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= RESUMO

Este estudo tem por objetivo analisar questdes ligadas a uma temética da metafisica do corpo.
Dividido em trés partes, ele tenta esclarecer de inicio os postulados de uma teologia catélica
que aprisiona os sentidos e releva os valores do racionalismo dominante o que produz uma
espécie de desconexao de toda experiéncia sensorial. Em um segundo momento, vamos nos
deter sobre a metafisica do corpo na busca de uma resposta e da interiorizacao dos sentidos a
partir de uma visao e de estudos realizados por homens de teatro, como Artaud, Tadeusz Kan-
tor, Jacques Lecoq e Peter Brook — para quem o corpo assume uma importancia capital e para
quem é preciso atingir o espirito, abandonando o principio racional. A partir de nossa prépria
experiéncia acrescentaremos observacoes sobre a rigidez e a limitagdo que encontramos no
corpo de atores com os quais trabalhamos. Apds estas consideracdes entraremos na andlise
do corpo em sofrimento na obra de Garcia Lorca. Na dramaturgia de Lorca, os seres sao reais
na representacao de suas dores e no aprisionamento de seus corpos negados e condiciona-
dos por uma cultura cujo autoritarismo tem por funcdo subjugar os seres. O espaco psicofisico
do texto, condensado em sua proépria funcdo, acaba por gerar um mecanismo complicado na
transposicao literaria deste corpo texto-personagem para o corpo-intengéo do ator.

m PALAVRAS-CHAVE
Metafisica, corpo, ator, dramaturgia, Garcia Lorca.

m RESUME

Cette étude a pour objectif d’analyser les questions qui nous font considérer la thématique
liée a la métaphysique du corps. Partagée en trois parties, elle essaye d’éclaircir d’emblée
les postulats d’'une théologie catholique qui apprivoisent les sens et relevent I'importance des
valeurs du rationalisme dominant et qui ont produit une sorte de déconnexion de notre propre
expérience sensorielle. Dans un second temps on s attardera sur la métaphysique du corps,
a la recherche d’une réponse et de 'intériorisation des sens a partir d’une vision et d"études
réalisées pour des hommes de théatre tels que Artaud, Tadeusz Kantor, Jacques Lecoq et
Peter Brook, - pour qui le corps assume une importance capitale et pour qui il faut atteindre
|"esprit et le manifester, tout en abandonnant le principe rationnel. A partir de notre propre
expérience on ajoutera un rapport sur la rigidité et la limitation que I'on voit dans le corps des
acteurs. Aprés ces considérations on rentrera dans I'analyse du corps en souffrance dans
I';euvre de Garcia Lorca. Dans la dramaturgie de Lorca, les étres sont réels dans la représen-
tation de leurs douleurs et dans I'apprivoisement de leurs corps niés et conditionnés par une
culture dont I'autoritarisme a pour fonction de subjuguer les étres. L” espace psychophysique
du texte, condensé dans sa propre fiction, finit par générer un mécanisme compliqué dans la
transposition littéraire de ce corps-texte-personnage pour le corps-intention de I'acteur.

m MOTS-CLES
Métaphysique, corps, acteur, dramaturgie, Garcia Lorca.

As questoes que nos levam a considerar e a refletir sobre a tematica ligada a
metafisica do corpo sdo numerosas. Sabemos que os valores dominantes de uma
cultura condicionam e podem nos desconectar de nossa prépria experiéncia. A tra-
dicao religiosa e filoséfica, subjacente a histéria do corpo desenvolvida por Santo
Agostinho, Platao e Descartes ir4 atribuir um valor minimo a existéncia do corpo. Se
pensarmos na profunda transformacao ocorrida no corpo do ser humano, com o
desenvolvimento da era industrial e do desenvolvimento do pensamento cartesiano,
poderemos compreender a urgente necessidade de retomarmos uma valorizagao
diferenciada do corpo e do movimento. E preciso considerar o corpo em toda sua
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significacao afetiva e erdgena que nossa cultura se esforga em ignorar.

No final do século XIX o racionalismo cartesiano vai estar definitivamente ins-
talado em inUmeros dominios da filosofia, da medicina e da educacao ocidental. O
racionalismo, do qual Descartes é seu representante emblematico define o homem
pela razdo e defende esta como a Unica forma de conhecimento. Por outro lado a
teologia catélica e a manutencdo em um sistema de crencas que nos coloca a mercé
do julgamento de especialistas, produzem um potente impacto sobre a visdo que
temos de nosso proprio corpo.

A divisdo teoldgica entre as sensagoes do corpo e do espirito acaba por criar
uma atmosfera na qual o conhecimento sensorial é associado ao pecado e a iluséo.
A religiosidade pretende possuir uma receita para o fisico e outra para a alma, uma
receita que nega um para salvar a outra. N6s nos encontramos diante de uma teo-
logia que defende a busca da felicidade por meio do crescimento do sofrimento e
que quer impedir a manifestacdo de nossos impulsos vitais € nossos pensamentos
de ordem sexual. Esquece-se o que ha de positivo na pulsao de vida. E entdo que
o grande fosso cartesiano se cria. Aprende-se que a experiéncia sensorial subjetiva
nao tem nenhum valor quando comparada ao conhecimento cientifico.

