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RESUMO

LINS, D.T. A encenacéo de La Celestina por Ziembinski: o classico de Fernando de
Rojas no Brasil do regime militar. Sdo Paulo: Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo, 2009. 204 p. Dissertacdo de
Mestrado em Lingua Espanhola e Literaturas Espanhola e Hispano-americana.

La Celestina, como ficou conhecida a Tragicomedia de Calisto e Melibea, de
Fernando de Rojas, € uma obra fundamental da cultura hispénica. Devido a sua
forma essencialmente dramética, ja foi adaptada para o palco em inimeros paises e
em diferentes épocas. No Brasil, entre os anos de 1969 e 1970, ocorreram trés
diferentes montagens profissionais de La Celestina. Este estudo procura analisar a
encenacdo ocorrida em Sao Paulo, sob direcdo de Ziembinski, partindo do texto
adaptado por Eudinyr Fraga e do material historico coletado durante a pesquisa.
Também procura estabelecer um didlogo com as duas outras encenacdes ocorridas
em Porto Alegre e no Rio de Janeiro. Além disso, esse trabalho identifica e analisa o
interesse dos encenadores brasileiros em montar o classico espanhol no contexto
brasileiro do regime militar, partindo da hipotese de que essas encenac¢des poderiam
significar uma opc¢éao estética de atuacao politica frente a repressao vivida no regime
militar. Nesse sentido, foram considerados o contexto histérico-social e as opc¢des
estéticas que direcionavam o fazer artistico daquela época como essenciais para
estabelecer as relagbes de significados do objeto estudado. No caso da montagem
paulista de La Celestina, verificou-se um propésito politico claramente definido que
procurou levar aos palcos, por meio de uma encenacdo audaciosa e critica, a
questdo da falta de liberdade politica, da repressdo e da luta de classes. Isso
permitiu incluir a peca de Ziembinski no conjunto das manifestacfes estéticas de

resisténcia ao regime militar brasileiro.

Palavras-chave: La Celestina, Regime militar, Ziembinski, Teatro brasileiro, Eudinyr
Fraga.



ABSTRACT

LINS, D.T. La Celestina play, by Ziembinski: Fernando de Rojas classical work in
Brazil during the militar government. Sdo Paulo: College of Philosophy, Letters and
Human Sciences, Sao Paulo University (USP), 2009, 204 p. Dissertation for Master
Degree in Spanish Language and Literature, and Hispano-American Language and
Literature.

La Celestina, as it is known the Tragicomedy of Calisto and Melibea, by Fernando de
Rojas, is a fundamental work of Hispanic culture. Due to its essentially dramatic style
it has been already adapted in many countries and in different times. During 1969
and 1970, three different professional performances of La Celestina took place in
Brazil. The objective of this study is to analyze the performance done in Sdo Paulo,
under the direction of Ziembinski, based upon the adapted text written by Eudinyr
Fraga and the historical material collected during the research. Also it aims at
establishing a dialogue with the two other performances occurred in Porto Alegre and
Rio de Janeiro. Besides it this paper identifies and analyzes the Brazilian artists
interest in producing the classic Spanish play in the Brazilian context of military
dictatorship, setting forth the hypothesis that those performances could signify an
aesthetics of political action in opposition to the repression lived during the military
dictatorship. In this sense, it was taken into account the social-historical context and
the aesthetics options that directed the artistic doing of those times as essential facts
to establish the relationships of meanings in the studied object. In the case of the
performance of La Celestina in S&o Paulo, it is noticeable a political purpose clearly
defined, which wants to bring to the stages, by means of an audacious and critical
play, the questions regarding the lack of political freedom, the repression and the
class struggle. This allowed to include Ziembinski's play in the group of the aesthetics

manifestations in resistance to Brazilian military dictatorship.

Key-Words: La Celestina, Militar Government, Ziembinski, Brazilian Theater, Eudinyr
Fraga.
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1 Introducgao

La Celestina, como ficou conhecida a obra de Fernando de Rojas’, foi
publicada pela primeira vez em 1499 com o titulo de Comedia de Calisto y Melibea,
possuindo 16 atos. Logo apos, em 1502, surge uma nova edi¢éo acrescida de cinco
atos, cujo titulo era Tragicomedia de Calisto y Melibea. Obra de singular importancia,
Celestina compde com D. Juan e D. Quijote a triade de personagens literarios

fundamentais da cultura espanhola.

Desde sua publicacdo, a tragica historia de amor de Calisto e Melibea
despertou o interesse de leitores e criticos, suscitando inUmeras polémicas literarias
sobre a autoria do texto e a questdo do género, entre outras. Polémicas a parte, La
Celestina €, sem duvida, obra fundamental da cultura hispanica e leitura obrigatoria
de todos aqueles que pretendem conhecer as origens do drama moderno. Olhar a
obra de Rojas como um texto essencialmente dramatico interessa sobremaneira,
porque foi como obra teatral que, inicialmente, La Celestina foi apresentada ao
publico brasileiro.

No biénio 1969/70, ocorreram trés diferentes montagens profissionais de La
Celestina no Brasil: a primeira no Rio de Janeiro, a segunda em Sao Paulo e a
altima em Porto Alegre. A consulta aos arquivos da Censura Federal aponta, ainda,
a existéncia de mais duas montagens nos anos subsequentes: uma em
Floriandpolis, em 1971, e outra no Espirito Santo, em 1976. O subito interesse na
adaptacao e na encenacgao do texto espanhol no contexto brasileiro do regime militar
justifica a relevancia do presente estudo tanto do ponto de vista literario, quanto do
ponto de vista da histéria do teatro brasileiro. Ademais, pretende-se contribuir,
mesmo indiretamente, com os estudos que tratam da influéncia da cultura espanhola

na sociedade brasileira no século XX.

