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que os escravos chefiados por Espartaco e derrotados pelos Romanos
autoproclamam em unissono “I’m Spartacus!”, considerando a hipotese
de o realizador e o argumentista se terem baseado na pecga espanhola
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Uma das cenas mais emblematicas, ou mesmo a mais
emblematica, do filme Spartacus de Stanley Kubrick (1960) ¢ aquela em
que, ao transmitir a mensagem de Crasso (Laurence Olivier) aos escravos
aprisionados depois da rebelido que haviam feito eclodir e disseminar-se
por grande parte da Peninsula Italica, o mensageiro romano afirma que
a pena da crucifixdo, comum para tais casos, seria evitada caso algum
ou alguns de entre os prisioneiros identificassem o corpo ou a pessoa
do escravo que havia espoletado a rebelido: Espartaco. O escravo tracio
(Kirk Douglas), perante o que aparentemente julga ser um ponto sem
retorno, levanta-se para se revelar ao algoz romano e assim poupar 0s
companheiros de luta ao sofrimento atroz da cruz. Mas, a0 mesmo tempo
que ele, também Antonino (Tony Curtis), jovem escravo doméstico que se
mantivera ao seu lado durante parte significativa da rebelido, se levanta e
proclama ser Espartaco. O acto de Antonino ¢ imitado quase de imediato
por outro escravo que também se levanta para se autoidentificar como
Espartaco. E logo, um a um, todos os escravos prisioneiros se erguem e
gritam “I’m Spartacus!”

O efeito obtido pela sequéncia funciona como uma acme do
filme, em que, em coro unissono acompanhado de uma banda sonora
de tonalidade épica, todos os rebeldes se identificam com Espartaco,
o homem que anseia ser livre e que luta pelo ideal de liberdade em si
mesmo. Em termos narrativos, a intencdo dos escravos prisioneiros ¢
confundir Crasso e impedir que ele reconheca o escravo lider da revolta
e o crucifique. Mas, em ultima anélise, o objectivo da cena ¢ chegar ao
espectador e fazé-lo identificar-se com aquele her6i que ndo passa de
um homem comum, mas no qual se reconhece a maior das dignidades
e das grandezas heroicas.

A sequéncia, aparentemente escrita por D. Trumbo e aceite por
K. Douglas e S. Kubrick, respectivamente o argumentista, o produtor
e protagonista e o realizador do filme, ndo tem precedentes nas fontes
classicas em que, em grande parte, o filme se baseia. Mas nem por isso
deixa de ter um papel central nesta cinematografia, quer pelo ponto que
marca na economia da narrativa metaliteraria, quer pelo que significa em
termos mais abrangentes, do simbolismo e da mensagem que o filme e
seus autores pretendem fazer passar.
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Com efeito, quando, em 1960, Stanley Kubrick apresentou
a sua versdo de Espdrtaco, o filme era algo mais do que uma mera
leitura cinematografica de um acontecimento historico. Apesar de essa
ndo ser a primeira adaptagdo ao cinema da histéria do gladiador que
liderou a chamada Terceira Guerra dos Escravos (73-71 a.C.), ela foi
sem divida a versdo que marcou de forma definitiva no imaginario
popular contemporaneo a imagem do tracio. Parte consideravel dessa
representagdo deve-se ao cunho politico-ideologico que o filme de
Kubrick imprimiu ao caracter de Espartaco.