E assim que o corpo comeca a ser treinado e condicionado para servir a revolugao
industrial. A linha de montagem exige corpos que possam tornar-se propriedades de
seus empregadores. O corpo torna-se um estranho e 0 eu ndo o reconhece mais,
como se ele fosse um ndo eu. Para o conhecimento médico o corpo sera visto como
uma colecao de partes distintas e jamais como um todo. Fragmentado, seus recursos
naturais e sensoriais serdo empobrecidos e negados. A rendncia a sua existéncia como
fonte significante de conhecimento ird gerar os inumeraveis males da sociedade mo-
derna. Vivemos em uma sociedade que cria uma dicotomia entre o espirito e o corpo
e da énfase aos preceitos de um racionalismo religioso que quer impedir o prazer. Ela
se fixa na dor como Unica possibilidade ao homem de salvar sua alma. Seguidamente
esquece-se que o corpo € o envelope e o instrumento da alma. A alma sao atribuidos
a justica e 0 amor espiritual, e ao corpo a luxuria, a hostilidade e o peso. Em nossa
cultura ocidental a vida do corpo é constantemente esbocada por imagens da morte:
mesmo quando ela quer nos fazer crer na ressurreicao de Jesus e na alma imortal -,
sao imagens de um corpo martirizado e crucificado que encontramos espalhadas pelo
mundo. Como afirma a este propdsito Guy Corneau: “durante longo tempo as religides
judeu-cristas atribuiram um aspecto redentor ao sofrimento, a ponto de escolher como
emblema um corpo crucificado” (CORNEAU, 2000, p. 173)3.

Don Johnson nos lembra que “aprisionados por uma ideologia, os valores domi-
nantes de nossa cultura se insinuam em nossas respostas neuromusculares e formam
nossa percepgao do mundo” (JOHNSON, 1990, p. 23). Sao percepcodes que funcio-
nam como fraturas e tornam-se um entrave em nossa capacidade de nos movermos
livremente. Aprende-se a disciplinar o corpo, a organizar suas acoes e a canalizar suas
forcas de forma utilitaria, reduzindo e negando sua capacidade sensitiva e seu poten-
cial de comunicacéo. Se virmos no corpo uma simples colecao de particulas organiza-
das no espaco, agindo sob as leis da fisica, e se 0 consideramos apenas como uma
magquina, acabamos por impor sérias limitacoes a nossa vida sensorial.

3 No original : Pendant longtemps, les religions judéo-chrétiennes ont accordé un aspect rédempteur a la souf-
france, au point de choisir comme emblem un corps crucifié. NT.
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No trabalho realizado com atores e alunos do curso de teatro, por meio de labo-
ratérios nos quais a memoaria afetiva havia necessidade de ser ativada, as lembran-
¢as registradas nos mostraram um estado do corpo bem diferente do conhecimento
que se acreditava possuir dele. E no trabalho com a arte do teatro que encontramos
uma dimensao metafisica do corpo, pela vivencia de uma pratica que se encontra
além das leis da fisica.

Para Schopenhauer a metafisica funda-se sobre a impoténcia da fisica em forne-
cer uma explicacao para tudo que se encontra por tras das interrogacées sobre a na-
tureza do homem e do mundo e sobre a finalidade da existéncia humana e a esséncia
da vida. Questdes que deram nascimento a ciéncia, a filosofia, a religiao e igualmente
a arte. Por outro lado encontramos uma definicao da metafisica como sendo “um
conhecimento pela razdo e nao por uma revelagao de tipo religioso, de realidades
imateriais, além das realidades fisicas materiais” (CLEMENT, 2001, p. 287)%.

Para Nietzsche (1982, p. 476), “a arte é a atividade metafisica por exceléncia”,
mas atribuir a arte uma funcao puramente metafisica seria restringi-la. A maior fungao
da arte é tornar visivel ao homem a esséncia de um mundo inacessivel ao intelecto.
Antonin Artaud e Tadeusz Kantor defendem uma visdo da arte que a reconcilia com
a dimenséo espiritual da vida. A originalidade de Artaud se afirma gragas a importan-
cia capital que ele da ao corpo nesta nova “metafisica”. Na verdade sabe-se que &
por meio do corpo que se consegue criar uma metafisica teatral, se assim se pode
dizer, capaz de atingir o espectador. Artaud declara: “é pela pele que faremos entrar
a metafisica nos espiritos” (2004, p. 565)°. Embora o autor tenha deixado as bases
tedricas de seu pensamento, ele nao as realizou em sua pratica.