! Embora nao haja unanimidade da critica em relacao a autoria de La Celestina, adere-se a opinido
mais difundida entre a critica especializada de que o proprio Fernando de Rojas teria escrito a obra a
partir da 22 cena do 2° ato, sendo o 1° ato entregue a ele por um amigo.
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La Celestina é uma obra muito estudada pela critica. Porém, no Brasil, ndo ha
nenhum trabalho cientifico que trate do surto celestinesco® ocorrido a partir de 1969,
tampouco sobre as trés traducOes existentes do classico espanhol. Ao pretender
estudar uma dessas tradugcdes e a consequente encenacdo que dela se originou,
possuia-se a exata dimensdo da amplitude dessa tarefa e do carater informativo e
analitico que deveria nortear o trabalho. Embora contemplando e assumindo todas
as dificuldades que se apresentaram para o resgate historico de uma encenacéo
ocorrida em 1969, acredita-se que este estudo possa contribuir como ponto de
partida para uma importante pagina da histéria do teatro brasileiro.

Partindo da hipétese que o contexto brasileiro de 1969/70 motivou a
encenacdo do texto de Rojas, procurou-se identificar o que La Celestina poderia
comunicar ao publico da época. Nesse sentido, considerou-se 0 momento historico-
social e as opcgdes estéticas que norteavam o trabalho artistico daquela época como
essenciais para estabelecer as relagdes de significados do objeto estudado.

A década de 1960 foi marcada por intensas manifestacdes sociais, pelo
inconformismo dos jovens, pelos movimentos de liberacdo sexual e de costumes,
entre outros. O ano de 1968 entrou para a histéria mundial como o ano da revolucao
da juventude que foi as ruas na Europa e nos Estados Unidos, incendiou prédios e
automoveis, fez barricadas e lutou com a policia. Os jovens, estudantes em sua
maioria, pregavam a imaginacao no poder, imaginagdo anarquica, liberdade total: é
proibido proibir.

No Brasil, guardadas as especificidades daquele momento politico marcado
pelo golpe militar de 1964, ocorreu fendmeno semelhante. Estudantes, artistas e
intelectuais também foram as ruas exigir liberdade e democracia. Em contrapartida,
0 governo intensificou a repressdo aos movimentos estudantis, aos grupos que
optaram pela resisténcia armada, e a censura atuou com mais rigor no meio
artistico. Em dezembro de 1968, o governo do general Costa e Silva edita o Ato
Institucional NS (Al-5) que, entre outras medidas nefastas, instituia o poder de se
prender pessoas sem acusacao formal, tirando-lhes o direito ao habeas-corpus.

Esse breve quadro histérico mostra as tensées desse periodo, marcado por
forte repressdo politico-social e um movimento de liberacdo dos costumes. As

% Na traducdo de Walmir Ayala, publicada em 1988, h4 uma nota introdutéria, em que Eliane Zagury
comenta as trés encenacdes ocorridas no Brasil no biénio 69/70. Credita-se a ela a expressao “surto
celestinesco”.
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manifestaces artisticas daquele momento refletiriam, por meio da temética e das
opcOes estéticas, esse periodo contraditorio.

O teatro estava no auge de uma revolucédo estética iniciada antes do golpe de
1964, assumindo a partir desse ano um carater de resisténcia ao regime. Tal
revolugcdo estética envolvia duas propostas distintas, sintetizadas por dois grupos
representativos desse periodo; de um lado pelo grupo Oficina, que procurava
problematizar o teatro realista, utilizando-se do pastiche, da parddia, do
antropofagismo, da cultura de massa; de outro lado pelo grupo Teatro de Arena, que
partindo da concepcdo brechtiana de teatro épico procurava aliar novas formas
estéticas com uma atitude politica.

Ziembinski, um dos responsaveis pela revolucdo modernista no teatro,
ocorrida em 1946 com a encenacgao de Vestido de Noiva, criticava 0S rumos que o
teatro nacional seguia na década de 1960, cuja concepc¢do estética era oposta ao
teatro com bases aristotélicas (de adoragédo e encantamento).

Assim, a encenacgédo de La Celestina adquire importancia singular para a
historia do teatro brasileiro, pois representa um caso isolado na carreira de
Ziembinski de adeséo as propostas da vanguarda teatral da década de 1960.

Para encenar La Celestina, Ziembinski se encarrega de encomendar uma
traducdo® do texto espanhol ao entdo ator, autor e professor de teatro da Escola de
Arte Dramatica EAD/USP Eudinyr Fraga. Essa adaptacdo, que constitui a base do
presente estudo, foi localizada na Sociedade Brasileira de Autores Teatrais
(SBAT/RJ), na cidade do Rio de Janeiro, onde se encontra registrada sob n°11355 *.

La Celestina, de Fernando de Rojas, foi amplamente estudada pela critica,
destacando-se, quanto ao sentido da obra, uma linha de estudos que enfatiza seu
carater didatico-moralizante, inaugurada por Bataillon (1961) e na qual se inclui
Maravall (1986), embora esse enfatize o aspecto social do didatismo. Existe também
outra linha que relaciona o pessimismo da obra a condi¢cdo de judeu converso de
Rojas, cujo principal expoente € Américo Castro (1965), além da de Gurza (1977)

gue vé na obra uma antecipacao do existencialismo.

% Considera-se o texto de Eudinyr Fraga uma adaptacéo artistica da obra de Fernando de Rojas,
direcionada pelas sugestdes do diretor Ziembinski. Alerta-se que neste trabalho ndo se distingue os
termos traducéo e adaptacao; tanto um como o outro sdo usados indiscriminadamente.

* Em virtude desse texto se configurar como parte essencial da pesquisa, segue anexo a este
trabalho, denominado como ANEXO A.
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Quanto ao género, as leituras que enfatizam o pessimismo em La Celestina,
como as de Américo Castro (1965) e Gurza (1977) tendem a concebé-la como uma
tragédia, enquanto as leituras didatico-moralizantes tendem a concebé-la como uma
comédia. Severin (1987) classifica a obra como romance, mas valoriza sobremaneira
seus aspectos cOmicos. Lida Malkiel (1962) argumenta vastamente o carater
dramatico da obra. Embora ndo a categorizem como draméatica, Deyermond (1979),

Castro (1965) e Gilman (1956) enfatizam seu carater dialogico.