J&4 muito se escreveu sobre o contexto que levou a produ¢do do
filme no inicio da década de 60 do século passado.! Mas o facto é que
¢ esse enquadramento que continua a ser determinante para a nossa
compreensao da importancia desta pelicula e do que ela representou para
a segunda metade do século passado.> Assim, ndo ¢ demais recordar que
o filme de Kubrick se baseia no romance do escritor norte-americano
Howard Fast, publicado em 1951, em plena Guerra Fria. E de salientar
que Fast foi um activista de esquerda e membro do Partido Comunista
americano de 1943 a 1957.3 A visdo que Fast da do escravo tracio insere-
se, por conseguinte, na imagem que este tinha vindo a adquirir desde pelo
menos o século XIX e que correspondia a de um heroi que representava
os valores da ideologia marxista, uma vez que era tido como cabecilha
de uma revolta de escravos, reflectindo, por conseguinte, um arquétipo
de resisténcia social e da luta de classes.*

Em 1865, Karl Marx havia confessado que um dos seus herois
era Espartaco. A leitura de Apiano e os acontecimentos do seu tempo,
designadamente a revolucdo liderada por Garibaldi em Itdlia e a Guerra
Civil Americana, haviam suscitado no filésofo germanico o interesse pela

! Relativamente ao contexto historico da figura de Espartaco e ao da produgéo do filme
de S. Kubrick, retomamos reflexdes que apresentdmos em Rodrigues (2017). Ver ainda
Wyke (1997, p. 63-72); Futrell (2001, p. 97-111); Cyrino (2005, p. 100-120); Cooper
(2007a, p. 14-55); Cooper (2007b, p. 56-64).

2Cf. WINKLER, 2007, p. 9.

*Cf. FUTRELL, 2001, p. 90.

*CrWYKE, 1997, p. 34-62; FUTRELL, 2001, p. 88-90; CYRINO, 2005, p. 101;
RODRIGUES, 2017.
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figura do escravo tracio, ao ponto de o pensador alemado o considerar
um genuino representante do antigo proletariado.” A identificagdo que
Marx fazia da personagem historica era assim claramente retorica e
instrumental, no sentido de a utilizar como representacdo da sua propria
ideologia e concepgdo da Historia.

A perspectiva de Marx, porém, ndo era uma novidade em termos
de exercicio hermenéutico; mas hd que referir que inaugurou uma
representacdo que tem como um dos pontos de chegada precisamente
o romance de Fast e o filme de Kubrick. Como assinalaram varios
autores,® a recuperagdo da imagem de Espartaco tera comegado na
segunda metade do século XVIII, em contexto iluminista € no ambito
das revolugdes americana e francesa. Nessa época, a figura do escravo
gladiador reapareceu como simbolo da luta pelos direitos humanos e pela
liberdade e resisténcia contra a opressao e a tirania, tal como Rousseau
as teorizava. Essa era, na verdade, uma visao romantica do herdi com a
qual se representavam os valores proprios de uma época de mudangas.
Esta forma de interpretar a figura de Espartaco ficou manifesta na obra
historiografica de Charles de Brosses, e.g., que, em 1768, 1774 ¢ 1777,
publicou estudos sobre a Republica Romana, nos quais valorizou de
forma significativa o papel do escravo.” Mas aquela que talvez constitua
a declara¢do mais significativa dessa época acerca do gladiador tracio
devera ser a que Voltaire fez em 1769, quando o filésofo francés se referiu
a rebelido dos escravos de 73-71 BC como “uma guerra justa”, “a inica
guerra justa da Historia” (VOLTAIRE, 1769 apud SHAW, 2001, p. 19).

Este panorama da interpretagao da figura de Espartaco na segunda
metade do século XVIII, a que se pode acrescentar um conjunto de obras
de ficcdo, que incluem pecas de teatro e de Opera, mostra a importancia
que o caracter historico do tracio assumiu nesse periodo. Espartaco foi
usado como bandeira para debates acerca da liberdade, da escravatura e
da independéncia, que no século XVIII estavam na ordem do dia.

5 Cf. WYKE, 1997, p. 48; FUTRELL, 2001, p. 89; SHAW, 2001, p. 14-15.

¢ Cf. WYKE, 1997, p. 34-60; FUTRELL, 2001, p. 83-88; SHAW, 2001, p. 19-21;
CYRINO, 2005, p. 100-102.

