogais ‘0’ e 2 vogais ‘u’, considerando-se o titulo. Curioso é o contraste dessas vogais no
poema: por um lado, o titulo é constituido predominantemente pela vogal ‘a’, estabelecendo
assim um timbre claro que se impde a Unica vogal escura ‘0’ ali presente, e a consoante nasal
‘n’ (responsavel por um circunstancial ‘ofuscamento’). Por outro lado, tem-se no corpo do
poema um jogo de claro/escuro numa proporcao de 9/8. Explique-se: 18 vogais abertas ‘a’
para 16 vogais fechadas ‘e’. As 16 vogais fechadas ‘i’ (porém brilhante) teriam em contraste

com as outras 8 fechadas — 6 vogais ‘0’ e 2 vogais ‘U’ — a funcdo de clareamento. A vogal ‘i’
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possui uma caracteristica acustica de brilho mais incisivo que as demais, cuja evidéncia pode
ser atestada quando se pensa na musicalidade.

A recorréncia da vogal ‘i’ é explicita e recai sobre pontos parciais e finais de
culminéncia. Eis um elemento a reforcar o carater redundante que define a cancdo, como
apontara Lomax (1994). Redundancia que intencionalmente enfatiza o atributo luminoso do
“eu lirico”. No poema ha uma atmosfera pouco propicia a luminosidade, por se tratar de um
ambiente cinzento, onde o mitolégico passaro Grifo (Griffon) perde sua aparatosa raridade,
tornando-se trivial (se veste de cinza), e onde até a menina Kikiriki (aquela que encarna o
canto do galo) também perde sua original personalidade. Nessa quintesséncia do cinza, o
poeta Federico Garcia Lorca, pintado ele mesmo de cinza reluz, e como reluz! No plano
estilistico, pode-se constatar nesse poema a presenca de outro ente pertencente aquela “familia
de nifias poéticas” apontada por Martin (s/d). A nifia del blancor do dia, anunciado pelo
kikiriki do galo, leva o inconfundivel selo lorquiano. Nos versos do poema Nocturnos de la
Ventana foi possivel inferir que a gota de agua € tratada por Lorca como nifia de agua.
Igualmente o poeta refere-se as “nifias de la brisa™, tdo femininas com suas largas caldas, no
poema Friso (““Las nifias de la brisa / van con sus largas colas™), e as angustiadas “nifias de
sangre”, no poema Paisaje de la multidud que vomita como metafora para a menstruacéo
feminina.

Segundo Branddo (1991: 473), os grifos sdo passaros fabulosos, de bico adunco, asas
enormes e corpo de ledo. Consagrados a Apolo, sua missdo mais importante é guardar o ouro.
Para Chevalier (2006: 478), o grifo esta associado ao simbolismo do ledo e da &guia, o que
parece ser uma duplicacdo de sua natureza solar. Em realidade, participar da terra e do ceu faz
dele um simbolo das duas naturezas do Cristo, a humana e a divina, evocando igualmente a
dupla qualidade divina de forca e sabedoria.

De acordo com Chevalier, para 0s gregos, os grifos sdo iguais aos monstros que
guardam tesouros. Sao eles que vigiam 0s tesouros no pais dos hiperboreos. Vigiam a cratera
de Dionisio, cheia até a boca de vinho. Opdem-se aos faiscadores de ouro nas montanhas.
Servem de animais de sela de Apolo. Simbolizam a forca e a vigilancia para chegar ao
tesouro. Os grifos sdo inimigos mortais dos basiliscos e, como diversos animais fantasticos,
incluindo centauros, sereias, fénix, entre outros, o grifo simboliza um signo zodiacal: devido
ao senso de justica apurado, ao fato de valorizar as artes e a inteligéncia e ao fato de dominar
0s céus e o ar, simboliza o signo de libra, a balanca ligada ao equilibrio e a justica.

Veja-se como a escansao dos versos pode abrir caminho para a elucidagéo do jogo de

imagens poéticas:



EN /el /GRIS,
Ul
1 2 3
el / PA-/-ja- / -ro / Gri- / -FFON
/U U u /l

2 3 4 5 6

se/ves-/-TI-/-a/de/GRIS.
Uuu _fuU U I
1 2 3 4 5 6

Y /la/NI-/ -fia / KI- / -ki- / -ri- / -Ki
Uu __ /U UlU U _Il
123 4 5 6 7 8

Per- / -DI-/-a/su/blan- / -COR
Uu __fUU U I
1 2 3 4 5 6
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E.R. 3(1-3) Bipartido
tético

X=n+l=4

E.R. 6(2-6) Bipartido
anacruistico

X=n+tl=7

E.R. 5(3-5) Bipartido
anacrustico

X=n+l=7

E.R. 8(3-[5]-8) Bipartido
anacrustico

X=n+l=9

E.R. 5(2-5) Bipartido
anacrustico

X=n+tl=7

y/FOR-/-ma/a-/-LLI. E.R. 4(2-4) Bipartido
u__ 1 u 1 anacrustico
1 2 3 4 X=n+l=5
7 Pa-/-ralen-/-TRAR/en/el/GRIS. E.R 6(3-6) Bipartido
U U nu u anacrustico
1 2 3 4 5 6 X=n+l=7
8 me/pin-/-TE/de/GRIS. E.R. 5(3-5) Bipartido
u u _ntu I anacrustico
1 2 3 4 5 X=n+l=6
9 1Y/CO-/-mo/RE-/-lum-/-BRA-/ (-ba) E.R. 6(2-4-6) Tripartido
u__ /1u u U _ anacrustico
1 2 3 4 5 6 X=n=7
10 EN/el/GRIS! E.R. 3(1-3) Tripartido
u u _ 1 tético
1 2 3 X=n+l=4

No vocabulario utilizado, percebe-se o predominante emprego de expressdes simples,
com destaque para um ser mitolégico (Giffén) que guarda implicagdes quanto aos atributos
correlacionados e uma figura popular (nifia Kikiriki) que, através de onomatopéia, identifica-
se com o canto do galo madrugador. Nas categorias gramaticais ha um moderado equilibrio na
ocorréncia de substantivos, locucbes adjetivas e verbos. Quanto as repeticdes, verifica-se a
frequéncia de termos como “en gris”, “de gris”, que suscitam um apagamento, e termos como
“blancor” e “relumbraba”, por atributo de “isocromia”, que suscitam uma irradiagdo. Vale

destacar que esse “esfumeamento” é enfatizado pela tensdo entre o nivel fénico e o semantico
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da palavra “gris”. O “eu lirico” esta se vangloriando, pois, ao se comparar ao fabuloso passaro
e a admiravel nifia, supera-os em brilho e poder de encantamento num ambiente insipido (e
provavelmente futil, pois pouca importancia é dedicada a erudicdo e a natureza, onde nem
mesmo os magnificos atributos puderam favorecer aos lendarios seres) para o “eu lirico”.
Quanto as figuras, tem-se a anafora, ““gris”, e a metafora “nifia Kikiriki”’, “entrar en el gris,
me pinté de gris”. O poema se constitui de duas estrofes. Esse distico assimétrico apresenta
estrofes de tamanhos deferentes. Trés versos sdo dedicados a cada um dos dois seres
fabulosos e quatro ao “eu lirico” em posicdo de desfecho e de carater apotedtico.

Seres mitoldgicos reaparecem na cena poética, e desta vez a atmosfera sugere algo de

ameacador, como no poema Baco:

1 VER-de rum-OR in-TAC-to.
La hi-GUE-ra me TIEN-de sus BRA-zos.

N

w

Co-mo U-na pan-TE-ra, su SOM-bra,
a-CE-cha mi Li-ri-ca SOM-bra.

o

(6]

La LU-na CUEN-ta los PErros.
Se e-qui-VO-ca y em-PIE-za de NUE-vo.

[ep}

~

a-YER, ma-NA-na, NE-gro y VER-de,
8 RON-das mi CER-co de lau-RE-les.

9 ?QUIEN te que-RRi-a co-mo YO,
10 Sl me cam-BlA-ras el co-ra-ZON?

11 ...Y la hi-GUE-ra me GRI-ta y a-VAN-za
12 te-RRI-ble y mul-ti-pli-CA-da. (OC, 384)

Para Chevalier (2006: 427-8), a figueira, assim como a oliveira e a videira, € uma das
arvores que simbolizam abundancia. Também ela, porém, tem seu aspecto negativo: quando
seca, torna-se a arvore do mal, e, na simbologia cristd, representa a sinagoga que, por nao ter
reconhecido o Messias da Nova Alianga, ja ndo tem os frutos; do mesmo modo, representara
particularmente as Igrejas cujos ramos tiverem sido dessecados pela heresia. A figueira
simboliza a ciéncia religiosa. No Egito, possuia um sentido iniciatico. Os eremitas gostavam
de alimentar-se de figos. Tanto no Novo quanto no Velho Testamento, pode-se encontrar esse

simbolo. Ad&o e Eva, ao perceberem que estavam nus, entrelacaram folhas de figueira e se
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cingiram. A figueira também aparece no Novo Testamento, e Jesus a amaldicoa. Deve-se
notar que Jesus se dirige a figueira, ou seja, a ciéncia que essa arvore representa. Jesus disse a
Natanael: Eu te vi quando estavas sob a figueira (Jodo, 1, 48-49); Natanael era um intelectual.
A figueira, assim como o salgueiro, simboliza a imortalidade e ndo a longa vida, pois, para 0s
chineses, a imortalidade ndo pode ser concebida sendo através do espirito e do conhecimento.
Arvore sagrada das tradicbes indo-mediterraneas, a figueira é frequentemente associada aos
ritos de fecundacdo. Na Grécia, a figueira é consagrada a Dionisio (Baco), sendo uma das
formas em que Baco pode se metamorfosear.