A fim de analisar a adaptacdo do texto de Rojas, ndo se adotou nenhuma
linha univoca quanto a significacdo da obra original. Entende-se, assim como Mario
Gonzalez (1996), que La Celestina é um texto paradoxal, permitindo inUmeras
leituras que ndo sdo excludentes. Dessa forma, estabeleceu-se um dialogo com
diferentes autores na medida que os aspectos por eles estudados contribuiram para
elucidar questdes deste trabalho.

Inicialmente, esta investigagdo privilegiou os estudos voltados para uma
analise socioldgica da obra, como é o caso da andlise de Julio Rodriguez Puértolas
(1976, p.206) que, seguindo as teorias marxistas, acentua a “coisificacdo” das
relacdes humanas e do préprio ser humano como “fetichismo” do dinheiro. Além do
condicionamento social dos personagens que se tornam prisioneiros de um “ter que
ser” distanciando-os do que “guerem ser”. Essa leitura favoreceu a compreensao da
encenacdo de La Celestina em um momento que suscitava um engajamento
politico-social.

Ainda foi considerado o estudo de Maria Rosa Lida Malkiel (1962) devido a
pertinéncia dessa leitura, que compreende La Celestina como uma obra dramatica,
no ambito de um trabalho dedicado a estudar a adaptacdo para o teatro e a
encenacdo do texto. A obra de Lida Malkiel destaca-se ainda pela fundamentacéo
consistente dos conceitos propostos e por retomar as fontes nas quais Rojas teria se
inspirado para escrever La Celestina.

Também foi utilizada a edicdo critica de La Celestina de Peter Russel, de
2001, para efetuar a comparacdo com o texto de Eudinyr Fraga. No sentido de
identificar as marcas de comicidade presentes no texto de Eudinyr Fraga, utilizou-se
a Teoria do Riso de Henri Bergson (2001) e a Teoria da Parddia de Linda Hutcheon
(1985).
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Analisar a encenacao de La Celestina no Brasil de 1969 impde uma reflexao
sobre questdes politicas, econdmicas, sociais e seus reflexos na producao artistica
do periodo, além da necessidade de retomar os principais acontecimentos historicos
que antecederam o golpe militar de 1964 e os subsequentes, até 0 momento da
encenagcdo do texto, considerando a andlise desse periodo empreendida pelos
socidlogos, historiadores e criticos da cultura da época.

Vasta bibliografia compreende o periodo em questdo. Neste trabalho, utilizou-
se os estudos de Elio Gaspari (2002a, 2002b), Jacob Gorender (1998), Marcelo
Ridenti (1993, 2000), Carlos Fico (2004) e lanni (1978) para compreender 0s
principais fatos historicos, as formas de atuacdo e particularidades do regime militar
brasileiro.

As analises empreendidas por criticos como Roberto Schwarz (2005) e Yan
Michalski (1995) foram importantes para compreender as questdes estéticas e
ideolégicas que permeavam as manifestacfes artisticas, antes e depois da ruptura
politica ocorrida no Brasil.

Especificamente sobre teatro, foram de crucial importancia os estudos de
Décio de Almeida Prado (2007), Anatol Rosenfeld (2004) e Marvin Carlson (1997)
que auxiliaram na andlise da encenacdo de Ziembinski, principalmente, quanto a
pretensdo do diretor de aplicar as teorias da vanguarda teatral ao espetéculo.

O texto de Eudinyr Fraga foi analisado em comparacao ao original, centrando-
se nos acréscimos e nas supressdes de cenas e personagens operados pelo
tradutor. Levando em conta que essa traducao visava a uma representacéo teatral,
observou-se o que foi privilegiado da obra original e alguns significados possiveis do
novo texto. Ademais, foram considerados os aspectos formais que possibilitaram
maior comunicabilidade do texto com o publico da época da encenacao.

No decorrer desta pesquisa, algumas dificuldades se apresentaram para a
reconstrucdo historica da encenacdo de La Celestina em Sao Paulo. Existiu a
dificuldade natural de coletar informacdes através de entrevistas, visto que grande
parte dos envolvidos no espetaculo de 1969/70 ja morreu ou encontra-se

impossibilitada de dar informagdes seguras, devido a problemas graves de saude.

Mas o maior obstculo foi a falta de tradicdo de nosso pais em preservar a
sua memoaria. Desde 2005, buscou-se nas instituicdes publicas do Rio de Janeiro e

Sdo Paulo o arquivo pessoal de Ziembinski, falecido em 1978, ndo se obtendo
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sucesso. Esse arquivo pessoal seria de grande importancia, pois poderia conter as
cenas acrescidas pelo diretor & peca, além de outros documentos importantes
referentes a cenografia, composi¢cado musical, figurino, entre outros.

A analise da encenacao ficou circunscrita as entrevistas publicadas nos
jornais da época, matérias jornalisticas de criticos teatrais, programa da peca,
relatérios e certificados da Censura Federal, fotos e cinco entrevistas inéditas com
atores que participaram da montagem, além de depoimentos de pessoas que
assistiram ao espetaculo e/ou atuaram como criticos de arte e militantes politicos, no
periodo em questdo. Dentre essas entrevistas, destaca-se o depoimento do
assistente de direcdo José Caldas, devido a sua proximidade com o diretor
Ziembinski durante o processo de criacdo e de desenvolvimento da peca La
Celestina.

Esse material resgata parte de um capitulo expressivo da histéria do teatro
brasileiro, podendo, inclusive, vir a ser util a futuros trabalhos e pesquisadores
interessados na interseccdo entre arte e resisténcia politica, ou na influéncia da

cultura espanhola na sociedade brasileira no século XX.