7 Cf. SHAW, 2001, p. 19.
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Durante o século XIX, porém, Espartaco passou a ser entendido
sobretudo como a representagdo de ideais de independéncia, associados a
emergéncia das novas nac¢des que se emancipavam das tutelas europeias
ou que se afirmavam na propria Europa.® A pega do americano Robert
Montgomery Bird, The Gladiator (1831), e o romance do italiano
Raffaello Giovagnoli, Spartaco (1874), sao exemplos desse tipo de
manipulagao ideoldgica da personagem, em que o objectivo € representar
a luta armada e revoluciondria contra estados opressores e colonialistas,
mas em que a questdo da escravatura passava para segundo plano. De
referir que as primeiras producdes cinematograficas sobre Espartaco,
feitas em Italia nas primeiras décadas do século XX, tiveram como base
o romance de Giovagnoli.’

Com Marx, a imagem de Espartaco alterou-se significativamente,
sem no entanto perder o sentido de projeccao e utilizagao ideoldgica. Com
o pensador alemao, o debate antiescravatura e os ideais independentistas
deram lugar a ideologia da luta de classes e ao igualitarismo,
posteriormente desenvolvidos por Lenine e Estaline.'

Esta perspectiva acabou por influenciar outros modelos de
resisténcia e protesto politico da primeira metade do século XX, como os
encabegados por Karl Liebnecht e Rosa Luxemburgo, durante a [ Grande
Guerra. O Spartakusbund era um movimento politico de esquerda que
se opunha a guerra e cujo protesto publico assumiu a forma de panfletos
subversivos assinados com o nome “Spartakus”.! Neste contexto, a figura
de Espartaco comecou a ganhar forma de icone associado aquela que
depois da Revolugdo Francesa ficou conhecida como “ala esquerda” do
pensamento politico. De igual modo, hé que citar a figura do dramaturgo
alemao Bertolt Brecht, que foi membro do Partido Socialista Unificado
da Alemanha, e que em 1922 receberia o prémio Kleist para a peca
Trommeln in der Nacht, originalmente chamada Spartakus e cujo enredo
assenta nos acontecimentos em torno do Spartakusbund e do denominado
“levante espartaquista” de Berlim, em 1919.

8Cf. WYKE, 1997, p. 34-56; FUTRELL, 2001, p. 83-90; CYRINO, 2005, p. 101.

? Cf. WYKE, 1997, p. 48-59; SHAW, 2001, p. 22.

10 Cf. WYKE, 1997, p. 63-72; FUTRELL, 2001, p. 83-90; SHAW, 2001, p. 16-17;
CYRINO, 2005, p. 101.

' Cf. WYKE, 1997, p. 48; FUTRELL, 2001, p. 89-90; SHAW, 2001, p. 17.
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Teré sido esse historial que, nos anos 40 e 50 do século passado,
acabou por reforgar a utilizagdo da imagem do escravo gladiador, de novo
em contexto politico, mas agora em territorio norte-americano. Referimo-
nos, naturalmente, a conjuntura do pdsguerra e da afirmagdo dos blocos
mundiais e da cortina de ferro, na qual emergiu o “macarthismo” nos EUA
e em cujo ambiente Howard Fast escreveu o romance Spartacus. Fast era
um escritor de convicgdes socialistas, que acabou na lista negra do FBI,
0 que acabou por condicionar a publica¢do do romance. S6 em 1951, por
iniciativa propria, o livro foi publicado em edi¢ao de autor.'> O recurso a
personagem do tracio como tema de inspira¢ao para uma narrativa ficcional
ainda que de inspiragdo historica ndo era, como vimos, uma novidade.
O ja citado romance de Giovagnoli (1874), por um lado, e o do hungaro
Arthur Koestler (The Gladiators, publicado no final dos anos 30), por outro,
mostram como a ideia de Fast estava longe de ser original.