A ideia de uma metafisica ligada ao corpo por D. Lamberterie “ndo tem sentido
a nao ser a luz de um profundo questionamento de nossa civilizagao” (2012, p. 27) ¢,
questoes que foram colocadas pela arte do Buté. Sem querermos nos debrugar es-
pecialmente sobre esta arte, é preciso mencionar que o Butd, movimento de danca
japonesa em busca de uma nova forma de expressao, aparece nos anos sessenta e
se opoe as tradicoes artisticas do oriente e do ocidente que a precederam. Trata-se
de uma danca que reenvia a um estado de espirito muito mais que a decodificacoes
precisas e que reivindica sua filiacao a Artaud. E neste sentido que se insere a de-
finicdo dada por Odette Aslan sobre o Butd. Para Aslan “o Buté é uma exploragao
artaudiana do corpo japonés” (2002, p. 294)7, enquanto que para Myrian Sas “O
Buté ... que cava selvagemente o espaco primal do pensamento, do grito e da carne,
materializa de forma Unica, bem além do surrealismo, a heranca da metafisica teatral
como Artaud a havia sonhado” (2002, p. 49)%. Naturalmente existem grandes dife-
rencas entre a proposicao artaudiana e a danca Butd: o contexto cultural e histérico
entre a Franca dos anos 1930 e o Japao dos anos 1960 é absolutamente significa-
tivo, tanto quanto os géneros a que pertencem: teatro e danga. Existem, entretanto,
pontos comuns entre essas artes: O dancarino como o ator deve se transformar para
tornar-se criancga, velho, homem, mulher, animal, etc.

4 No original : La connaissance , par La raison ET non par une révélation Du type religieux, dés réalités immaté-
rielles, au-dela des réalités physiques matérielles. NT.

5 No original : C’est par La peau qu’on fera rentrer La métaphysique dans Iés esprits. NT.

5 No original : N'a de sens qu’a La lumiere d’une profonde remise em question de notre civilisation. NT.

7 No original : Le butb est une exploration artaudienne du corps japonais. NT.

8 No original : Le but6 ... que fouille sauvagement I'espace primal de La pensée et le cri de la chair, matérialise de fagon
unique, bien au-dela Du surréalisme, I'héritage de La métaphysique théétrale telle qu’Artaud I'avait révee. NT.
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A metafisica do corpo defendida por Artaud por meio de uma arte teatral inova-
dora e fora dos parametros conhecidos, tanto quanto a danca Butd, coloca em che-
que as bases de nossa cultura e de certa forma constitui-se numa espécie de revolta
contra ela. Somos constantemente agredidos por mensagens nao verbais que mo-
delam nosso corpo e somos educados para ndo confiarmos em nosso conhecimento
sensorial. Wilhelm Reich, em seus estudos sobre o corpo, concluiu que as ideolo-
gias autoritarias tiram proveito do controle sobre as pulsoes corporais do homem e
exigem um ser de corpo endurecido e resistente ao prazer. Entretanto, ndo se pode
esquecer que é em funcdo da dor ou do prazer que nosso corpo se torna consciente.

Uma experiéncia

O teatro e seus jogos sdo sempre o resultado de uma experiéncia vivida e nao
apenas o resultado de uma pratica fundada sobre exercicios técnicos. Neste sentido
a questao que se coloca é como tornar possivel esta experiéncia aos nedfitos da arte
teatral. Qual a bagagem que eles trazem sendo tao jovens? Como auxilia-los a trans-
cender o movimento mecanico do corpo no espaco? Como dar um sentido ao mo-
vimento para criar uma manifestacdo metafisica do corpo dos atores? Tornar-se um
encenador ou professor desta dificil arte, torna-se uma busca de respostas a ideia
seguinte: como tornar o corpo consciente de suas emogoes, consciente da vida
fisica e sensorial e o tornar presente em sua totalidade e nao somente como um pre-
senca fisica sobre a cena. E preciso ensinar pra conhecer e aprender. E ensinando
que descobrimos e que compreendemos melhor os mecanismos desta metafisica,
quando o ator deve lancar-se inteiro em busca de uma expressao carregada de sig-
nificagao. E ensinando, por meio da observacéo das realidades humanas que se des-
cobre que o corpo sabe e conhece coisas que nosso pensamento ignora. E exata-
mente este género de coisa que é preciso manifestar, para construir o jogo do ator no
qual encontramos o mistério, o fantastico, o grotesco. E pela observacao que o ator
se apropria do jeito como os seres e as coisas tomam forma sobre a cena, como eles
se refletem em nés e como nés os refletimos. Se por um lado é fundamental estar
atento a tudo que existe de forma intangivel fora de si mesmo, é somente a partir de
uma referéncia conhecida que os atores encontram sua prépria forma de expressao.

Nosso teatro ocidental ndo permite que os atores tenham o tempo suficiente
para desenvolver, uma experiéncia que favoreca a introjecao de imagens geradoras
de movimentos a partir de uma relagao com seu eu intimo e profundo. Por outro lado,
nossa cena ndo aceita os movimentos estilizados do teatro oriental. Entédo, onde bus-
car o elo que potencialize um trabalho no corpo para que este possa alcancar uma
dimensao metafisica.