As possibilidades de interpretacdo podem agora ser contrastadas com as imagens
contidas no poema. Com estrofes de dois versos, esses disticos apresentam algumas rimas

internas ricas sob o aspecto semantico: verde/tiende; pantera/acheca; cuenta/ nuevo; negro/

cerco.
1 VER-/-de/ru-/-MOR /in-/TAC-/ (-to}. E.R. 6(1-4-6) Tripartido
__nhuu v tético
1 2 3 4 5 6 X=n=7
2 La/hi-/-GUE-/-ra/me/ TIEN-/-de /sus/ BRA-/ (-z0s). E.R. 8(2-5-8) Tripartido
U /1 u u /I U u I anacrustico
1 2 3 4 5 6 7 8 XxX=n=9
3 Co-/-mo/U-/-na/pan-/-TE-/ra/su/SOM-/ (-bra), E.R. 8(3-5-8) Tripartido
U v u _nuu __ |/ anacrastico
1 2 3 4 5 67 8 X=n=9
4 a-/-CE-/-cha/mi/LI-/-ri-/-ca/SOM-/ (-bra). E.R. 8(2-5-8) Tripartido
u _/ U u _Hu u 1 anacrustico
1 2 3 4 5 6 7 8 X=n=9
5 La/LU-/-na/CUEN-/-ta/los/PE-/(-rros). E.R. 7(2-4-7) Tripartido
u__ /T u /I uu __J anacrustico
1 2 3 4 56 7 X=n=38
6 Se/e-/-qui-/-VO-/-caly/em-/-PIE-/-za/de/NUE-/(-vo).E.R. 9(3-6-9) Tripartido
U u _ /1TU Uu __Mnhuu __ anacrustico
1 2 3 4 5 6 7 8 9 x=n=10
7 a-/-YER,/ma-/-NA-/-na,/ NE-/-gro/y/VER-/ (-de), E.R. 8(1-4-6-8) Quadripartido
u _ /lU 1y U 1
1 2 3 4 5 6 7 8 X=n=9
8 RON-/-das/ mi/CER-/-co/de/lau-/-RE-/ (-les). E.R. 8(1-4-8) Tripartido
/U U __ J// UuU U M tético

1 2 3 4 5 6 7 8 X=n=9



74

9 ¢(QUIEN//te/que-/-RRIA/co-/-mo/YO, E.R. 7(1-4-7) Tripartido
/'y U nu u  _ tético
1 2 3 4 5 6 7 X=n+l=18
10 Si/me /cam-/ -BIA-/ -ras/ el / co- / -ra- / -ZON? E.R. 9([1]-4-[6]-9)
Uu u u _ITu uUu uUu u / tético
1 2 3 4 5 6 7 8 9 x=n+l1=10
11 .Y /la/hi-/-GUE-/-ra/me/GRI-/-ta/y/a-/-VAN-/ (-za)E.R. 9(3-6-9) Tripartido
u Uu MM u u __/1u u I/ anacrustico
1 2 3 4 5 6 7 8 9 Xx=n=10
12 te-/-RRI-/-ble/y/mul-/-ti- / -pli- / -CA-/ (-da). E.R. 7(2-[4]-7)
u __ /I U u u u __ /I anacrastico
1 2 3 4 5 6 7 X=n=38

O vocabulario é constituido de expressdes simples, frequentes na lingua falada, com
destaque, por anafora, para a palavra sombra, que se torna um elemento chave para decifrar o
simbolismo das imagens. Nas categorias gramaticais hd& um moderado equilibrio na
ocorréncia de substantivos, locucOes adjetivas e verbos. Destaque para 0s expressdes negro y
verde; grita y avanza; e terrible y multiplicada. S&o expressdes que conferem uma carga
importante ao enigma simbolico. A organizacao sintatica apresenta-se sob a forma do discurso
direto, e quanto as figuras ha ocorréncia de aliteracfes e assonancias. As repeticdes de
palavras restringem-se a higuera e sombra, porém se podem considerar as aliteracdes,
especial e predominantemente por meio da consoante ‘r’ como fator de redundancia.

Como ja visto, a escolha do titulo traz consigo um germe que, plantado no terreno da
imaginacdo, pode despontar em ramificacdes insuspeitadas. O proximo poema utiliza duas
palavras sugestivas para Lorca. A primeira palavra — ‘nifio’ — remete as ‘nanas’ ou acalantos,
cangdes caras ao interesse e curiosidade de Lorca acerca do acervo da tradigédo do flamenco,
como ja mencionado largamente na secéo El nifio mudo do primeiro capitulo. El nifio mudo é

o titulo deste poema:

El-Ni-fio-BUS-ca-su-VOZ.

(La te-NiA el-REY-de los GRI-llos.)
En U-na GO-ta de A-gua
Bus-CA-ba su VOZ el NI-fio.

A w N R

No-la QUIE-ro pa-ra ha-BLAR,;
Me ha-RE con E-lla un a-NI-llo
Que lleva-RA mi si-LEN-cio
En su dedo peque-NI-to.

0 N o O
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9 EnU-na GO-ta de A-gua
10 Bus-CA-ba su VOZ el Nl-fio.

11 (Lavoz cau-Tl-va, a lo LE-jos,
12 Se po-NIA un TRA-je de GRI-llo.)

A segunda palavra — ‘mudo’ — complementa a alusdo as nanas e acrescenta a sugestao
de um siléncio subjetivo. Ora, quando ndo se estd falando ou cantando, pode-se escutar a
prépria voz do pensamento, ainda assim estando-se mudo. E as canc¢des de ninar estdo na
fronteira do som e do siléncio. Pois, em geral, consistem em um trauteio suave, préprio ao
embalo de acdo sonifera, e em uma atitude favoravel a letargia.

No poema percebem-se ja nos dois primeiros versos alguns recursos sonoros. Note-se
em ‘... busca su voz...” uma inversdo na posicao de fonemas vocalicos e consonantais ‘s’ e ‘u’,
e uma alternéncia das vogais que acompanham o mesmo elemento fonético: ‘b’ e ‘v’, por
vezes, adquirem o mesmo efeito fonético. Em ‘la tenia el rey de los grillos’ pode-se observar
uma aliteracdo efetuada com ‘I’ e ‘r’ tendendo ao que se chamaria de uma “intensificacédo
fonética”. O fonema ‘I’ se reproduz até culminar no fonema ‘Ih’ e o fonema ‘r’ aspirado
culminando em ‘r’ rolado. A eufonia soa deliberada. A presenca do fonema ‘r’ aspirado e
rolado sugere o cricrilar dos grilos, efeito sonoro ao qual a voz do menino se transfigura: “...
se ponia un traje de grillo’.

Como caracteristica redundante, tem-se a posicdo assimétrica dos versos 3 e 4
reaparecendo nos versos 9 e 10. Esta disposicdo sugere um efeito de eco como elemento
polifénico a acompanhar a recitacdo, criando uma impresséo de localidade.

Agora serdo apontadas as silabas fortes e fracas e anotado o esquema ritmico e a

cadéncia, com a andlise separada de cada estrofe. Veja-se a primeira estrofe:

1 El/Ni-/-fo BUS-/-ca/su/VOZ. E.R. 7(2-4-7)
u _n7nu __1Hhuu __ 1 anacrastico
1 3 4 56 7 X=n+l=38
2 [La/te-/NIA/el/REY /de/los/GRI-/(-llos).] E.R. 8(3-5-8)
u u _/u v u Il anacrustico
1 2 3 4 5 6 7 8 X=n=9
3 En/U-/-na/GO-/-tal/de/A-/(-gua) E.R. 7(2-4-7)
u /U _ /1 uu _ 1l anacrustico
1 2 3 4 5 6 7 X=n=38
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4 Bus-/-CA-/-ba/su/VOZ/el/lNI-/(-fio). E.R. 7(2-5-7)
u _ /1 vuu __HTtu _ 1 anacrustico
1 2 34 5 6 7 X=n=38
Agora a segunda estrofe:
5 No/la/QUIE-/-ro/PA-/-ralha-/-BLAR; E.R. 7(3-5-7)
u u __ n"u _II U 1 anacrustico
1 2 3 4 5 6 7 X=n+l=38
6 Me/ha-/-RE/con/E-/-lla/un/a-/-NI-/(-llo) E.R. 7(2-4-7)
U /Y Y /N u _ I/ anacrustico
1 2 3 4 5 6 7 X=n=38
7  Que/ lle-/-va-/-RA [/ mi/si-/-LEN-/ (-cio) E.R. 7(4-7)
u U u _/u u 1l
1 2 3 4 5 6 7 X=n=38
8 En/su/DE-/-do/ pe-/-que-/-NI-/ (-to). E.R.7(7)
u u _ /1 U Uu u _ 1 anacrustico
1 2 3 4 5 6 7 X=n=38