Quid nouis? O uso retérico da imagem que agora se fazia.
Com efeito, se Giovagnoli mantinha no horizonte sobretudo ideias de
independéncia e nacionalismo, e se Koestler construia um Espartaco
movido por ideais revolucionarios que acabavam por degenerar em
comportamentos de abuso de poder, remetendo assim para a metafora que
pretendia avaliar aquilo em que o socialismo europeu se havia transformado
logo na terceira década do século XX, o heroi de Fast pretendia ser o
prototipo do homem socialista, sendo comunista, herdeiro directo da visao
que Marx e seus sucessores ideologicos haviam tido dele."

Foi depois de ter lido o romance de Fast, em 1957, que Kirk
Douglas iniciou um processo de autoidentificacdo com a personagem
historica, tal como fora modelada pelo escritor norte-americano. Na
verdade, o carécter ficcional deste Espartaco radicava no que as fontes
antigas dizem acerca da figura historica, mas ia muito além disso'*. Era
com a ideologia com que Fast havia colorido a personagem historica que
Douglas se identificava, o que mostra que a retorica historiografica, a

12 Cf. SHAW, 2001, p. 18; FUTRELL, 2001, p. 90-97.

B Cf.WYKE, 1997, p. 59-61; FUTRELL, 2001, p. 90-97; SHAW, 2001, p. 18; COOPER,
2007b, p. 59-60.

14 Sobre as fontes antigas, ver Shaw (2001, p. 31-165); Winkler (2007, p. 233-247).
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manipulacdo das imagens e as representagdes que se fazem desse passado
em concreto acabaram por ter repercussoes significativas na constru¢ao
do mito de Espartaco. O gladiador tracio acabou assim por ser usado
como metéfora da luta contra o sistema capitalista, evocado por Roma,
representando a figura de um martir morto em combate pelos seus ideais. '
Assim, serd na constru¢do do Espartaco de Howard Fast que o
filme que acabou por estrear em 1960 com o nome de Stanley Kubrick
como director acabara por se basear. Apesar de Kubrick ser o nome que
acabou por estar associado a realizacdo de Spartacus, o facto ¢ que o
realizador ndo foi o Uinico responsavel pelo filme que hoje conhecemos.
Longe disso. As vicissitudes da producdo sdo bem conhecidas e foram
ja largamente referidas em bibliografia critica.'® Recordamos que Kirk
Douglas tera sido um dos principais, sendo o principal, impulsionador do
filme e que o primeiro realizador associado ao projecto foi Anthony Mann,
que mais tarde viria a dirigir The Fall of the Roman Empire (1964). Nessa
composi¢ao, ha ainda que ndo esquecer o papel central de outro idedlogo
da ala esquerda da Hollywood antissistema da época, Dalton Trumbo.'’
A “ideologia de esquerda” marca de forma evidente todo o filme,
tanto no contetdo como na forma. A. Futrell destacou o modo como a
capa do souvenir guide da estreia jogou com elementos que, longe de
terem sido utilizados de forma inocente, apelavam a uma concepc¢ao e
ideologia claramente politicas. Sobre um fundo vermelho, os retratos
das personagens do filme aparecem representadas sobre moedas.'®
Outro aspecto a salientar ¢ o equilibrio encontrado na distribuigdo de
caracteres, no qual Espartaco assume um papel paterno, Varinia (Jean
Simmons) uma fun¢do materna e Antonino encarna a figura de um filho.
Neste sentido, os ethoi remetem para uma espécie de “sagrada familia”

5 Cf. FUTRELL, 2001, p. 77, 92.

16 Sobre as vicissitudes da realiza¢do do filme, ver Wyke (1997, p. 63-72); Futrell (2001,
p- 97-111); Cooper (2007b, p. 56-64); Cyrino (2005, p. 100-114).