A fim de proporcionar uma melhor compreensdo do conteudo desenvolvido,
optou-se em dividir este trabalho em trés partes, além da Introducdo e da
Conclusédo. A primeira parte apresenta um quadro politico-social, abrangendo os
principais fatos histéricos que antecedem o golpe de 1964 até a decretacdo do Ato
Institucional n°® 5 (Al-5) e o0 interesse na encenacdo de La Celestina naquele
contexto; a segunda parte dedica-se a andlise da traducdo de Eudinyr Fraga; e a

terceira, a encenacdo de Ziembinski, além de consideracdes sobre as outras

montagens da peca no Brasil.
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2 Contexto politico-social brasileiro na décadad e 60

Neste capitulo, apresenta-se um painel da situacdo politica e social
brasileiras, compreendendo os principais fatos que antecederam o golpe em 1964
até a decretagdo do Al-5 em 1968. Tal recorte visa a uma melhor compreenséo do
processo politico e cultural que precedeu as representacfes de La Celestina no
Brasil a partir de 19609.

E de conhecimento geral que o regime militar brasileiro foi implantado por um
golpe de Estado deflagrado em 31/03/1964, instaurado em 01/04, e que permaneceu
no poder durante longos vinte e um anos. No entanto, imaginar tal Estado autoritario
como um bloco monolitico que durou de 1964 a 1985 seria desconsiderar a
complexidade desse periodo e o processo histérico que se desenrolou desde antes
do golpe até o retorno da democracia.

Antes de assumir a presidéncia da Republica em 1961, Jodo Belchior
Marques Goulart, o Jango, havia sido vice-presidente de Juscelino Kubitschek,
ambos eleitos em 1955. Em 1960, Jango foi novamente eleito vice, mas agora de
seu adversario politico: Janio Quadros. Isso foi possivel porque a legislagéo eleitoral
da época permitia ao eleitor o direito de votar em candidatos a presidente,
governador e prefeito, separadamente, dos votos dos respectivos vices, assim, 0
sistema eleitoral permitia que o presidente eleito fosse de uma chapa e o vice fosse
de outra.

Segundo Luiz Adolfo Pinheiro (2001, p.176), durante os sete meses do
governo de Janio Quadros, o vice Jodo Goulart manteve relacdes dificeis com o
presidente. Mais dificil ainda era a relacdo de Jodo Goulart com os militares, que o
enxergavam como um homem de esquerda®; portanto um comunista, como se dizia
na época. Depois da renulncia de Janio Quadros, estando o seu vice em missao
diplomatica e comercial na China comunista, os trés ministros militares — o almirante
Silvio Herck, da Marinha; o general Odylio Denys, da Guerra; e o brigadeiro Grim
Moss, da Aeronautica — encaminharam ao presidente interino, deputado Ranieri

Mazzili, um documento em que enumeravam as razdes para 0 veto a posse de

® Os setores mais conservadores brasileiros consideravam Jodo Goulart um esquerdista desde a
época do governo Getulio Vargas (1951-54), em que Jango assumiu o Ministério do Trabalho,
elevando o salario minimo em 100%, além de defender a reforma agraria.
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Goulart na Presidéncia da Republica. Como a sociedade civil mobilizou-se
contrariamente aquele desrespeito a Constituicdo, a solugdo politica encontrada na
época foi a aprovacdo de uma emenda constitucional que implantava o
parlamentarismo no Brasil. Dessa forma, e depois de ceder as pressdes dos
militares, Jango p6de voltar ao pais e tomar posse em 07/09/1961 como Presidente,
porém, destituido dos poderes politicos que lhe conferia o regime presidencialista.

Durante dezesseis meses, 0 Brasil viveu sob a égide parlamentarista. Em
janeiro de 1963, o presidente conseguiu a volta do regime presidencialista, via
realizacdo de plebiscito. Segundo Carlos Fico (2004, p.16), Jodo Goulart analisou
essa vitéria como um triunfo pessoal, desconsiderando 0s grupos heterogéneos
(empreséarios e politicos interessados em uma candidatura a presidéncia) que
apoiaram o plebiscito e o presidencialismo.

Ainda segundo Carlos Fico (2004), a atmosfera politica da época era de
grande agitacdo, havia uma instabilidade politica, intensificada pela queda da taxa
de crescimento do Produto Interno Bruto (PIB), pela alta inflacionaria e pela presséo
de organismos internacionais, como o Fundo Monetario Internacional (FMI).

Jango sofria pressdo de correntes de esquerda — membros do Partido
Comunista Brasileiro (PCB), com influéncia entre operarios, estudantes e
camponeses — além da pressao das forcas nacionalistas como as de Leonel Brizola,
para que fossem implantadas as reformas de base®. Tais reformas estruturais
dependiam da aprovacdo do Congresso que, em sua maioria, nao aceitava modificar
a Constituicdo. Em principio, o Presidente procurou ndo se indispor com 0s
conservadores e, paralelamente, tentou aprovar medidas que aumentariam seu
poder. Contudo, tais medidas também foram rejeitadas pelo Congresso. Diante
disso, Jango buscou apoio popular para implantacdo das reformas de base,
independentemente da opinido do Congresso. Esse foi o motivo do famoso Comicio
das Reformas de 13/03/1964 que para Fico foi o “ponto alto de uma escalada de
manifestacdes radicalizadas que também incluiram sublevacdes de sargentos e
pracas, apoiadas pelo presidente” (2004, p.17). Com isso, Jodo Goulart acabou

desafiando o alto escaldo militar.

® Jodo Goulart sempre defendeu as reformas de base, ou seja, um conjunto de modificacdes
constitucionais visando o desenvolvimento econémico acelerado e com justica social. Uma das
principais mudancas defendidas era a implantacdo da Reforma Agraria com o pagamento da
desapropriacdo de terras mediante titulos da divida publica e, ndo, em dinheiro como previa a
Constituicao.
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Também havia uma campanha contra Jodo Goulart por parte da imprensa.
Apéds o comicio de 13 de marc¢o e o levante dos marinheiros em 25 de marco, jornais
como Diario de Noticias, Jornal do Brasil e Correio da Manha intensificaram seus
ataques a ponto do Jornal do Brasil, por exemplo, no editorial de 29/03/1964,
conclamar o exército a manter a legalidade e o estado de direito. Os editoriais Basta
(31/03) e Fora (01/04) publicados no Correio da Manha tiveram muita repercussao
junto aos leitores, visto que este jornal era 0 que menos se envolvia no clima de
radicalizacdo da época. O trecho do artigo Basta ilustra bem a posi¢do da imprensa

menos radical.