Um refrdo aparece dentro da quadra e posteriormente desgarrado, num distico:

9 En/U-/-na/GO-/-ta/de/A-/(-gua) E.R. 7(2-4-7)
u U _11Tuu _1/ anacrustico
1 2 3 4 5 6 7 X=n=38

10 Bus-/-CA-/-ba/su/VOZ/el/NI-/(-Ao). E.R. 7(2-5-7)
U vty anacrustico
1 2 34 5 6 7 X=n=38

O vocabulario é constituido de expressdes simples, frequentes na lingua falada, com
destaque para os vocabulos voz e gota de agua, que se tornam eixos para o entendimento
simbdlico das imagens. Nas categorias gramaticais predominam os substantivos e a forma
verbal, indicando a énfase no sujeito e na acdo. Ha, ainda, a alternancia dos tempos verbais
entre presente e passado, e a organizacdo sintatica € constituida pela alternancia de discurso
direto e indireto. Tem-se a inversdo no primeiro e no quarto versos. Quanto as repeticdes,
verifica-se a frequéncia de termos como nifio, voz, gota, palavras simbolicamente
relacionadas a busca do poeta por uma auténtica identidade artistica. Constata-se, ainda,
quanto a repeticdo, a frequéncia das consoantes ‘b’e ‘p’, ‘c’ [K] e ‘g’ [gue], ‘s’, ‘r’ rolados,
‘II’, “I’e “n’ e a ocorréncia equilibradamente repetida de todas as vogais, com especial atencéo
para a inversdo de ‘a’ e ‘0’ nos versos 3, 4 e 9, 10, que se constituem em um refrdo (explicito

fator de redundancia). Quanto as estrofes, ha duas quadras na primeira parte e dois disticos na
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segunda, o que constitui uma condicdo de relativa simetria para a forma (configuragédo
estrofica) do poema.

Encerradas a metrificacdo e a analise dos cinco poemas, eis um balanco dos aspectos
comuns e divergentes entre 0s poemas: no aspecto formal, ha, em comum, refrBes, disticos,
quadras e sextilhas; como divergentes, tem-se a estruturacdo estréfica (“monolitica”,
bipartida, “quarto-partida”, “quinto-partida”, “sexto-partida”, “duodécimo-partida”). Aqui
lembramos das premissas de Vaz (2000) para, relacionando um dos elementos constitutivos
da cancdo — a estrutura — a variedade estrofica, apontar num pélo uma forma poética
compacta viscosa e densa representada pela estrofe monolitica e do outro extremo uma forma
poética fragmentaria e volatil representada pela estrofe duodécimo-partida. Quanto aos
versos, predominam o0s octossilabos, a redondilha maior e menor, havendo incidéncias
ocasionais de verso trissilabo, tetrassilabo, hexassilabo eneassilabo e decassilabo, este dltimo,
verso musical de grande efeito (GOLDSTEIN, 2002). Quanto a tematica, gira em torno de
aspectos do universo infantil, dos atributos da natureza e do sobrevéo da morte. Quanto ao
aspecto simbolico, constelam imagens relacionadas ao regime diurno do imaginario
durandiano.

Volta-se agora ao primeiro poema da série, para testar proposicdes emergidas no
decurso do trabalho. Em um poema monolitico como EI canto quiere ser luz, Lorca, valendo-
se das nocdes de tauromaquia (arte de tourear) faz o leitor sentir, através do ritmo do poema,
os dribles do toureiro e o velo da capa, a feroz arremetida e a estocada da espada. Mas a besta
fera ndo € mais o touro, ela estd no homem como esta o toureiro, a capa e a espada. A eles
emprestam-se os olhos, o corpo, a boca, 0 nariz e os ouvidos. Chega a ser possivel aplicar as
imagens do poema sobre a cena do desafio tauromaquico, como se fosse a capa estufada ao
talhe do animal.

Para acompanhar o fluxo ritmico do poema, uma equacéo é aqui proposta, cruzando-se
0s argumentos — impulso (Arsis) e apoio (Thesis) — de Scliar (2003), tratados neste capitulo,
com os de Nogué e Emanuel (Apud BACHELARD, 1988).

Para Jean Nogué (Apud BACHELARD, 1988) pode-se distinguir, no desenvolvimento
da energia contida numa sensacgéo, seu ponto de apoio e seu impulso. Segundo este autor, a
dita distingdo permite analisar as condicdes estaticas e dindmicas de uma dada sensacao.

A partir de Nogué, pode-se vislumbrar as relacbes entre suas ideias apoio/impulso,
aproximando-as das ideias de intensidade/duracdo de Maurice Emanuel (Apud
BACHELARD, 1988), que afirma:
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em principio [...], uma intensidade se encontra ligada ao comprimento,
nesse sentido em que, de dois elementos de uma duracéo desiguais, é 0 mais
longo que é considerado forte. O comprimento e a forca sdo conexos; na
ritmica primitiva, isto € uma necessidade. Na versificacdo ritmica, a forca
exigird maior duracdo.” (EMMANUEL apud BACHELARD, 1988).

Partindo dessa conciliagdo e confluéncia das descobertas de ambos os autores, tem-se
como possibilidade a percepgdo da maneira pela qual a voz se langa a partir do instante de
apoio. Para durar, a voz precisa de uma reserva de energia. Tal reserva existe estaticamente
antes de ser gasta dinamicamente. Para Bachelard (1988), deve-se captar essa reserva
energética em seu valor essencial para medir, de fato, a intensidade, pois a duracdo que
decorre desta intensidade fornece uma medida menos exata. Para ele, a existéncia de um
complexo de intensidade e duracdo prova, pelo menos, que a duracdo ndo € uma qualidade
verdadeiramente primordial. Esse carater complexo ficaria mais claro a medida que, na
dialética do longo e do breve, viesse imbricar-se ndo somente a dialética do forte e do fraco,
mas ainda a dialética do grave e do agudo. (BACHELARD, 1988).

Assim, tem-se a primeira equacgéo para a recitacdo do verso: conjugar o polo dinamico,
(impulso) representado pelas silabas atonas, e o polo estatico (apoio), representado pelas
silabas tonicas, considerando as gradacgdes relativas ao intervalo que 0s separa (no caso a
quantidade de silabas), bem como a forca relativa que confere aceleracdo ou desaceleracdo ao
deslocamento silabico. E esta forca é intimamente determinada pela carga energética implicita
nas gradacdes dos estados animicos (humores) que, de acordo com Vaz (2000), € um dos

componentes do Corpo da Cancéo.

El canto...
6 Seen-/-CUEN-/-tra E-/-lla/MIS-/ (-ma), E.R. 6(2-[4]-6) Tripartido
U U _I1vu I anacrustico
1 2 3 4 5 6 X=n=7
7 Y/ VUEL-/ (-ve). E.R. 2([1]-2) “Monolitico” ou Bipartido
_ 1 tético
1 2 X=n=3

Tem-se, no verso 6, trés silabas tdnicas e, igualmente, trés atonas, indicando uma
relativa paridade: 3 impulsos para 3 apoios. O fluxo do deslocamento tende, entéo, a uma
marcha sincopada: fraco/forte, curto/longo. Cria-se uma sensagédo de repetido estancamento,

até potencializar-se numa maior expectativa, sugerida pela pausa que a virgula impde.
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Tem-se, no verso 7, duas silabas, ambas tonicas, a determinar um fluxo mais retido, o
que tensamente faz adiar a expectativa criada pela virgula anterior, até que uma aceleragdo no
interior da segunda silaba no ditongo ‘ue’ desfecha um golpe fulminante, porém resultando
em “atonicidade”. E como se um touro se voltasse de um drible da capa e ndo encontrasse
nada sendo um recomeco. A aceleracdo na segunda silaba deve-se a tensdo vocalica. Repare-
se, a partir da série fonética i-e-a-0-u, o intervalo entre as vogais ‘e’, ‘i’, e ‘u’, pois as silabas
definem o seguinte deslocamento: e-i-i-u-e. Comparando com a disposicdo original da série
fonética, nota-se que a vogal ‘i’ tem que realizar dois grandes saltos sucessivos antes de
retornar a vogal ‘e’, e ainda assim ndo representando o fim do percurso, pois a formula
sugerida pelo deslocamento indica um recomeco em ‘i’. A tensdo ritmica pode indicar a
existéncia de um termo-chave a ser enfatizado ou pode colaborar com a sugestdo de uma
imagem poética crucial. Novamente sobrevém a imagem do bronco animal volteando, pois a
vogal ‘i’ (o negro brilho de um animal suado) funcionaria como atributo de ‘e’ (Ella: a besta
fera), querendo juntar-se a sua substancia. Outra interpretacdo possivel para 0 poema, e a essa
se deve a inspiracdo para a epigrafe do préximo capitulo, ocorreu somente agora, depois de
ano e meio de convivio com os estudos sobre Lorca, e certamente porque as constelacdes de
imagens orbitando esperavam 0 momento oportuno para o lampejo (“insight”). Ocorreu-me
tratar-se o 6palo da propria pupila que regula a passagem de luz permitindo que a imagem
retorne decodificada, dando a impressdo de naturalidade.