17 Sobre o papel de Trumbo, ver sobretudo Cooper (2007b, p. 56-64).

18 Cf. FUTRELL, 1997, p. 77.
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do sistema comunista, em que todos tém um lugar bem definido na luta
pela concretizagao da utopia.' O recurso a esta imagem da familia no
filme ndo ¢, alids, singular.

Segundo as fontes antigas (Plut. Cra. 11), Espartaco morreu
em combate e aparentemente o seu caddver nunca foi encontrado. Mas
Kubrick faz alinhar o gladiador com outros revoltosos na execugao
através da crucifixdo, o que ndo acontece sequer noutras producdes
cinematograficas do mesmo tema. Talvez esta op¢ao derive ndo apenas
do facto de a morte por crucifixdo, conhecida como seruile supplicium,
ser a normalmente aplicada a escravos, mas também da intengdo de
associar o gladiador rebelde a figura e ideais de Jesus de Nazaré, numa
versdo todavia agnostica e eventualmente herética. Trata-se assim de
uma espécie de “outro lado da mensagem crista”, evocadora de temas
polémicos mais recentes, como o do casamento de Jesus.?’ As associagdes
ao tema da passio Christi sdo claras: Espartaco ¢ crucificado e Varinia
mantém-se aos pés da cruz segurando o filho de ambos; Varinia usa uma
tunica azul, simbolo reconhecidamente mariano; a mulher toca os pés
do marido crucificado, agora como uxor dolorosa; mais longe, Baciato
(Peter Ustinov) assiste a cena e apressa Varinia, dizendo-lhe “have mercy
on us”.*! Neste quadro, a imagem da sagrada familia revela-se de outra
forma, quase mistica, num contexto assumidamente materialista.

Os exemplos agora citados tém como objectivo mostrar como a
producao cinematografica de 1960 esta repleta de simbolismos que, longe
de serem inocentes, remetem para uma ideologia politica assumida, ainda
que entio necessariamente velada. E nesse contexto que se insere a cena
a que aludimos no inicio deste estudo e na qual nos interessa agora focar
(e cujo eco chegou aos dias de hoje quando, apds os atentados terroristas
de Paris em Janeiro de 2015 o mundo proclamou “Je suis Charlie!”).?

Na verdade, apesar de toda a criatividade que cremos poder
reconhecer no filme de Kubrick, e que nos parece de mérito absoluto, a
famosa cena do “I’m Spartacus!” parece estar longe de ser absolutamente

19 Cf. FUTRELL, 1997, p. 95-97 ¢ p. 108-110.

2 Cf. ALONSO, 2008, p. 90.

2 Cf. CYRINO, 2005, p. 113.

2 Cf. WYKE, 1997, p. 67; FUTRELL, 2001, p. 109; WINKLER, 2007, p. 6-7.
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original. A esse proposito, consideramos a possibilidade de a origem
da sua composi¢do assentar num texto do Siglo de Oro espanhol, o
Fuenteovejuna de Lope de Vega.

A pega foi publicada em Madrid, por volta de 1618%, ¢ baseia-se
num facto alegadamente historico, ocorrido no pueblo de Fuente Obejuna,
perto de Cordova, em Abril de 1476, tempo dos Reis Cat6licos, portanto.
Nessa ocasido, o povo local teria matado o Comendador Maior da Ordem
de Calatrava, Don Herndn Perez de Guzman, pelos agravos que este lhes
teria feito. Dizem as crénicas, em que Lope de Vega se baseou, que os
populares teriam entrado na casa do comendador e té-lo-iam matado a
pedradas. Numa dessas fontes lemos: “Y entrando en su misma casa
le mataron a pedradas, y aunque sobre el caso fueron embiados juezes
pesquisidores que atormentaron a muchos dellos, assi hombres como
mugeres, no les pudieron sacar outra palabra mas desta: ‘Fuente Ovejuna
lo hizo!”” (VEGA apud MARIN, 1998, p. 25).