Até que ponto o presidente da republica abusara da paciéncia da nacéo?
[...] Até que ponto contribuird para preservar o clima de intranqiilidade e
inseguranca que se verifica presentemente na classe trabalhadora? Até
quando deseja levar ao desespero por meio da inflagdo e do aumento do
custo de vida a classe média e a classe operaria? Até que ponto quer
desagregar as forcas armadas, por meio da indisciplina, que se torna cada
vez mais incontrolavel? [...] o sr Jodo Goulart tera de desistir de sua politica
atual que esté perturbando uma nacdo em desenvolvimento, e ameacando
de levéa-la a uma guerra civil. (BASTA, in: Correio da Manha, 31/03/1964)

Para lanni (1978) e Weffort (1980), que analisaram as causas do golpe de 64,
o colapso da politica populista praticada no Brasil entre 1946-1964 foi a questdo
central que provocou o rompimento do processo democratico brasileiro. Segundo
esses socidlogos, o populismo era uma caracteristica comum aos paises latino-
americanos que passavam de uma economia oligarquica para uma economia
moderna. Nesse periodo de transicdo, os membros da esquerda aliaram suas for¢as
as da burguesia nacional e as dos progressistas para conter o avanco imperialista,
coibir a elite agréaria brasileira e promover a instauracdo de um projeto nacional-
estadista, visando a soberania nacional. Tal projeto nacional-estadista era conduzido
por um governante populista.

Esse governante agia como um lider carismatico, desenvolvendo uma relacéo
intimista e clientelista com as classes populares, atuava como arbitro para conseguir
manter o equilibrio entre 0s principais grupos representativos do pais. Devido ao seu
poder de manipulacdo das massas’, o governante populista podia levar adiante a

" O conceito de populismo como uma politica de manipulacdo de massas sofreu inimeras criticas no
meio académico a partir da década de 80. De maneira geral, os criticos desse conceito rechacam a
ideia de uma classe trabalhadora passiva e sem consciéncia de classe, sendo manipulada por um
politico com pouca ou nenhuma representatividade politica e social que a engana. Neste trabalho,
optou-se pela utilizacdo de tal conceito pelo que ele guarda de emblematico da politica brasileira e do
periodo estudado, o autoritarismo.
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politica desenvolvimentista. O problema, apontado por lanni e Weffort, no
desenvolvimento desse tipo de governo é que a democracia vigente nao foi capaz
de promover na classe trabalhadora a consciéncia de seus direitos e poderes.

Portanto, o estado de agitacdo social que marcou o final do governo de Jo&o
Goulart ocorreu em decorréncia do rompimento do Estado de compromisso, em que
Jango parecia apoiar mais uma classe do que outra. Nesse momento a elite revidou
(via golpe) sem sofrer qualquer resisténcia por parte da massa popular, uma vez que
esta nao tinha consciéncia de classe®.

N&o parece que as causas que levaram ao golpe estejam bem delineadas no
meio académico. Muitos pontos ainda merecem ser estudados como, por exemplo, o0
apoio de parte da sociedade civil ao rompimento do estado democratico simbolizado
pela Marcha da Familia com Deus Pela Liberdade °.

Do mesmo modo, € dificil compreender a falta de reacdo daqueles que
poderiam apoiar o governo Joao Goulart. Como entender a auséncia de mobilizagao
de entidades como o CGT (Comando Geral dos Trabalhadores), o PC do B (Partido
Comunista do Brasil), as Ligas Camponesas, a UNE (Unido dos Estudantes), os
marinheiros, entre outros. Mesmo Leonel Brizola e os militantes do PTB (Partido
Trabalhista Brasileiro) ndo foram capazes de ir além da articulacdo de um esquema
militar defensivo em Porto Alegre e da tentativa de montar uma milicia popular em
Brasilia. Conforme afirma Elio Gaspari, “salvo os ferroviarios da Leopoldina que
ocuparam a estacdo central, bloqueando-lhes os trilhos, e o chefe do gabinete civil,
Darcy Ribeiro, [...] nenhum personagem ou grupo significativo de esquerda tomou
posicéo de ataque” (2002b, p.85).

Assim como em uma peca de teatro, os militares entraram em cena a partir de
1°de abril apresentando sua versdo sobre como se preserva o estado democratico,
enquanto a populagéo desorientada assumia a condicdo de espectadora da farsa

gue se encenava.

8 Apesar de privilegiar as analises dos fatores internos que levaram ao golpe de 1964, ndo se
desconsidera com isso outros estudos que incluem o cenario politico-econdmico mundial e o
consequente apoio de grupos econdmicos internacionais e do governo dos Estados Unidos como
fatores externos relevantes para compreensdo das causas do golpe.

® A Marcha da Familia com Deus pela Liberdade, ocorrida em 19 de Marco de 1964, foi a maior
manifestacdo de rua realizada em Sao Paulo até entdo. Segundo os jornais da época, reuniu meio
milhdo de pessoas que clamavam pelo fortalecimento da familia, defesa da Constituicdo, repudio a
legalizacdo do Partido Comunista e repudio a reforma agraria, entre outras reivindicagées. Apds o
golpe, ocorreram outras "marchas”.
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Para “salvaguardar a democracia brasileira”, logo apds a deposi¢do de Jango,
os militares prenderam cerca de cinco mil pessoas, exilaram os principais lideres do
governo deposto, fecharam o Congresso Nacional, expurgaram 421 oficiais das
Forcas Armadas, destituiram a diretoria de sete em cada dez sindicatos,
incendiaram a sede da Unido Nacional dos Estudantes (UNE)° e invadiram a
Universidade de Brasilia, entre outras acgodes.