Seguindo esse argumento, avanga-se para uma segunda equacéo, proposta a partir das
inferéncias alcancadas na pesquisa, buscando relacionar os parametros de sonoridade da
poesia e da musica para estabelecer diversas correspondéncias: entre a tonicidade das silabas e
a forca da emissdo exercida — para a poténcia/intensidade do som; entre a quantidade das
silabas e a duragdo — para a velocidade/aceleragdo; entre a funcdo fonico-semantica e a
frequéncia (eixo grave-agudo) — para as inflexdes de humor (outros componentes do Corpo
da Cancdo). Essa equacdo resulta das analises e procedimentos empreendidos na pesquisa e
podera ser testada posteriormente em futuros trabalhos. Segue-se agora para as consideracdes

finais, onde se comentam os aspectos relevantes das analises.
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Conclusao

Opalo
(A Garcia Lorca)

Una sinistra pupila me miral
Tambien la mira,

Yo!

A mi tampoco se me da

Si me mira la buena!

Idalmo Lara (29/07/09)

Considerando as analises dos cinco poemas, pode-se concluir que, no aspecto
temético, os poemas exibem os elementos essenciais da poesia de Lorca: a natureza, a
infancia, a morte. Porém, nenhum dos cinco poemas apresenta o tema do amor de forma
explicita. Este se manifesta em formas de desejo: ‘el canto quiere ser luz’, ‘quién te queria
como yo (...)?’, ‘el nifio busca su voz’; ou de orgulho e auto-estima: “jY cémo relumbrabal!”,
entre outras expressoes.

No aspecto simbolico, conclui-se que os poemas guardam elementos comuns, que,
relacionados as imagens de brilho, corno, olho, nuvens, asas, associam-se a verticalidade do
ser humano e aos simbolos de ascensdo da estrutura herdica do imaginario durandiano, que
representa “uma vitdria sobre o destino e sobre a morte” (DURAND, 2004). No poema El
canto quiere ser luz, é patente o embate entre luz e trevas; nos poemas Unicornios y ciclopes,
ha o isomorfismo de olho e pupila, corno e poténcia, e um embate iminente; no poema En el
gris, novamente o embate entre luminosidade e turva-esséncia; no poema Baco, flagra-se a
sombra (a “noite diurna” durandiana) que avanca e ameaca 0S méritos e as virtudes: “rondas
mi cerco de laureles”; e, finalmente, no poema El nifio mudo, a voz do menino que se
hospeda na figura do rei dos cantadores — a tenia el rey de los grillos — traz a ideia da alteza
real, ora 0 que esta mais alto e o que é o mesmo que dizer verticalidade, nos termos de Durand
(2004).

Quanto a musicalidade, conclui-se que o poeta se vale de uma habilidade jogralesca,
para, com um acento de infantil ternura e de uma galante ousadia, manejar as silabas, as

palavras e os versos. Para Lorca, poesia € como masica: arte oral. Ele pensa os poemas lidos
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em voz alta, € um poeta que tem consciéncia de seu sentido de palco e de seu poder de
mobilizar a audiéncia, um poeta eminentemente oral. Lorca se vale de sua polivaléncia
artistica para arrebatar sua audiéncia. Os poemas de Canciones podem parecer ingénuos, mas
podem guardar segredo aos incautos. Ele se utiliza dos procedimentos de composicdo
musical, teatral, coreogréfica e poética para confeccionar sua Cancdo. As silabas correm e
estancam, deslocam-se em ziguezague, volteiam, gritam, choram, perfuram, cortam, lambem,
beijam, exalam, incendeiam, apagam, sussurram, hesitam, enfrentam, avancam, reluzem,
estouram... Pura sinestesia! Sinfonia de sentidos no espago ilimitado.

Em um mundo de pura presenca sensoria, algo de repente se sucede. Este mundo se
converte em cenario para um acontecer, para uma ac¢ao. De uma pequenez, por um ponto sem
extensdo espacial, tem-se um ponto de arranque, um impulso para um novo e acrescentado
deslocamento, o espaco se agiganta. O segredo da eficacia poética dos versos de Lorca esta na
intensificacdo e no deslocamento. O tempo é um fator determinante, ha que se atentar para o
lapso de tempo entre as agdes.

Com um minimo de meios expressivos se alcanga um maximo de eficacia poética,
gragas a constelacdo da qual o verso toma parte. Uma tensdo contida irrompe em seu devido
momento e em lugar adequado, obedecendo a necessidade que esta tensdo faz sentir. Em
Lorca hd um desdobramento gradual, um gradual incendiar-se. Também se encontra em sua
construcdo poética uma acdo adequada ao carater dramatico dos romances. Quanto a acéo,
cabe ater-se ao complexo de tensdo interior, pois certo é que toda acdo humana é expressdo de
uma tensdo interior.

O simbolismo de Lorca desenrola-se desde o plano objetivo ao imaginario. Objeto e
imagem confundem-se em uma unidade. Gradualmente a realidade exterior se amplia, se
aprofunda em efetividade psiquica, em imagem: cumpre-se, nUM Processo progressivo, a
transmutacdo da realidade em efetividade psiquica. Outorgado por Eros (erotismo,
sensualidade carnal), 0 mundo sensorial ganha realidade efetiva, alcancando-se outra vez um
absoluto de plenitude e intensidade. O tempo do ouvinte alia-se ao presente do narrador. De
forma brusca, o0 poeta quebra uma sequéncia envolventemente sensorial, e como em La
casada infiel promete siléncio apds ter dito tudo. Nesse romance, a crueza e indiscricdo do
‘eu’ poético quanto as coisas do amor deliberadamente provoca a rejei¢do do ouvinte. Mas 0
poeta, ciente da possivel censura, seguro de si, como um toureiro frente ao bronco animal,
dribla a implacavel acometida com &gil e elegante movimento. O poeta mantém a justa tensdo

e ndo perde por um s@ instante sua gravidade até a burla da capa.
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O poeta afronta com uma atitude de altivez 0 mundo: 0 mundo que mede e sopesa, que
julga e explica; o0 mundo de contornos e conceitos. O narrador se porta como persona ante 0
ouvinte, identificando-se como um tipo de esquema de conduta caracteristico. Ao engano
sucede o desengano. O comportamento em resposta ao codigo espanhol de honra e como
justificativa que o cigano usa para ostentar legitimidade, legalidade, autenticidade, é validado
em La casada infiel por se tratar de um ultraje a honra varonil do cigano.

A unicidade do instante unico, irrepetivel, pleno, insuperavel, caracteriza o tempo
gualitativamente, consagrando-o como absoluto e total: € a intensidade em sua medida
suprema. O tempo, com suas diversas modulagdes (criador, destruidor, sempre novo e
irrepetivel), manifesta-se em todo e qualquer homem.

O sentimento espanhol do tempo se constitui no tema particular da conferéncia de
Lorca intitulada Teoria y juego del duende. Sob o ponto de vista do poeta, em esséncia,
existem trés modos de criacdo artistica: na Alemanha, sob a influéncia da musa; na Italia, do
anjo; na Espanha, do duende. Bastaria comparar um lied de Brahms, uma aria de Verdi e uma
jota aragonesa, inspirada no ritmo e na forma de danca folcldrica. O anjo guia presenteia,
como Sédo Rafael; defende e evita, como Sdo Miguel; previne, como Séo Gabriel. O anjo esta
sobre a cabeca do homem a derramar-lhe graca. Ordena e ndo h4 como o predestinado se
opor. A musa dita, sopra, desperta a inteligéncia. Pode pouco, pois ja esta cansada e distante.
O anjo e a musa vém de fora: ele, detentor das luzes; ela, possuidora das formas.

O duende manifesta-se desde dentro e se apodera do homem inteiro, sacudindo-lhe dos
pés a cabeca. A significacdo para “ter duende” é, com seu poder escuro e transformador, ser
um descendente do “demdnio” socratico. O duende deprecia o aprendido, rompe com estilos,
transpde formas habituais, da sensacdo de frescor inédito, com qualidade de milagre e
arrebatamento quase religioso. Mas o duende também tem algo com morte: “tudo que tem
sons negros tem duende” e “o duende ndo chega se ndo vé possibilidade de morte”. Este
frescor de nascimento e esta obscuridade de morte sdo encontrados na poesia e no drama de
Lorca, como num flerte com a morte ao modo da tauromaquia espanhola, com sua corrida de
touros em que tudo depende do duende.

O duende é o demdnio do instante. Alguém de quem ele se apodera para transcender
as fronteiras usuais; expde-se ao perigo de se romper a alma, mas penetra em territorios
insuspeitados e virginais. A destruicdo daquilo que esta ai, daquilo que se supde obstaculo,
daquilo que ja aparece provido de formas determinadas, é semelhante ao elemento criador; 0s
dois aspectos do tempo, destruicdo e criacdo, sdo, entretanto, inseparaveis no duende. O

sensorial e o espiritual, a morte e a vida, a miséria e a grandeza do humano sdo, em tais
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momentos de possessdo, simultaneos e indistintos. A imagem lorquiana para a possibilidade
de morte encontra-se aludida na “carrera desenfrenada” do poema La casada infiel.