Quando se trabalha o teatro € o movimento do personagem — de um rei, de uma
rainha, ou de um criado — em sua esséncia a mais sensivel, na urgéncia de viver que
se deve procurar levar a cena. Nao se trata de transformar a realidade cotidiana, mas
de abracéa-la, de sauda-la, de Ihe dar uma nova vida, sempre a partir de si - mesmo.
E ela que se transforma quando nos apropriamos do personagem ao invés de repro-
duzi-lo simplesmente. Para Kantor “sao os acontecimentos e os fatos, pequenos ou
importantes, sejam eles neutros e cotidianos, convencionais, tediosos, que criam o
impacto da realidade” (2008, p. 140).

No momento de empreender o trabalho pratico da encenacao do espetaculo
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Yerma de Federico Garcia Lorca, encontramo-nos diante de um quadro preocupan-
te: os participantes apesar de sua formagao teatral e de seu dominio do aspecto
fisico do jogo e do corpo, demonstraram uma consciéncia corporal deficitaria. Ha-
via alguns que nao conheciam seus mecanismos de respiracao, o que bloqueava a
pélvis e impedia a interiorizacdo das sensacdes necessarias a criagcdo do persona-
gem. Entre os exercicios adotados como auxiliar no desenvolvimento do processo de
sensibilizacao e na criagdo de uma mem©ria corporal, seguimos alguns conceitos e
exercicios utilizados por Lowen e ligados a bioenergética:

A bioenergética, como outras terapias, pretende ajudar a pessoa a desenvolver um
melhor senso do eu, isto é, a ser mais ela prépria. O eu, entretanto, ndo é uma
qualidade abstrata, mas a totalidade do funcionamento desta pessoa. O eu ndo
pode ser separado da autoexpressao, porque é nas atividades expressivas que nos
o percebemos. Todavia, ao contrario do que muita gente pensa, nao é necessaria
a via consciente para tentar expressar este eu. A maior e mais importante parte de
nossa autoexpressao € inconsciente [...] Se uma pessoa esta bloqueada na sua
habilidade de expressar sensacoes e sentimentos, estard amortecendo seu corpo e
reduzindo sua vitalidade (LOWEN, 1985, p. 57).

O trabalho de laboratério tinha a intengéo de auxiliar os atores a desenvolverem seu
autoconhecimento e a se conectarem ao seu eu corporal adormecido. Para os atores,
habituados a um trabalho de técnicas corporais mecanicas, mergulhar neste eu negli-
genciado, mas rico de sensacodes inexploradas, gerava certo receio e a0 mesmo tempo
se constituia num desafio. Fazé-los sentir e tornar presente, compreender a importancia
de realizar um movimento com a consciéncia plena da acéo — fosse ela fisica ou emo-
cional — que estava acontecendo foi uma tarefa dificil. Como afirma Jacques Lecoq “o
movimento ndo é um percurso, & uma dindmica, outra coisa além de um simples deslo-
camento de um ponto a outro. O que importa € como se faz o deslocamento. O fundo
dinamico [...] é constituido pelas relagdes entre ritmos, espacos e forcas” (LECOQ, 1997,
p. 32)° e acrescentariamos emogoes e sensacoes justas.

O desenvolvimento de uma técnica nem sempre promove a sensagao correta e
necessaria a expressao, na qual a origem do movimento parte de uma reacao fisica
criada por uma emocao interior. Segundo Kantor, “o ambiente que acompanha a
criacdo de uma obra de arte esta sistematica e consequentemente mimado pelo mo-
vimento, pelo automatismo, pelo acaso, pelo informe, pelo equivoco do sonho, pela
destruicao e, pela colagem” (2008, p. 140). E justamente o automatismo do ator que
€ necessario rever e repensar. Aprender técnicas de danga, nao € necessariamente
dancar: se minha alma nao danga comigo e com meu corpo, a danga nao aconte-
ce. E fundamental sentir, se deixar guiar pelo corpo onde encontramos niveis sutis
de movimentos que negligenciamos. E necessario manter a emocao viva, atingir o
espirito e manifesta-lo por meio do corpo, esquecendo o principio racional. Assim,
no trabalho com os atores era preciso fazé-los treinar este corpo fisico sem prioriza-
lo enquanto forma. Exercitar o corpo criando novas memorias para utiliza-lo como

® No original : Le mouvement n’est pas un parcours, c’est une dynamique, autre chose qu’un simple déplace-
ment d’un point a un autre. Ce qui importe c’est comment se fait le déplacement. Le fond dynamique [...] est
constitué par les rapports de rythmes, d’espaces, des forces. NT.

ouvirouver M Uberlandia v. 10 n. 1 p. 50-61 jan.|jun. 2014

55 0



algo novo: buscar onde no individuo - ator pulsa a dor do personagem. Observar e
recriar. Atualizar a pulsagao vibratéria dolorosa do ator para encontrar a metafisica
do proprio corpo, para fazé-lo entrar em frequéncia com o fluxo corporal do perso-
nagem. Construir o imaginario no espaco para provocar um encontro entre o corpo
do ator — o corpo do personagem e o espectador. Construir por meio do movimento
do corpo liberado de seus entraves e de toda censura uma realidade diferente, mais
profunda, mais viva, mais comunicativa.