A afirmacao de Marcelo Ridenti sintetiza o0 momento politico estabelecido logo
apos o golpe.

O golpe civil-militar e a derrota sem resisténcia das for¢cas progressistas em
1964 marcaram profundamente os partidos e movimentos de esquerda
brasileiros. Os nacionalistas, a POLOP e outros grupos, que ja advertiam
para a necessidade de resisténcia armada a um golpe de direita,
praticamente nada fizeram para levar adiante a resisténcia, enquanto o
PCB e outras forcas reformistas assistiam perplexos a demolicdo de seus
ideais. (RIDENTI, 1993, p.27)

Para compreender essa afirmacédo, é necessario esclarecer, mesmo de forma
geral, a maneira como atuavam 0s grupos de esquerda na época. A politica
praticada pelo PCB era considerada reformista e pacifista, pois se pretendia
transformar a sociedade brasileira, ndo imediatamente, por meio de uma revolugao
socialista, mas por meio de uma politica de aliancas. Em um primeiro momento, os
comunistas deveriam se aliar as forgcas progressistas e a burguesia visando a
emancipacao da classe trabalhadora e a libertacdo nacional, para s6 depois ocorrer
a revolucao propriamente dita. Conforme afirma Marcelo Ridenti (1993, p.26), a
ideologia do PCB encontrou no chamado populismo de esquerda muitos pontos de
contato, ja que ambos defendiam uma nacéo brasileira livre do atraso do campo e
do imperialismo.

Os nacionalistas de esquerda — a maioria pertencente ao PTB, cujo maior
representante era Leonel Brizola — queriam implantar reformas sociais, mesmo que
para isso fosse necessaria a luta armada. Da mesma forma, grupos como a POLOP
(Organizacao Revolucionéria Marxista — Politica Operaria) e a AP (A¢do Popular),
criados em 1961 e 1962, respectivamente, contestavam a politica praticada pelo
PCB. Enquanto esta defendia uma alternativa politica que néo fosse capitalista nem

comunista, aquela propunha a luta armada pelo socialismo.

1 0 governo Castelo Branco, apesar de decretar a ilegalidade da UNE , logo apds o golpe, ndo
conseguiu impedir o seu funcionamento. Entre 1964 e 1968 a UNE manteve significativa
representatividade no meio estudantil, sendo reconhecida a sua atuacdo contra o regime e em defesa
do ensino.
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Além desses, é importante apontar outros grupos de esquerda atuantes antes
do golpe civil-militar: as Ligas Camponesas, o0 PC do B (Partido Comunista do
Brasil), o MRT (Movimento Revolucionario Tiradentes) e o PORT (Partido Operario
Revolucionario Trotskista).

Se essa diversidade de organizacfes ja indicava uma esquerda pouco coesa
e talvez pouco organizada para enfrentar os golpistas historicos e os golpistas de
ocasido, o golpe de 1964 provocou uma desestabilizacéo irreversivel nesses grupos.
As principais divergéncias da esquerda brasileira na década de 1960 eram trés,
“uma referente ao carater da revolugdo brasileira; outra, as formas de luta para
chegar ao poder; uma terceira, ao tipo de organizacdo necesséaria a revolugado”
(RIDENTI, 1993, p.30).

A desestabilizacdo da esquerda, apds o golpe de 1964, atingiu especialmente
o PCB. Inicialmente, porque foi o partido mais perseguido pelos militares, por meio
do desmantelamento do aparelho sindical e da perseguicdo aos seus membros.
Depois, porque sofreu uma luta interna devido a opcédo da cupula do partido em
manter a linha pacifista e a politica de aliancas. Isso levou o partido, a partir de
1966, a perder muitos dirigentes que discordavam do bloco mais ortodoxo e grande
parte do apoio das bases. Esses dissidentes formaram outros tantos grupos, dando
origem a uma profusdo de organizacbes de esquerda, como as Dissidéncias
Estudantis (DIs), a Acao Libertadora Nacional (ALN), o Partido Comunista Brasileiro
Revolucionario (PCBR), entre tantas™”.

Para Jacob Gorender a fragmentacdo da esquerda brasileira seria uma
tendéncia decorrente do descenso politico, “ap6s o impacto de derrotas e no
ambiente de refluxo do movimento de massas, em condicbes de clandestinidade
cada vez mais densa, quando o intercambio flui através de precarios canais” (1998,
p.87).

Com relacdo ao PCB, ocorre uma rejeicdo a forma de atuar do partido,
principalmente entre os jovens, que participardo ativamente da resisténcia armada.

A afirmacédo do ex-combatente da Vanguarda Popular Revolucionaria (VPR) e da

' A composicdo, forma de atuacio e representatividade das organizacdes de esquerda no Brasil,
entre os anos de 1960-70, foram analisadas no estudo de Marcelo Ridenti O Fantasma da Revolucéo
Brasileira (1993).
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Vanguarda Armada Revolucionaria Palmares (VAR-PALMARES), Antonio Roberto
Espinosa’?, sintetiza essa rejeicéo:

Se o socialismo era tdo bom, o Partiddo ndo o defendeu. O Partiddo se
conformou, ele estava apenas preocupado com a reforma, ndo com a
transformacédo, tava mais preocupado com a manutencdo do status quo de
uma maneira favoravel, mais favoravel aos trabalhadores, aos camponeses,
mas ndo estava preocupado em mudar o status quo e pra mudar tem que
ser através da luta armada, entdo nesse processo de formacao politica eu
acabei intuindo isso, entdo minha formacao politica pela esquerda, ja foi
contra o Partiddo, eu nunca passei por dentro dele. (ESPINOSA®,
informacéo pessoal, 2006).

Talvez a afirmag&o bem-humorada de Zuenir Ventura possa resumir as ideias
apresentadas sobre a polarizagcédo da esquerda a partir de 1964, “classificavam-se as
pessoas como se classificam os torcedores ‘fulano € revolucionario, esquerdista’ ou,
ao contrario, ‘partidao, conciliador, reformista” (2008, p.61).