A esséncia dialética do tempo ndo conhece duracdo. O caracteristico do instante é a
fugacidade. E ndo s6 isso: todo instante distingue-se dos demais e €, a0 mesmo tempo, Unico e
irrepetivel. A lei do tempo é o acaso. E o fato de dar um ritmo ao decorrer do tempo e por
ordem em nossa vida deve-se a acao de submetermos o tempo a outras estruturas, deve-se a
depurarmos, dividirmos e ordenarmos o caos de seus impulsos, assegurando aos momentos
elegidos um lugar determinado e uma relativa duragdo. Apropriamos-nos do tempo na medida
em que damos entrada em nossa consciéncia. Nesta condi¢do, o tempo perde muito de seu
carater impulsivo e de sua intensidade, deixando de ser tempo. Nossa consciéncia, com seu
carater principalmente espacial, pode tanto integrar em si 0 tempo, quanto servir-se de seu
dinamismo até certo grau e cobrar assim mobilidade e poder criador. Porém, o que ndo pode
por si sO é provocar o tempo. O tempo nos vem dado tal como vem dada a vida.

A obra de Lorca impressiona pela sonoridade produzida pela recitacdo de seus versos.
Entre as questdes emergentes das analises em Canciones, desponta a possibilidade de elaborar
esquemas de mapeamento das inflex6es a partir dos pontos de apoio e de impulso que as
sensacgdes perpetradas pelas imagens sugerem, ndao s6 fruto da elucidacdo de caracteristicas
estilisticas do poeta, mas também fruto do cruzamento de procedimentos de abordagem
(métodos) utilizados como ferramenta para efetuar as analises. Assunto de interesse para
poetas, linguistas, tradutores, atores e cantores, tratado ao final da se¢do Al compés de un
poeta e que poderéa ser desenvolvido em futuros trabalhos.
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Anexo 1

Cinco poemas



[El canto quiere ser luz]

El canto quiere ser luz.
En lo oscuro el canto tiene,
hilos de fdsforo y luna.
La luz no sabe qué quiere.
En sus limites de 6palo,
se encuentra ella misma,
y vuelve.
(OC, 361)

Fébula
Unicornios y ciclopes.

Cuernos de oro

y 0jos verdes.
Sobre el acantilado,
en tropel gigantesco
ilustran el azogue
sin cristal, del mar.

Unicornios y ciclopes.

Una pupila
y una potencia.
¢Quién duda la eficacia
terrible de esos cuernos?
iOculta tus blancos,
Natureleza!

(OC, 365-6)

[O canto quer ser luz]

O canto quer ser luz

No escuro o canto tem,

fios de fosforo e lua.

A luz ndo sabe 0 que quer.
Em seus limites de opala,
Encontra-se consigo mesma,
e volta.

Fabula
Unicérnios e ciclopes.

Cornos de ouro

e olhos verdes.
Sobre o alcantilado
em tropel gigantesco
ilustram 0 azougue
sem cristal, do mar.

Unicérnios e ciclopes

uma pupila

e uma poténcia.

Quem duvida da eficacia
terrivel desses cornos?
Oculta teus brancos,
Natureza!



Cancioén cantada

EN el gris,

el pajaro Griffon
se vestia de gris.
Y la nifia Kikiriki
perdia su blancor
y forma alli.

Para entrar en el gris

me pinté de gris.

'Y como relumbraba
en el gris!

(OC, 374)

Baco

Verde rumor intacto.
La higuera me tiende sus brazos.

Como una pantera, su sombra,
acecha mi lirica sombra.

La luna cuenta los perros.
Se equivoca y empieza de nuevo.

Ayer, mafiana, negro y verde,
rondas mi cerco de laureles.

?Quién te querria como yo,
Si me cambiaras el corazéon?

...Y la higuera me grita y avanza
terrible y multiplicada.

(OC, 384)

Cancéo cantada

NO cinza,

0 passaro Grifo

se vestia de cinza.
E a menina KiKkiriki
perdia seu brancor
e forma ali.

Para entrar no cinza
me pintei de cinza.
E como reluzia

no cinza!

Baco

Verde rumor intacto.
A figueira me estende seus bracos.

Como uma pantera, sua sombra,
espreita minha lirica sombra.

A lua conta os cées.
Equivoca-se e comeca de novo.

Ontem, manhd, negro e verde,
ronda meu aro de louros.

Quem te queria como eu,
se me modificara o coracao?

E a figueira me grita e avanca
Terrivel e multiplicada.



El Nifio Mudo

EL nifio busca su voz.

(La tenia el rey de los grillos.)
En una gota de agua

buscaba su voz el nifio.

No la quiero para hablar;
me haré con ella un anillo
que llevara mi silencio
en su dedo pequeiiito.

En una gota de agua
buscaba su voz el nifo.

(La voz cautiva, a lo lejos,
se ponia un traje de grillo.)

(OC, 403-4)

92

O Menino Mudo

O menino busca sua voz.
(Tinha-a o rei dos grilos.)
Em uma gota d’agua
Procurava sua voz 0 menino.

N&o a quero para falar;

me farei com ela um anel
que levard meu siléncio
em seu dedo pequenininho.

Em uma gota d’agua
Procurava sua voz 0 menino.

(A voz cativa, ao longe,
vestia um traje de grilo.)
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Anexo 2

Outros poemas



iCigarra!

iCigarra!

iDichosa tu!,

que sobre el lecho de tierra
mueres borracha de luz.

TU sabes de las campifias
el secreto de la vida,
y el cuento del hada vieja
que nacer hierba sentia
en ti quieddse guardado.

iCigarra!

iDichosa tu!,

pues mueres bajo la sangre
de un corazon todo azul.

la luz es Dios que desciende,
y el sol

brecha por donde se filtra.

iCigarra!

iDichosa tu!,

pues sientes en la agonia
todo el peso del azul.

Todo lo vivo que pasa

por las puertas de la muerte
va con la cabeza baja

y un aire blanco durmiente.
Con habla de pensamiento.
Sin sonidos...

Tristemente,

cubierto con el silencio

que es el manto de la muerte.

Mas tu , cigarra encantada,
derramando son, te mueres
y quedas transfigurada
en sonido y luz celeste.

iCigarra!
iDichosa ti!,

pues te envuelve con su manto

el propio Espiritu Santo,
que es la luz.

iCigarra!

Cigarra!

Ditosa tu!

que sobre o leito de terra
morres ébria de luz.

Tu sabes das campinas
0 segredo da vida,
e 0 conto da fada velha
que a relva nascer sentia
Em ti ficou guardado.

Cigarra!

Ditosa tu!,

pois morres sob o sangue
de um coracdo todo azul.
A luz é Deus que descende,
e o sol,

brecha por onde se filtra.

Cigarra!

Ditosa tu!,

pois sentes na agonia
todo o peso do azul.

Todo vivente que passa
pelas portas da morte

vai

com a cabeca baixa

e um ar branco dormente.
Com fala de pensamento.
Sem sons...

Tristemente,

coberto com o siléncio
que é 0 manto da morte.

Mas tu, cigarra encantada,
derramando som, morres
e ficas transfigurada

em som e luz celeste.

Cigarra!
Ditosa tul,

pois te envolve com seu manto

0 préprio Espirito Santo,
que € a luz.



iCigarra!

Estrella sonora

sobre los campos dormidos,
vieja amiga de las ranas
y de los oscuros grillos,
tienes sepulcros de oro
en los rayos tremolinos
del sol que dulce te hiere
en la fuerza del Estio,

y el sol se lleva tu alma
para hacerla luz.

Sea mi corazon cigarra
sobre los campos divinos,
Que muera cantando lento
por el cielo azul herido

y cuando esté ya expirando
una mujer que adivino

lo derrame con sus manos
por el polvo.

Y mi sangre sobre el campo
sea rosado y dulce limo
donde claven sus azadas

los cansados campesinos.

iCigarra!
iDichosa ta!,

pues te hieren las espadas invisibles

del azul.

Cigarra!

Estrela sonora

sobre os campos adormecidos,
velha amiga das ras

e dos obscuros grilos,
tens sepulcros de ouro
nos raios em tremulina

do sol que doce fere

na forga do Estio,

e 0 sol leva tua alma

para transforma-la em luz.

Seja meu coracdo cigarra
sobre os campos divinos.
Que morra cantando lento
pelo céu azul ferido

e quando ja esteja expirando
uma mulher que adivinho

0 derrame com suas maos
pelo po.

E meu sangue sobre o campo
seja rosado e doce limo,
onde cravem as enxadas

0s cansados camponeses.

Cigarra!
Ditosa tu!,

pois te ferem as espadas invisiveis

do azul.



Hora de estrelas
1920

EL silencio redondo de la noche
sobre el pentagrama
del infinito.

Yo me salgo desnudo a la calle,
maduro de versos
perdidos.

Lo negro, acribillado

por el canto del grillo,
tiene ese fuego fatuo,

muerto,

del sonido.

Esa luz musical

que percibe

el espiritu.

Los esqueletos del mil mariposas
duermen en mi recinto.

Hay una juventud de brisas locas
sobre el rio.

(OC, 254)

Hora de estrelas
1920

O siléncio redondo da noite
sobre o pentagrama
do infinito.

Eu saio desnudo para a rua,
maduro de versos
perdidos.

O negror, crivado
pelo canto do grilo,
tem esse fogo-fatuo,
morto,

do som.

Essa luz musical
que percebe

0 espirito.

Os esqueletos de mil mariposas
dormem em meu recinto.