A consciéncia da emocao pode provocar a transformagao do que € mecani-
co em algo de vivo capaz de evoluir. Para Kantor a evolugao do artista ndo é um
“aperfeicoamento da forma” (p. 100), mas uma aventura e uma surpresa constante
e permanente. Assim a relacao entre a realidade do “eu” ator que representa o “eu”
personagem, ndao é uma relacao imutavel nem fixa, ela vem carregada de vida.

Ha uma realidade espiritual invisivel que faz parte de nossa identidade corporal real
e profunda. Para realizar um trabalho de arte e, sobretudo, com a arte do teatro é neces-
sario estar em possessao de nossa identidade plena, o que significa estar consciente da
realidade metafisica de nosso corpo. E esta consciéncia que coloca o ator em disponibi-
lidade para a devocao que o teatro exige. Se as leis do movimento organizam as situa-
coes teatrais pode-se dizer que um texto € uma estrutura organizada em movimento. Um
texto € bem mais que um objeto: ele € um material histérico, um documento: o registro
de uma ou mais vidas pessoais €, por vezes um arquivo cultural.

O texto literario nos é apresentado como algo de definitivo, algo condensado
que possui seu proprio espacgo psicofisico e se encontra submisso as mesmas leis
organicas que tudo o que participa de um espetaculo teatral: os acontecimentos
€ 0S corpos que se mimam sobre a cena. Como lembra Peter Brook “o teatro ndo
€ apenas um lugar, nao é apenas uma profissao. Ele & uma metafora. Ele ajuda a
tornar mais claro o processo de vida” (1997, p. 309)"°. Se o teatro em sua origem
possuia a capacidade de purgar emocoes, devia-se ao seu poder de cura: quando a
populagao reunida em um espaco definido e sob condicdes particulares participava
de um mistério, uma cura momentanea reconciliava os membros dispersos com a
comunidade e verdades profundamente ocultas a propésito da condicdo humana
eram expressas.

O corpo em sofrimento

Una cosa es querer con la cabeza y otra es que el cuerpo,
Imaldito sea el cuerpo!, no nos responda.

Callar y quemarse es el castigo
mas grande que nos podemos echar encima.

No puedo oir tu voz.

Es como si me bebiera una botella de anis

y me durmiera en una colcha de rosas...

Mirando sus ojos me parece que bebo su sangre lentamente...

© No original : Le théatre n’est pas un lieu, n’est pas seulement une profession. Il est une métaphore. Il aide a
rendre plus claire les processus de la vie. NT
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Federico Garcia Lorca em toda sua obra teatral e lirica permanece um observa-
dor fascinado por certos enigmas presentes na relacao entre o homem e 0 cosmos
no qual o jogo teatral nasce. O autor, carregado de uma forte consciéncia social,
poeta, diretor e homem de teatro, nos mostra sua vontade de ir em direcédo a um pu-
blico popular com um teatro simples e direto. Ele cria um teatro pleno de uma poesia
sensivel capaz de denunciar o sofrimento de seres que ndo sdo nem mais nem me-
nos do que o duplo da realidade, uma realidade invisivel, perigosa, quando olhada
de frente e que somos muitas vezes levados a negar. Para estudar Lorca é preciso
ver além dos limites do texto. O poeta afirmou que sua obra e seus personagens
sdo seres saidos da observagao e o fruto da realidade. Ele declarou: rigurosamente
autentico es el tema de cada una de sus figuras. O homem de teatro que era Lorca
perguntava a outros dramaturgos: A que no eres capaz de expresar la angustia del
mar en un personaje? (1957, p. 32) e acrescentava em uma de suas conferéncias :

El teatro es la poesia que se levanta del libro y se hace humana. Y al hacerse, habla y
grita, llora y se desespera. El teatro necesita que los personajes que aparezcan en la
escena lleven un traje depoesia y al mismo tiempo seles vean los huesos, la sangre.
Han de ser tan humanos, tan horrorosamente tragicos y ligados a la vida y al dia con
una fuerza tal, que muestren sus traiciones, que se aprecien sus olores y que salga
a los labios toda la valentia de sus palabras llenas de amor o de ascos (GARCIA
LORCA, 1997, p. 630) .