Os embates politicos que envolveram a esquerda sao importantes neste
estudo devido a repercussdo que tiveram na producdo cultural do periodo,
reconhecidamente marcados pelo didlogo entre arte e politica. Os reflexos dessa
polarizacdo no campo artistico serdo discutidos no subcapitulo que trata do teatro
brasileiro na década de 60. Neste momento, destacam-se alguns episodios
relevantes que culminaram em outra ruptura, o Al-5 (Ato Institucional n° 5).

2.1  1968: nés tinhamos pressa, o jovem sempre tem pressa -

Do ponto de vista social, o periodo imediatamente anterior a encenacao de La
Celestina foi marcado pelo inconformismo e rebelido de jovens na Europa e Estados
Unidos, principalmente. Ndo é exagero afirmar que na década de 60 ter menos de
trinta anos era um valor em si mesmo. Os exemplos do poder jovem vinham de toda

parte: dos Beatles a Roberto Carlos, dos Rolling Stones a Caetano Veloso, de

2" Antonio Roberto Espinosa a época dos fatos relatados era estudante de filosofia da USP e
participava do movimento estudantil em Osasco/SP. A partir do Al-5 passa a viver na clandestinidade,
tornando-se um dos dirigentes da VAR-Palmares. Foi preso em novembro de 1969 e assim
permaneceu até setembro de 1973 quando, sem nunca ter sido julgado, foi posto em liberdade.

13 ESPINOSA, A.R. Entrevista concedida em S&o Paulo, 2006.

4 Essa expressdo, que sintetiza o sentimento de parte da juventude brasileira em 1968, foi retirada
do depoimento de Antonio Roberto Espinosa.
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Godard™ a Glauber Rocha, de Martin Luther King a Lamarca, dos jovens franceses
aos jovens brasileiros.

O ano de 1968 sera o da revolucdo da juventude que vai as ruas exigir a
expansdo do ensino universitario, o fim da Guerra do Vietna, o fim da represséo
sexual. Os jovens criticavam o0 comunismo, 0 capitalismo e a sociedade de
consumo. Enfim, esses jovens de 1968 deram inicio a uma série de transformacdes
éticas, politicas, sexuais e de comportamento que afetaram o mundo ocidental e
influenciaram as geracgdes seguintes.

No Brasil, guardadas as especificidades que caracterizavam 0 no0SsoO
momento, ocorre fendmeno semelhante. Os movimentos sociais que foram
desarticulados e perseguidos, apds o golpe de 1964, ja estavam rearticulados e
atuantes em 1968. Mesmo de forma molecular, 0 movimento operario fez ressurgir
as greves que eclodiram em Contagem/MG e em Osasco/SP. O 1° de Maio de 1968,
em S&o Paulo, ficou marcado pela acdo dos jovens operarios e estudantes que
subiram e queimaram o palco onde ocorria a comemoracao do Dia do Trabalho. Tal
acao foi motivada pela presenca do governador Abreu Sodré as comemoracoes, em
virtude deste ter sido nomeado pelos militares.

Conforme analisa o cientista politico Daniel Aardo Reis Filho (1998, p. 29), a
ditadura reagiria de maneira implacavel e rapida aquele incipiente movimento,
criminalizando a luta sindical, decretando a ilegalidade das greves, anunciando o
nao pagamento dos dias parados, dissolvendo os sindicatos e prendendo suas
liderancas.

Do mesmo modo, os estudantes vao as ruas exigir liberdade e democracia.
N&o s6 os estudantes universitarios'®, mas também os estudantes secundaristas
exigiam mais verbas para o ensino, modernizacdo de equipamentos, ampliacdo do
acesso da populacdo a universidade, manutencdo de uma politica de assisténcia
aos estudantes sem recursos, reformas nos curriculos, entre outras reivindicagoes.
Conforme afirma Daniel Aardo Reis Filho, “0 movimento de 1968 ganhou

consisténcia social porque soube aliar a critica da ditadura a formulacdo de um

> A bem da verdade Jean Luc Godard completaria trinta anos em 1960, mas n&o se poderia deixar
de citad-lo devido a importancia que sua obra teve para aquela geracdo, principalmente porque
inaugura o nouvelle vague em 1959 langando Acossados em parceria com Truffaut.

'® Ressalta-se que o Brasil apresentava, em 1968, o expressivo nimero de 278 mil universitarios
contra os 142 mil em 1964, conforme dados obtidos em Gaspari (2002b, p.388).
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programa de reivindicagbes que era a expressao da maioria” (REIS FILHO, 1998,
p.33).

Logo, tornaram-se comuns as passeatas, ocupacdes, protestos e comicios
que estouravam em varios pontos do pais, recebendo ampla cobertura da midia,
principalmente ap6s a morte do estudante Edson Luis no Rio de Janeiro. Esse
estudante de 18 anos foi vitimado pela truculéncia de policiais militares que
invadiram o restaurante Calabouco, usando armas de fogo contra 0s jovens
secundaristas. Tal episédio, ocorrido em marco de 1968, tornou-se um marco do
movimento estudantil, devido & mobilizacdo que se seguiu ap0s a morte desse
jovem secundarista, cujo cortejo funebre foi acompanhado por sessenta mil pessoas.

Em junho, novo protesto marcaria a acdo dos jovens estudantes contra o
regime militar. A Passeata dos Cem Mil, no Rio de Janeiro, levaria artistas,
jornalistas, politicos, religiosos e lideres sindicais, entre outros, a se unirem aos
estudantes na maior manifestacao popular contra o regime. Em decorréncia disso, o
governo de Costa e Silva proibe manifestacbes publicas em todo o territorio
nacional. Tal medida ndo impede que as principais cidades do pais sejam ocupadas
por passeatas estudantis, mesmo ocorrendo a diminuicdo do numero de
participantes e a repressao policial que dissolvia os atos publicos com facilidade,
conforme afirma Gorender (1998, p.161).