Ha uma juventude de brisas loucas
sobre o rio.



La sangre derramada
iQUE no quiero verla!

Dile a la luna que venga,
que no quero ver la sangre
de Ignacio sobre la arena.

iQue no quiero verla!

La luna de par en par.
Caballo de nubes quietas,
y la plaza gris del suefio
con sauces en las barreras.

jQue no quiero verla!

Que mi recuerdo se quema.
jAvisad a los jazmines

con su blancura pequefia!

jQue no quiero verla!

La vaca del viejo mundo
pasaba su triste lengua
sobre un hocico de sangres
derramadas en la arena,

y los toros de Guisando,
casi muerte y casi piedra,
mugieron como dos siglos
hartos de pisar la tierra.
No.

jQue no quiero verla!

Por las grades sube Ignacio
con toda su muerte a cuestas.
Buscaba el amanecer,

y el amanecer no era.

Busca su perfil seguro,

y el suefio lo desorienta.
Buscaba su hermoso cuerpo
y encontro su sangre abierta.
i No me digais que la vea!
No quiero sentir el chorro
cada vez con menos fuerza;
ese chorro que ilumina

los tendidos y se vuelca
sobre la panay el cuero

de muchedumbre sedienta.
iQuién me grita que me asome!
iNo me digais que la vea!

O sangue derramado
NAO quero vé-lo!

Dize a lua que venha,
que ndo quero ver o sangue
de Ignécio sobre a areia.

Né&o quero vé-lo!

A lua de par em par.

Cavalo de nuvens quietas,

e a praca cinza do sonho
com salgueiros nas barreiras.

Né&o quero vé-lo!

Que se me queima a recordagéo.
Avisai aos jasmins

com sua brancura pequena!

Né&o quero vé-lo!

A vaca do velho mundo
passava a lingua triste

sobre um focinho de sangues
derramados sobre a areia,

e 0s touros de Guisando,
quase morte quase pedra,
mugiram como dois seculos
fartos de pisar a terra.

Né&o.

Né&o quero vé-lo!

Pelos degraus sobe Ignéacio
com toda a sua morte as costas.
Buscava o amanhecer,

e 0 amanhecer ndo era.

Busca o seu perfil seguro,

e 0 sonho o desorienta.
Buscava o seu formoso corpo
e encontrou seu sangue aberto.
N&o me digais que o vejal
N&o quero sentir o jorro

cada vez com menos forca;
esse jorro que ilumina

os palanques e se verte

sobre a pellcia e o couro

de multiddo sedenta.

Quem grita que eu apareca?
N&o me digais que o vejal



No se cerraro sus 0jos

cuando vio los cuernos cerca,
pero las madres terribles
levantaron la cabeza.

Y atraveés de las ganaderias,
hubo un aire de voces secretas
que gritaban a toros celestes,
mayorales de palida niebla.

No hubo un principe en Sevilla
que compararsele pueda,

ni espada como su espada,

ni corazon tan de veras.

Como un rio de leones

su maravillosa fuerza,

y como un torso de marmol

su dibujada prudencia.

Aire de Roma andaluza

le doraba la cabeza

donde su risa era un nardo

de sal y de inteligencia.

jQué gran torero en la plaza!
iQué gran serrano en la sierral!
jQué blando con las espigas!
iQué duro con las espuelas!
iQué tierno con el rocio!

iQué deslumbrante en la feria!
iQué tremendo con las Gltimas
banderillas de tinieblal

Pero ya duerme sin fin.
Ya los musgos vy la hierba
abren con dedos seguros
la flor de su calavera.
Y su sangre ya viene cantando:
cantando por marismas y praderas,
resbalando por cuernos ateridos,
vacilando sin alma por la niebla,
tropezando con miles de pezufias
como una larga, oscura, triste lengua,
para formar un charco de agonia
junto al Guadalquivir de las estrellas.
iOh blanco muro de Espafia!
iOh negro toro de pena!
iOh sangre dura de Ignacio!
iOh ruisefior de sus venas!
No.
jQue no quiero verla!
Que no hay caéliz que contenga,

Né&o se fecharam seus olhos
quando viu os chifres perto,
mas as maes terriveis
levantaram a cabeca.

E através das manadas,

houve um ar de vozes secretas
que gritavam a touros celestes,
maiorais de palida névoa.

N&o houve principe em Sevilha
que compara-se-lhe possa,

nem espada como a sua espada
nem coracao tao deveras.
Como um rio de ledes

sua maravilhosa forca,

e como um torso de marmore
sua marcada prudéncia.

Um ar de Roma andaluza

Ihe dourava a cabeca

onde seu riso era um nardo

de sal e de inteligéncia.

Que grande toureiro na pracal
Que grande serrano na serral
Quéo brando com as espigas!
Quéo duro com as esporas!
Quao terno com o rocio!
Quao deslumbrante na feiral

Quao tremendo com as ultimas bandarilhas

tenebrosas!

Porém ja dorme sem fim.

Ja 0s musgos e ja a erva

Abrem com dedos seguros

a flor de sua caveira.

E o sangue j& vem cantando:
cantando por marismas e pradarias,
resvalando por chifres enregelados,
vacilando sem alma pela névoa,
tropecando com os cascos aos milhares
como uma longa, escura, triste lingua,
para formar um charco de agonia
junto ao Guadalquivir das estrelas.
iOh branco muro de Espanha!

iOh negro touro de pena!

iOh sangue duro de Ignécio!

iOh rouxinol de suas veias!

Néo.

Né&o quero vé-lo!

N&o hé célice que contenha,



que no hay golondrinas que se la beban, ndo ha andorinhas que o beban

no hay escarcha de luz que la enfrie, ndo ha escarcha de luz que os esfrie,
no hay canto ni diluvio de azucenas, no ndo ha canto nem diltvio de agucenas, ndo
hay cristal que la cubra de plata. hé cristal que cubra de prata.
No. Néo.
iiYo no quiero verla!! Eu ndo quero vé-lo!!
(OC, 540)
Nocturnos de la ventana Nocturnos de la ventana
4 4
Al estangue se 1é ha muerto Na lagoa morreu hoje
hoy uma nifia de agua. uma menina de agua.
Esta fuera del estanque Esta fora da lagoa,
sobre el suelo amortajada no solo amortalhada.
De la cabeza a sus muslos Da cabeca as coxas
un pez la cruza, llamandola. um peixe a cruza, chamando-a.
El viento le dice “nifia”, O vento Ihe diz “menina”,
mas no puede despertala. mas ndo pode desperta-la.
El estanque tiene suelta A lagoa tem solta
su cabelera de algas a sua cabeleira de algas
y al aire sus grises tetas e ao ar suas grises tetas
estremecidas de ranas. estremecidas de rés.
Dios te salve. Rezaremos Deus te salve. Rezamos
a Nuestra Sefiora de Agua para Nossa Senhora da Agua
por la nifia del estanque pela menina da lagoa
muerta bajo las manzanas. morta sob as macas.
Yo luego pondreé a su lado Eu logo porei a seu lado
dos pequerias calabazas duas pequenas cabacas
para que se tenga a flote, para que se mantenha a tona,
jay!, sobre la mar salada. ai!, no mar salgado.

(OC, 369)



El presentimiento

EL presentimiento

es la sonda del alma

en el misterio.

Nariz del corazén,

que explora en la tiniebla
del tiempo.

Ayer es lo marchito
El sentimiento

y el campo funeral
del recuerdo.

Anteayer

es lo muerto.

Madriguera de ideas moribundas
de pegasos sin freno.

Malezas de memorias

y desiertos

perdidos en la niebla

de los suefios.

Nada turba los siglos
pasados.
No podemos
arrancar un suspiro
de lo viejo.
El pasado se pone
su coraza de hierro
y tapa sus oidos
con algoddn del viento.
Nunca podra arrancérsele
un secreto.

Sus muslos de siglos
Yy Su cerebro
de marchitas ideas
en feto
no daran el licor que necessita
el corazén sediento.

Pero el nifio futuro

nos dira algun secreto
cuando juegue en su cama
de luceros.

Y es facil engafiarle;

O pressentimento

O pressentimento

E a sonda da alma

no mistério.

Nariz do coracao

que explora na treva do
tempo.

Ontem é o murcho.
O sentimento

e 0 campo funéreo
da recordacao.

Anteontem
€ 0 que morreu.
Madrigueira de ideias moribundas
de pégasos sem freio.
Malezas de memorias
e desertos
perdidos na névoa
dos sonhos

Nada turva os séculos
passados.

N&o podemos

arrancar um suspiro

do velho.

O passado poe

sua couraca de ferro

e tapa os ouvidos

com o algodao do vento.
Nunca se poderda arrancar-lhe
um segredo.

Seus musculos de séculos

e seu cérebro

de murchas ideias

em feto

ndo dardo o licor que necessita
0 coragao sedento.

Porém o menino futuro

nos dira algum segredo
quando brincar em sua cama
luzeiros.

E é facil engana-lo;



por eso,
démosle con dulzura
nuestro seio.

Que el topo silencioso

del presentimiento

nos traera sus sonajas
cuando se esté durmiendo.

El silencio

OYE, hijo mio, el silencio.
Es un silencio ondulado,

un silencio,

donde resbalan valles y ecos
y que inclina las frentes
hacia el suelo.