E bem a ideia subterranea de seus personagens que Lorca defende. Seu rea-
lismo é, pois, profundo e nos parece que se projeta em direcdo ao simbolismo, em
que uma tragédia intima e cotidiana aparece e onde cada personagem esconde um
simbolo. Jung dizia que “aquilo que nosso pequeno ego acredita ser nao € a tota-
lidade, € uma aquisicao cultural” (1969, p. 211). Atras dele ha o inconsciente, este
mundo subterraneo que conhecemos tao pouco: ha todo um universo mais potente
e milhares de anos da histéria da humanidade. Assim, quando pensamos na histéria
de uma Espanha amordacada, reduzida ao siléncio por séculos de autoritarismo, é
no sofrimento experimentado pelo corpo feminino, obrigado a calar-se que pensa-
mos. Deste sofrimento encontramos bem uma amostra na dramaturgia de Lorca.
No dramaturgo os seres sdo passionais e o sofrimento que vivem nao é senao o
resultado dos desejos em que a vida se manifesta e a paixao torna-se fatalidade. A
injustica do mundo e a dor de corpos impedidos de expressarem seus sentimentos
tornam-se sofrimento.

Pode-se comecar por analisar um personagem chave de seu teatro: Yerma. Se-
gundo a etimologia da palavra ela é uma mulher estéril, seca como a terra desértica,
0 que nos remete a desnaturalizacao do desejo sexual do corpo feminino. E um cor-
po desejante, mas infértil. Entretanto sua esterilidade nos parece muito mais psico-
l6gica, reforgcada pela indiferenga do marido, pelo sentido de integridade da heroina,
pela manutencdo da honra e pela constante vigilancia a que se vé submetida por
parte de suas cunhadas. Ela carrega um desejo obsedante e quer atingir uma felici-
dade que lhe escapa: a felicidade de tornar-se mae.

O corpo da personagem & um corpo em sofrimento. Em seu desejo ela quer expe-
rimentar “ un gran dolor... un dolor fresco, bueno, necesario para la salud (como a dor
de sua irmd)... que daba de mamar a su nifio con el pecho lleno de grietas” (1957, p.
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1193). Esta dor ela a suportaria, mas ela nao suporta mais ser possuida por um marido
“que quando me cubre hace su deber, pero yo le noto la cintura fria, como si tuviera
el cuerpo muerto” (1957, p. 1239). Seu desejo pela crianca que nao chega torna-se
um veneno corrosivo que a queima, faz sofrer seu corpo e destréi sua alma. Yerma é
a personagem que pde em cheque a questdo que colocamos no inicio de nossa ex-
posicao: o racionalismo exacerbadamente desenvolvido impede o corpo de sentir, de
realizar-se em toda sua poténcia. H4 um momento no texto que ela exclama: Una cosa
€S querer con la cabeza y otra es que el cuerpo, ! maldito sea el cuerpo!, no nos res-
ponda (1957, p. 1245). A jovem ndo compreende: € com o corpo que ela deve querer
e ndo com a cabeca. Ela se comporta de forma diferente da Velha paga que exclama,
tentando fazé-la compreender: Yo me he puesto boca arriba y he comenzado a cantar.
Los hijos llegan como el agua (1957, p. 1198). Esta Velha deitada de costas sobre a
terra, em uma posicao de espera, representa um corpo que experimenta a sensacao
de uma mulher planta, uma mulher terra, o simbolo de uma fertilidade que Yerma nao
alcancara jamais: seu corpo em sofrimento ndo responde aos seus anseios. Em uma
passagem ela diz a Maria: Yo no debo tener manos de madre (p. 1227). As palavras da
personagem sao significativas. A mao tem uma importancia fundamental na evolucao
da espécie humana, ela possui uma dimensao criativa e afetiva. Sem as maos nao se
pode tocar e as relacdes de afeto sdo amputadas. A mutilagdo de uma mao significa
a perda de contato concreto com seu ambiente. Marie-Louise Von Franz afirmava que
“séo sempre as heroinas que se fazem cortar as maos e nunca os herodis porque € a
criatividade feminina que foi reprimida pela cultura patriarcal” (VON FRANZ, 1979, p.
147)". Mutilada a personagem perde contato com a criagcao que deve vir de suas en-
tranhas e ndo pode mais controlar seu destino. As exigéncias de seu ser primordial, de
seu sangue feminino, de sua carne, nao serao jamais satisfeitas: ela sera condenada a
sofrer para sempre o vazio de seu corpo, um vazio metafisico. Yerma morrera sem ter
experimentado o prazer da maternidade que tanto desejava: nao podendo tornar-se
mae ela se deixara absorver pela mae terra.

Lorca faz transcender a identidade cultural de suas heroinas sutiimente. Suas
personagens irdo expressar seu sofrimento corporal por meio de um discurso da
alma feminina adormecida.