Tera sido esse o topico de base para a composicdo de Lope
de Vega. Assim, na peca seiscentista, a Espanha esta em processo
de unifica¢do sob os Reis Catolicos ¢ Fernan Gémez de Guzman ¢
o comendador que representa a resisténcia € a oposicdo a soberania
régia de Fernando e Isabel. Uma vez em Fuenteovejuna, o comendador
mostra como exerce o poder, ao ponto de considerar que tem direito ao
usufruto do leito das mulheres dos vizinhos do pueblo. Algumas das
mulheres assediadas resistem e Gomez de Guzman parte para a violéncia,
acabando mesmo por violar uma das aldeas. Esta, revoltada com a sua
situagdo, incita os vizinhos a vingarem a ofensa, o que acontece com a
morte violenta do comendador. Inteirados do episddio, os reis decidem
investigar o que se passou e enviam para Fuenteovejuna o funcionario
régio que tem a missao de aferir os acontecimentos e descobrir o culpado
da morte do comendador. Para o efeito, o juiz ndo hesita em mandar
prender e torturar alguns dos aldedos, inclusive velhos, mulheres e
criangas. Todos eles, porém, numa tirada genial de Lope de Vega, todavia
motivada pelo que Sebastian de Covarrubias terd escrito no seu Tesoro
de la lengua castellana o espariola em 1611, respondem simplesmente:

2 Cf. MARIN, 1998, p. 64.
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“Fuente Ovejuna lo hizo!”** A tiltima das personagens torturada, Mengo,
ethos preparado para provocar o riso no espectador, chega inclusive a
fazer uma brincadeira com a sentenga, respondendo em tom de sarcasmo
e de desafio: “Fuente Ovejunica” (VEGA, 1998, v. 2249). Os reis, ao
inteirarem-se dos acontecimentos, como se fossem uma espécie de dei
ex machina, compreendem o sucedido e decidem perdoar os habitantes
de Fuente Ovejuna, garantindo um final feliz a peca.

Na verdade, ha que ndo esquecer que o texto de Lope de Vega
¢ essencialmente uma comédia,? cujo objectivo ¢ reescrever de forma
dramatica e didactica o acontecimento historico de 1476, numa eventual
homenagem ao Duque de Osuna, descendente de um dos protagonistas
da historia.*® Desse modo, o tema da soberania régia ¢ usado como
enquadramento da ac¢do e, sendo escrita em pleno periodo barroco, €
naturalmente a questdo do Absolutismo, patente na relagao entre a coroa,
os senhorios € o poder municipal, que estd em causa na ideologia do
seu autor.”” Por outro lado, como nota J. M. Marin, Lope de Vega ndo
faz uma abordagem das suas fontes com o olhar do historiador ou do
arquedlogo ou sequer com a mentalidade do dramaturgo contemporaneo,
interessando-lhe sobretudo a recriagdo dramatica a qual a mentalidade
da época dificilmente escaparia.”®

Como ¢ natural, porém, o tempo encarregou-se de reescrever ou
reinterpretar a esséncia da Fuente Ovejuna de Lope de Vega e, durante o
século XX em particular, predominaram leituras pro-tragicas segundo as
quais o texto de Lope expressa de forma poética a vontade de justica de
toda uma comunidade oprimida de forma tiranica.* Deste modo, unido,
0 povo ndo s comete o tiranicidio como este ¢ plenamente justificado.