Variacion

EL remanso del aire
bajo la rama del eco.

El remanso del agua
bajo fronda de luceros.

El remanso de tu boca
bajo espesura de besos.

(OC, 346)

por isso,

demos-lhe com dogura
Nosso seio.

Que a toupeira silenciosa
do pressentimento

nos trara suas soalhas
quando estiver dormindo.

O ssiléncio

OUVE, meu filho, o siléncio.
E um siléncio ondulado,

um siléncio

onde resvalam vales e ecos

e que inclina as frontes

para o chao.

Variacao

O remanso do ar
sob o ramo do eco.

O remanso da dgua
sob fronde de luzeiros.

O remanso de tua boca
sob espessura de beijos.



Cancion de jinete

EN la luna negra
de los bandoleros,
cantan las espuelas.

Caballito negro.
¢Donde llevas tu jinete muerto?

... Las duras espuelas
del bandido inmovil
que perdio las riendas.

Caballito frio.
iQué perfume de flor de cuchillo!

En la luna negra
sangraba el costado
de Sierra Morena.

Caballito negro.
¢Donde llevas tu jinete muerto?

La noche espolea
sus negros ijares
clavandose estrellas.

Caballito frio.
iQué perfume de flor de cuchillo!

En la luna negra,
jun grito! Y el cuerno
largo de la hoguera.

Caballito negro.
Donde llevas tu jinete muerto?

(OC, 377)

Cancao de ginete

NA lua negra
dos bandoleiros
cantam as esporas.

Cavalinho negro
Aonde levas o teu ginete morto?

...As duras esporas
do bandido imdvel
que perdeu as rédeas.

Cavalinho frio.
Que perfume de flor de faca!

Na lua negra
sangrava o costado
de Serra Morena.

Cavalinho negro.
Aonde levas o teu ginete morto?

A noite esporeia
suas negras ilhargas
cravando-se estrelas.

Cavalinho frio.
Que perfume de flor de faca!

Na lua negra,
um grito! E o chifre
comprido da fogueira.

Cavalinho negro
Aonde levas o teu ginete morto?



Romance de la luna, luna

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

El nifio la estd mirando.
En el aire conmovido
mueve la luna sus brazos
y ensefia, ldbrica y pura,
sus senos de duro estafio.
Huye luna, luna, luna.

Si vinieran los gitanos,
harian con tu corazén
collares y anillos blancos.
Nifio déjame que baile.
Cuando vengan los gitanos,

te encontraran sobre el yunque

con los ojillos cerrados.
Huye luna, luna, luna,
que ya siento sus caballos.
Nifio, déjame, no pises

mi blancor almidonado.

El jinete se acercaba
Tocando el tambor del llano.
Dentro de la fragua el nifio,
Tiene los ojos cerrados.

Por el olivar venian,

bronce y suefio, los gitanos.
Las cabezas levantadas

y los ojos entornados.

jComo canta la zumaya,
ay como canta en el arbol!
Por el cielo va la luna
Con un nifio de la mano.

Dentro de la fragua lloran,
dando gritos, los gitanos.
El aire la vela, vela.

El aire la esta velando.

(OC, 425-6)

Romance de la luna, luna

A lua veio a fragua

com sua anquinha de nardos.
O menino a olha olha.

O menino a esta olhando.

No ar comovido

move a lua seus bracos

e exibe, lUbrica e pura,

seus seios de duro estanho.
Foge, lua, lua, lua.

Se viessem 0s ciganos,

fariam com teu coragao
colares e anéis brancos.
Menino, deixa que eu dance.
Quando vierem 0s ciganos

te encontrardo sobre a bigorna
com os olhinhos fechados.
Foge, lua,lua, lua,

que ougo seus cavalos.
Menino, deixa-me, ndo pises minha
brancura engomada.

O ginete se acercava tocando o tambor da
planicie.

Dentro da fragua o menino esta de olhos
fechados.

Pelo olival vinham bronze e sonho, 0s
ciganos.

As cabecas levantadas e os olhos e olhos
semicerrados.

Como canta o bufo, ai, como canta na
arvore! Pelo céu vai a lua com um menino
na mao.

Dentro da fragua choram,
dando gritos, 0s ciganos,
O ar vela-a, vela.

O ar a esta velando.



Si mis manos pudieran deshojar

YO pronuncio tu nombre
en las noches oscuras,
cuando vienen los astros
a beber en la luna

y duermen los ramajes
de las frondas ocultas.

Y yo me siento hueco

de pasién y de musica.
Loco reloj que canta
muertas horas antigas.

Yo pronuncio tu nombre,
en esta noche oscura,
y tu nombre me suena
mas lejano que nunca.
Mas lejano que todas las estrellas

y mas doliente que la mansa lluvia.

¢ Te querré como entonces
alguna vez? ;Qué culpa
tiene mi corazén?

Si la niebla se esfuma,

¢qué otra pasion me espera?
¢Seré tranquila y pura?

iiSi mis dedos pudieran
deshojar a la luna!!

(OC, 198)

Se minhas maos pudessem desfolhar

EU pronuncio teu nome
nas noites escuras,
quando vém os astros
beber na lua

e dormem nas ramagens
das frondes ocultas.

E eu me sinto oco

de paixao e de musica.
Louco reldgio que canta
mortas horas antigas.

Eu pronuncio teu nome,

nesta noite escura,

e teu nome me soa

mais distante que nunca.

Mais distante que todas as estrelas
e mais dolente que a mansa chuva.

Amar-te-ei como entéo
alguma vez? Que culpa

tem meu coragdo?

Se a névoa se esfuma,

que outra paixao me espera?
Sera tranquila e pura?

Se meus dedos pudessem
desfolhar a lua!!



Encuentro

NI tG ni yo estamos

en disposicién

de encontrarnos.
T0...por lo que ya sabes.
iYo la he querido tanto!
Sigue esa veredita.

En las manos,

tengo los agujeros

de los clavos.

¢No ves como me estoy desangrando?
No mires nunca atras,
vete despacio

y reza como yo

a San Cayetano,

que ni ta ni yo estamos
en disposicién

de encontrarnos.

(OC, 306)

Remansillo

ME mireé en tus 0jos
pensando en tu alma.

Adelfa blanca.

Me miré en tus 0jos
pensando en tu boca.

Adelfa roja.

Me miré en tus ojos.
iPero estabas muerta!

Adelfa negra.

(OC, 345-6)

Encontro

NEM tu nem eu estamos
com disposicdo

de nos encontrar.

Tu... pelo que ja sabes.
Eu a quis tanto!

Segue esta veredazinha.
Nas maos,

tenho os buracos

dos cravos.

N&o vés como estou dessangrando?

N&o olhes nunca atras,

vai devagar

e reza como eu

para Sdo Caetano,

que nem tu nem eu estamos
com disposicdo

de nos encontrar.

Remansillo

OLHEI-ME em teus olhos
pensando em tua alma.

Adelfa branca.

Olhei-me em teus olhos
pensando em tua boca.

Adelfa vermelha.

Ohei-me em teus olhos.
Mas estavas morta!

Adelfa negra.



Es verdad E verdade

iAY que trabajo me cuesta Al que trabalho me da
quererte como te quiero! querer-te como eu te quero!
Por tu amor me duele el aire, Por teu amor me déi o ar,
el corazén 0 coragao
y el sombrero. e o chapéu.
¢Quién me compraria a mi Quem compraria de mim
este cintillo que tengo este cinteiro que tenho
y esta tristeza de hilo e esta tristeza de fio
blanco, para hacer pariuelos? branco, para fazer lengos?
iAy qué trabajo me cuesta Ai que trabalho me da
quererte como te quiero! querer-te como te quero!

(OC, 380-1)



Chopo muerto

iCHOPO viejo!

Has caido

en el espejo

del remanso dormido,
abatiendo tu frente

ante el Poniente.

No fue el vendaval ronco
el que rompio tu tronco,
ni fue el hachazo grave
del lefiador, que sabe
has de volver

a nacer.

Fue tu espiritu fuerte

el que llamé a la muerte,

al hallarse sin nidos, olvidado
de los chopos infantes del prado.
Fue que estabas sediento

de pensamiento,

y tu enorme cabeza centenaria,
solitaria,

escuchaba los lejanos

cantos de tus hermanos.

En tu cuerpo guardabas
las lavas
de tu pasion,

Choupo morto

CHOUPO velho!

Caiste

no espelho

do remanso adormecido,
abaixando tua frente

ante o Poente.

Nao foi o vendaval ronco
0 que partiu teu tronco,
nem foi a machadada grave
do lenhador, que sabe
que tornaras

a nascer.

Foi teu espirito forte

gquem chamou a morte,

ao achar-se sem ninhos, olvidado
dos choupos infantis do prado.
Foi que estavas sedento

de pensamento,

e tua enorme cabeca centenaria,
solitaria,

escutava os distantes

cantos de teus irmaos.

Em teu corpo guardavas
as lavas
de tua paixao,



y en tu corazon,

el semen sin futuro de Pegaso.
La terrible simiente

de un amor inocente

por el sol de ocaso.

i Qué amargura tan honda
para el paisaje,

el héroe de la fronda

sin ramaje!

Ya no seras la cuna

de la luna,

ni la magica risa

de la brisa,

ni el bastén de um lucero
caballero.