Em Bodas de Sangue encontramos a mesma dor dos personagens que nao
conseguem realizar suas pulsdes vitais 0 que provoca um profundo sofrimento. To-
memos como exemplo a personagem da Noiva e Leonardo. Sao seres tocados pelo
fogo da paixao. Segundo Bachelar, o fogo é sempre o objeto de uma interdicao so-
cial. Um fogo que ndo apenas aquece, mas que é capaz de destruir tudo que toca.
Leonardo € um personagem cheio de fogo, alguma coisa queima em seu interior. Em
seu dialogo com a Noiva ele declara: No quiero hablar, porque soy hombre de san-
gre (1957, p. 1123). Um sangue que ferve, domina e se espalha como a larva de um
vulcéo e cujo desenrolar se anuncia tragico. Leonardo é um digno representante do
enxofre, igneo, corrosivo. Sua personalidade estéa ligada ao desejo sexual, ao poder
e a satisfagdo imediata. Em seu caracter corrosivo ele € como uma chama na qual
se encontram intimamente ligados o instinto de vida e morte. Seu desejo durante um
longo tempo reprimido explode como um vulcao que vomita enxofre, metal e fogo.

" No original : Ce sont toujours les héroines qui se font couper les mains et jamais les héros parce que c’est la
créativité au féminin qui a été réprimée par la culture patriarcale ». NT.
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Quando ele se aproxima da Noiva, diz : « Callar y quemarse es el castigo mas grande
que nos podemos echar encima. » (1957, p. 1124). Leonardo acabara por consumir-
-se em sua propria chama, fundir-se em seu proprio elemento igneo.

Em todo o texto é bem a imagem de um fogo que queima o corpo e dilacera
a alma, devido a esta impossibilidade de concretizar 0 amor que 0s une, que se
manifesta. A Noiva olhando Leonardo se sente impotente para aliviar o desejo que
a queima, entregando-se a ele, ou libertando-se definitivamente deste desejo. Ela
experimenta igualmente o ardor deste sentimento que a dilacera, e que nao pode ser
descrito, um sentimento, um fogo impossivel de arrancar e que o tempo nao apaga.
No texto ha um verdadeiro desfile de sentidos que denunciam o desejo insaciado.
A Noiva diz : « No puedo oir tu voz. Es como si me bebiera una botella de anis y me
durmiera en una colcha de rosas... » (1957, p. 1125). Sao sensacoes fisicas nas quais
todos os sentidos estao presentes : ouvir, ver, tocar, ser tocada; é a voz que ela es-
cuta, é a sensacao de estar embriagada, de afogar-se, de alongar-se sobre um leito
de rosas e por meio do contato das pétalas aliviar o calor de um corpo em chamas.
E a irresistivel atracdo que grita e a sensacao de um sangue aprisionado no corpo
e a ferver no interior do peito. E o sofrimento de um Corpo que nao sabe e que nao
encontra uma forma de tornar-se livre. Apds a morte dos personagens masculinos,
quando a Noiva encontra a personagem da Mae ela se justifica:

Yo era una mujer quemada, llena de llagas por dentro y por fuera... y el otro me mandaba
cientos de pajaros que me impedian el andar y que dejaban escarcha sobre mis heridas
de pobre mujer marchita, de muchacha acariciada por el fuego... (1957, p. 1179).

Assim ela esclarece seu ato e sua incapacidade em controlar seu desejo. O
fogo nao representa apenas a imagem da destruicdo, aqui ele representa a forca do
amor. Um amor que acaricia e faz explodir tudo que toca. Este amor é o elemento
que pela friccdo provoca o calor e cuja faisca incendeia : € um fogo intimo, um fogo
primordial, luz incandescente que nos inflama. Como diz Bachelar: “O amor nao é
senao um fogo a transmitir. O fogo ndo é sendao um amor a surpreender” (1999, p.
59). Em Bodas de Sangue o amor entre os personagens € bem a expressao de um
fogo profundo que a proximidade fisica acende. Um fogo cuja origem vem carregada
de afetividade e que a negacao mentirosa de um desejo intimo nao pode ocultar. O
sofrimento experimentado por um corpo submetido a opressdo da sociedade e a
auto repressao do desejo e do instinto erético ndo pode senao tornar-se um corpo
mutilado, um corpo incapaz de erradicar sua dor atroz.

Em A casa de Bernarda Alba encontramos Adela, personagem que desde o
inicio do texto mostra sua revolta e nao esconde seu instinto erético em movimento
na busca da plenitude. E uma jovem de 20 anos que ndo quer estar confinada. Nesta
casa em que a morte parece ser a presenga a mais marcante, ela se sente como um
passaro em uma gaiola. Ela quer a todo custo fugir desta casa carcere onde nao
encontra espaco para realizar-se, onde sente sua juventude fenecer como uma flor e
sua pele tornar-se palida.