Esta linha hermenéutica da peca de Lope seduziu, como facilmente
se imagina, toda a chamada “ideologia de esquerda” que predominou no
século XX, nomeadamente no contexto da Guerra Civil Espanhola ou

2 Cf. VEGA, 1998, v. 2208, 2228, 2235, 2249, 2287.

5 Cf. MARIN, 1998, p. 21.

26 Cf. MARIN, 1998, p. 21.

7 Sobre o sentido do drama e as motivagdes do seu autor, ver Marin (1998, p. 40-41).
28 Cf. MARIN, 1998, p. 20.

» Cf. MARIN, 1998, p. 21.
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nos territorios influenciados pela ex-Unido Soviética. De igual modo, o
texto teve particular recepg¢ao em grupos ou partidos associados ao ideal
comunista-socialista e de resisténcia a ideologias nacionalsocialistas. Em
Espanha, Garcia Lorca encenou-a com a Barraca, em 1933, estreando em
Valencia.*® Outro caso paradigmatico € o de Isidora Aguirre que, no Chile
de Pinochet, reescreveu a peca transformando-a num veiculo de protesto
politico.?! Ainda a titulo de exemplo, consideramos pertinente referir o
caso do Teatro Experimental de Cascais, que, sintomaticamente no quase
imediato pds 25 de Abril de 1974, levou a cena pela mao de Carlos Avilez
uma adaptagdo da pega de Lope de Vega, protagonizada por Zita Duarte,
Santos Manuel, Maria Albergaria e Isabel de Castro, entre outros.

Dado o quadro que expusemos e em que contextualizdmos o
ambiente ideoldgico em que Stanley Kubrick, Dalton Trumbo e Kirk
Douglas conceberam a sua versao da vida de Espartaco, ndo nos parece de
todo inverosimil que também o cléssico de Lope de Vega tenha estado no
horizonte desses autores como fonte de inspiragdo para a caracterizagao
que acabaram por propor para o escravo rebelde. Assinale-se que o texto
espanhol teve uma fortuna consideravel nos EUA.*

No contexto de algumas leituras contemporaneas da peca de
Lope, a semelhanga do pueblo de Fuente Ovejuna, também os escravos
fugitivos e rebeldes sob a lideranga de Espartaco, ainda que numa
perspectiva absolutamente anacronica e historicamente inverossimil,*
funcionam como classe oprimida, homogénea e em luta pela sua
libertagdo. Assim, tal como os vizinhos da aldeia espanhola se recusam a
identificar o assassino do comendador, assumindo-se como tal em modo
colectivo, também os escravos que acompanham Espartaco se negam a
denuncia-lo aos seus perseguidores, preferindo entregar-se em sacrificio
pelo seu ideal e em grupo.

E um facto que o que lemos nos versos de Lope de Vega reza
“Fuente Ovejuna lo hizo!” e ndo “Yo lo hice!”, que seria o equivalente
de “I’m Spartacus!”. Mas o sentido €, parece-nos, exactamente esse. A

30 Cf. MUJICA, 2014, p. 79-118; KIRSCHNER, 1977, p. 260-261.
3L Cf. MUIICA, 2014, p. 73.

32 Cf. HODGE, 1963; KIRSCHNER, 1977.

3 Cf. RODRIGUES, 2017.
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estrutura comum esta no facto de o grupo assumir a responsabilidade pelo
individuo, reclamando para si a pena a ser aplicada e disposto a assumir
as consequéncias em prol de um bem maior. E o que acontece no texto
de Lope de Vega e ¢ o que vemos no metatexto de Kubrick.

A esse proposito, ¢ pertinente referir que, na encenagdo da
versao bailado flamenco de Fuente Ovejuna que Antonio Gades estreou
na Opera Carlo Felice de Génova em 1994 e que posteriormente, em
2011, apresentou no Teatro Real de Madrid, a pergunta “Quien mat6
al comendador?”, o povo de Fuente Ovejuna responde apenas “Yo!”.**
Evidentemente, sempre poderemos argumentar que a op¢ao de Gades
para a sua encenagdo de Lope de Vega podera ter-se baseado na proposta
cinematografica de Kubrick. Mas esse mesmo argumento dar-nos-a
legitimidade para defender a ideia de que o argumento que sustentar
uma hipdtese sera exactamente o mesmo que sustenta o seu inverso,
comprovando a cumplicidade entre os varios textos em interac¢ao.
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