No tornara la primavera
de tu vida

ni veras la sementera
florecida.

Seras nidal de ranas

y de hormugas.

Tendras por verdes canas
las ortigas,

y un dia la corriente
llevara tu corteza

con tristeza.

iChopo vigjo!

Has caido

en el espejo

del remanso dormido.
Yo te vi descender

en el atardecer

y escribo tu elegia,
que es la mia.

(OC, 260)

e em teu coracao,

0 sémen sem futuro de Pégaso.
A terrivel semente

de um amor inocente

pelo sol do ocaso.

Que amargura tdo funda
para a paisagem,

o heréi da fronde

sem ramagem!

E ndo mais sera o berco
da lua,

nem 0 Magico riso

da brisa,

nem o bastdo de um luzeiro
cavaleiro.

N&o tornara a primavera
de tua vida,

nem veras a sementeira
florescida.

Seras ninheiro de ras

e de formigas.

Teréas por verdes cas

as urtigas,

e um dia a corrente
levara tua casca

com tristeza.

Choupo velho!

Caiste

no espelho

do remanso adormecido.
Eu te vi descendo

no entardecer

e escrevo tua elegia,

que é a minha.



Memento

Cuando yo me muera,
enterradme con mi guitarra
bajo la arena.

Cuando yo me muera,
entre los naranjos
y la hierbabuena.

Cuando yo me muera,
enterradme si queréis
en una veleta.

jCuando yo me muera!

(OC, 323)

Memento

QUANDO eu morrer,
enterrai-me com minha guitarra
sob a areia.

Quando eu morrer,
entre as laranjeiras
e a horteld-pimenta.

Quando eu morrer,
enterrai-me se quiserdes
num cata-vento.

Quando eu morrer!



Muerte de la petenera

EN la casa blanca muere
la perdicion de los hombres.

Cien jacas caracolean
Sus jinetes estan muertos.

Bajo las estremecidas
estrellas de los velones,
su falda de moaré tiembla
entre sus muslos de cobre.

Cien jacas caracolean
Sus jinetes estan muertos

Largas sombras afiladas
vienen del turbio horizonte,
y el borddn de una guitarra
se rompe.

Cien jacas caracolean
Sus jinetes estan muertos

(OC, 315)

Morte da petenera

NA casa branca morre
a perdicao dos homens.

Cem éguas caracoleiam.
Seus ginetes estdo mortos.

Sob as estremecidas
estrelas dos veldes,
sua saia de moaré treme-lhe
entre as coxas de cobre.

Cem éguas caracoleiam.
Seus ginetes estdo mortos.

Longas sombras afiladas
vém do turvo horizonte,
e 0 bord&o de uma guitarra
se quebra.

Cem éguas caracoleiam.
Seus ginetes estdo mortos.



Cuerpo presente

“No quiero que le tapen a cara con
pafiuelos

Para que se acostumbre con la muerte que
lleva.

Vete, Ignécio: No sientas el caliente
bramido.

Duerme, vuela, reposa: jTambién se muere
el mar!”

(OC, 544)

Corpo presente

“Né&o quero que Ihe tapem o rosto com
lencos

para que se acostume com a morte que
leva.

Vai-te, Ignacio: Ndo oucas o candente
bramido.

Dorme, voa, repousa: O mar também
morre!”



Bodas de sangre
3° Ato - 1° quadro

LUNA

Cisne redondo en el rio,

0jo de las catedrales,

alba fingida en las hojas

soy; jno podeén escaparse!

¢Quién se oculta? ;Quién solloza

por la maleza del valle?

La luna deja un cuchillo

aboandonado en el aire,

que siendo acecho de plomo

quiere ser dolor de sangre.

iDejadme entrar!jVengo helada

por paredes y cristales!

jAbrid tejados y pechos

donde pueda calentarme!

iTengo frio! Mis cenizas

de sofolientos metales

buscan la cresta del fuego

por los montes y calles.

Pero me lleva la nieve

sobre su espalda de jaspe,

y me anega, duray fria,

el agua de los estanques.

Pues esta noche tendran

mis mejillas roja sangre,

y los juncos agrupados

en los anchos pies del aire.

iNo haya sombra ni emboscada,

que no puedan escaparse!

iQue quiero entrar en un pecho
para poder calentarme!

Bodas de sangre
3° Ato - 1° quadro

LUA

Cisne redondo no rio,

olho de altas catedrais,

aurora falsa nas folhas,

sou: e ndo vao escapar!

Quem se oculta? Quem soluca
no vale, nos matagais?

A lua deixa uma faca
abandonada no ar;

faca, emboscada de chumbo,
que quer ser a dor do sangue.
Deixem-me entrar! Venho fria
das paredes e cristais!

Abram telhados e peitos

onde eu possa me esquentar!
Tenho frio! As minhas cinzas
de sonolentos metais

buscam a crista do fogo

nos montes, ruas e umbrais.
Mas a neve me carrega

nas suas costas de jaspe,

e a dgua, tdo dura e fria,

me afoga em lagos fatais.
Mas esta noite terdo

rubro sangue as minhas presas,
e 0S juncos agrupados

nos largos passos do vento.
Nem sombra, nem um abrigo!
Eles ndo véo escapar!

Que eu quero entrar em peito
para poder me aquecer!



iUn corazén para mi!
jCaliente!, que se derrame
por los montes de mi pecho;
dejadme entrar, jay, dejadme!

(A las ramas)

No quiero sombras. Mis rayos
han de entar en todas partes,
Y haya en los troncos oscuros

un rumor de claridades,

para que esta noche tengan

mis mejillas dulce sangre,

y los juncos agrupados

en los anchos pies del aire.
¢Quién se oculta? jAfuera digo!
iNo! iNo podran escaparse!

Yo haré lucir al caballo

una febre de diamente.

(Desaparece entre los troncos y vuelve la
escena a su luz oscura. Sale una MENDIGA
totalmente cubierta por tenues parios
verdeoscuros. Lleva los pies descalzos. Apenas
si se le verd el rostro entre los pliegues. Este
personaje no figura en el reparto.)

MENDIGA

Esa luna se va, y ellos se acercan.

De aqui no pasan. EIl rumor del rio
apagaréa con el rumor de troncos

el desgarrado vuelo de los gritos.
Aqui ha de ser, y pronto. Estoy cansada.
Abren los cofres, y los blancos hilos
aguardan por el suelo de la alcoba
cuerpos pesados con el cuello herido.
No se despierte un pajaro y a la brisa,
recogiendo en su falda los gemidos,
huya con ellos por las negras copas

o los entierre por el blanco limo.
iEsa luna, esa luna!

(OC, 1249-51)

Um coragéo para mim!

Bem quente! Que se derrame
pelos montes de meu peito;
deixem-me entrar, ai, me deixem!

(para 0s ramos)

N&o guero sombras. Meus raios
h&o de entrar por toda parte,

e haja nos troncos escuros

um rumor de claridade,

para que eu tenha esta noite
sangue doce em minhas presas,
e 0S juncos agrupados

nos largos passos do vento.
Quem se oculta? Ja pra fora!
Né&o! Néo ha de escapar!

Farei brilhar no cavalo

uma febre de diamante.

(Desaparece entre 0s troncos, e o palco
torna a ficar sombrio. Entra uma velha
totalmente coberta por ténues panos verde-
escuro. Tem os pés descalgos. SO se VE 0
seu rosto entre as pregas. Esta personagem
ndo deve figurar no programa.)

MENDIGA
Essa lua sumiu, e eles vém vindo.
Daqui ndo passam. O rumor do rio
apagara, com o rumor dos troncos,
o0 desgarrado voo de seus gritos.
Vai ser aqui, e logo. Estou cansada.
Caixdes abertos, com seus brancos fios,
esperam estendidos pela alcova
corpos pesados, de colo ferido.
N&o desperte um s6 péssaro, e que a brisa,
recolhendo em seu manto esses gemidos,
fuja com eles pelas negras copas,
Ou 0S enterre N0 MUSQO macio.

Essa lua, essa lua!



La lunay la muerte

LA luna tiene dientes de marfil
iQué vieja y triste asomal
Estan los cauces secos,

los campos sin verdores

y los arboles mustios

sin nidos y sin hojas.

Dofia Muerte, arrugada,

pasea por sauzales

con su absurdo cortejo

de ilussiones remotas.

Va vendiendo colores de ceray de
tormenta

como un hada de cuento

mala y enredadora.

La luna le ha comprado
pinturas a la Muerte.
En esta noche turbia
jesta la luna loca!

Yo mientras tanto pongo
en mi pecho sombrio

una feria sin masicas

con las tiendas de sombra.

(OC, 264-5)

A lua e a morte

A lua tem dentes de marfim.
Quao velha e triste assomal
Estdo os alveos secos,

0s campos sem verdores

e as arvores murchadas
sem ninhos e sem folhas.
Dona Morte, enrugada,
passeia pelos salgueirais
com seu absurdo cortejo

de ilusdes remotas.

Vai vendendo cores

de cera e de tormenta
como uma fada de conto
ma e enredadora.

A lua comprou
pinturas da Morte.
Nesta noite turva
esta a lua louca!

Eu, enquanto isso, ponho
em meu peito sombrio
uma feira sem musicas
com tendas de sombra.