Adela se deixa arrebatar por um amor proibido e nao oferece resisténcia. Condena-
da a viver em uma atmosfera que se torna o signo de um calor abrasador, tudo nela grita
por liberdade. Obrigada a vivenciar suas emocoes as escondidas, ela se sente devorar
por um incéndio interior, um fogo tao vulcanico como o da Noiva de Bodas de Sangue.
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No imaginario de Lorca, Adela ira se tornar uma vitima, por ter escolhido viver e ter ousa-
do fazer dom de seu corpo e de seu amor a um homem que lhe era proibido, por ter que-
rido viver o doce martirio das caricias masculinas. Corajosa ela vai romper com o modelo
de comportamento tradicional. Ela permite que os valores de Eros sejam lancados con-
tra uma sociedade hipdcrita em que predominam valores como honra, moral, virgindade,
obediéncia e fidelidade no casamento, sem considerar o individuo e suas necessidades
prementes e sagradas. Adela se permite viver um momento decisivo na vida de todas as
mulheres: o do despertar erético, que emergindo de seu inconsciente ira proporcionar
o encontro individual com o masculino e o reconhecimento do amor. Ela assume seu
sexo com ousadia e vive sua emocao com toda a intensidade. Ela se desembaraca da
angustia coletiva e torna-se um individuo, embora ndo sem sofrimento. Em seu didlogo
com La Poncia ela conta ja o sofrimento que vive, pelo amor a Pepe: « Mirando sus ojos
me parece que bebo su sangre lentamente ». (1957, p. 1392).

Sabe-se que o sofrimento psicologico é tao verdadeiro quanto o sofrimento fisi-
co. Em um mundo marcado pela fatalidade, em que os dramas de seus personagens
tornam-se a narrativa de revoltas impossiveis, segredos ocultos queimam e ao serem
revelados impulsionam os seres a morte. Lorca cujo imaginario foi profundamente ali-
mentado pela cultura espanhola, desnuda brutalmente as forcas misteriosas e intimas
da natureza dos seres e que transcendem seus segredos. Sao seres que sofrem, que
queimam, animados pelo fogo da paixao e pela impossibilidade de compartilhar seus
segredos. Segredos que devoram, signo de pertencimento a poténcias que fazem com
que todos os sentidos participem deste embriagar da paixao que é preciso esconder a
todo preco, mas que nenhuma prisdo pode reter por muito tempo. Os personagens se
dilaceram na tentativa de ocultar seus segredos, mas a vida neles se manifesta com tal
violéncia que os ultrapassa e torna-se a razao de seu intoleravel sofrimento.

Tendo conhecimento da problematica que envolve os seres lorquianos e dese-
jando encenar as obras Yerma e Bodas de Sangue a grande questao que se colocava
era: como fazer para que os atores transmitissem sobre a cena a dor dos persona-
gens. Onde encontrar neles, além das técnicas e dos mecanismos de interpretacao
que eles conheciam a chave das emocdes que poderiam ser compativeis com o
sofrimento destes seres de ficcao? Como libertar os atores desta carapaca racional e
fazé-los sentir com o corpo? Nao se pode mentir em cena, pois, o0 corpo desmente e
os espectadores percebem. Foi necessario um longo e doloroso percurso. Comeca-
mos por ajuda-los a descobrir as antigas sensacoes da infancia quando o corpo nao
havia ainda registrado os interditos sociais. Era preciso brincar e brincar muito. Fazé-
-los dancar sem coreografia, fazé-los cantar desafinado, fazé-los correr até perderem
o ar, tomar banho de chuva, saborear o siléncio, comer frutas sem descasca-las, to-
car com o corpo, sem o uso das maos, cheirar como animais, rolar na terra, caminhar
na agua com os pés nus, amassar o barro, enfim criar sensacdes que pudessem lhes
fornecer uma nova memoria corporal e aproxima-los dos personagens de Lorca,
personagens dotados de uma vida toda deles.

Fazendo isto eu me obrigava a sentir com eles e quando os escutei chorar compre-
endi que estavam prontos para a cena. Como dizia Grotowsky € preciso de inicio “puri-
fica-los” para poder sensibiliza-los. Eles ndo poderiam manifestar nenhum a priori sobre
0s personagens que deveriam interpretar. Durante as montagens vivemos experiéncias
enriguecedoras em conjunto: havia vida em cena e nao a simples representagao técnica.
Alguns fendmenos em nivel corporal foram experienciados. A atriz que representava o
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papel da personagem Mae em Bodas de Sangue apresentava um ricto do lado esquerdo

de seu rosto, que o deformava e que ela nao conseguia controlar. Ele pertencia ao per-

sonagem e nao a atriz, assim era necessario incorpora-lo ao papel e deixa-lo acontecer.
Apoés esta experiéncia houve uma mudanca importante na forma de interpretar

dos atores. Alguns testemunharam que se sentiam mais vivos em cena e que esta-

vam buscando diferentes formas de descobrir seus personagens. Formas que lhes

permitiriam sentir com o corpo e nao apenas expressar a ideia que eles possuiam do

personagem a ser representado. Eles haviam atingido um nivel superior no jogo cé-

nico e haviam permitido que uma verdadeira metafisica do corpo se estabelecesse,

tendo dado vida aos seres e aos corpos em sofrimento do teatro de Lorca.
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