Em outubro de 1968, ocorre a prisdo de mais de 700 pessoas que
participavam do Congresso da UNE, em Atibaia, Sdo Paulo. O Brasil assistiu aos
jovens estudantes em manifestacbes de franca resisténcia ao regime militar. Da
mesma forma, viu como o governo de Costa e Silva tratava o futuro da nagdo. Os
militares, marcados pela incompreensao diante do fendbmeno mundial, em que o
jovem assumia o papel de protagonista da historia, partiram para a intolerancia
frente as manifestacdes locais, as quais denominavam simplesmente de “baderna”.
Para reprimir a “baderna”, o regime ameacou, prendeu e espancou manifestantes
em todo o pais. Com isso, expds a maior contradicdo do regime: seguir impondo um
governo ditatorial como se fosse resultado legitimo de uma revolu¢cdo democréatica.

Também ancorados em parte da juventude que queria fazer a revolugao,
grupos remanescentes dos nacionalistas de esquerda pré 64 e 0S grupos mais
radicais de esquerda comecam a se organizar para a guerrilha rural, promovendo,

nas cidades, os primeiros assaltos a bancos para obtencéo de fundos.
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Os jovens tinham pressa, e 0os exemplos de outros revolucionarios mostravam
gue era possivel acabar com a ditadura e mudar o sistema. Tudo muito rapido, como
aguele tempo exigia. A fala de Espinosa sintetiza o pensamento de parte da

juventude que optou pela resisténcia armada:

Entdo a Revolucdo cubana comecou a ser um pouco mais conhecida pelos
livros do Che e Regis Debret “Revolu¢édo na revolucdo” e era um caminho
muito simples, né? Que coincidia com a nossa pressa, né? Era o seguinte:
vocé nado precisa construir um partido para que esse partido faca a
revolugdo, a rigor vocé ndo precisa nem construir um exército, basta
construir um pequeno grupo que acenda um sendero luminoso, que acenda
uma chama que sirva de referéncia, que aos poucos, aos poucos queria
dizer dois anos (rindo), o povo aos poucos vai aderindo, e este pequeno
grupo, como foi em Cuba, se transforma num exército e no seio deste
exército popular surge um partido [...] entdo o caminho € por ai, guerrilha
rural, pra fazer guerrilha, vocé precisa de armas, precisa de construir rotas
de acesso, precisa de recursos [...] Bom, dinheiro para sustentar isso nds
ndo temos, entdo tem que buscar onde tem, onde é que se acha dinheiro?
Nos bancos, entdo vamos assaltar os bancos ou os quartéis, ai vocé ja
pega as armas direto, armas, municdo, etc. (ESPINOSA, informacao
pessoal, 2006)

Era evidente que as manifestacGes de operarios e estudantes encorajavam 0s
guerrilheiros a prosseguir na opcao pela luta armada. Muitos deles acreditavam que
0 Brasil estava pronto para a revolugcdo socialista, e as acdes bem-sucedidas so
reforcavam essa visdo. Em 1968, a Vanguarda Popular Revolucionéaria (VPR), por
exemplo, assaltou pelo menos seis bancos, uma loja de armas a poucos metros do
DOPS de Sao Paulo, atacou o Quartel General do Il Exército e chegou a executar o
capitdo do exército americano Charles Chandler em outubro do mesmo ano. No
inicio de 1969, a VPR contava com duzentos membros, cinquenta deles com
militdncia em tempo integral, e estava praticamente intocada pelos policiais,
conforme Gorender (1998, p.144).

No campo cultural, a participacdo dos jovens brasileiros ndo € menos
marcante. O espetaculo teatral Roda Viva estreia em 1968, provocando escandalo e
a ira dos extremistas de direita. Apesar de ter estreado no Rio de Janeiro, foi em
Séao Paulo que o Comando de Caca aos Comunistas (CCC) respondeu a ousadia e
criatividade do grupo Oficina, por meio da destruicdo de cenarios e espancamento
de atores. Quando a montagem chega a Porto Alegre, os grupos paramilitares de
direita se sentiram bem a vontade para, inclusive, sequestrar dois atores. Tudo isso
sob o olhar complacente das autoridades, que por fim decidiram pela proibicdo da

peca em todo o territorio nacional.
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Em fevereiro, a proibicdo das pecas Um bonde Chamado Desejo, Senhora da
Boca do Lixo e Poder Negro, juntamente com a suspensao do exercicio profissional
por 30 dias dos atores Maria Fernanda e Oscar Araripe, levaram a classe artistica a
promover uma greve de 72 horas nos teatros do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Dentre
as reivindicacoes, estavam, além da liberacdo das pecas e filmes interditados pela
censura, o pedido de descentralizacdo da Censura Federal, visto que naquele ano o
governo havia lancado uma medida, desautorizando as Delegacias Regionais a
emitirem certificados de funcionamento para atividades artisticas, o que centralizaria
todo o processo em Brasilia. Na prética, tal medida inviabilizava muitos projetos,
pois aumentava consideravelmente os custos de producao, obrigando os artistas a
se deslocarem até Brasilia para acompanhar o processo de liberacédo dos trabalhos
ou para prestar esclarecimentos aos censores.

Na area musical, ja revolucionada por nomes como Caetano Veloso e Gilberto
Gil, entre tantos, surge naquele ano a musica transformada em hino na voz de
Geraldo Vandré que levanta o Maracanazinho com os versos de Pra ndo dizer que
nao falei das flores: “vem, vamos embora/ que esperar ndo é saber/ quem sabe faz a
hora/ ndo espera acontecer’. O Brasil teria a partir de entdo sua Marselhesa,
conforme afirmou Millér Fernandes.

Em contrapartida os militares partem para o confronto, intensificando a
repressdo aos movimentos estudantis, principalmente, e ao movimento operario. No
meio artistico, o controle das producdes, apoiado por uma importante parcela da
sociedade, torna-se cada vez mais intenso; e na imprensa a censura passa a atuar
com maior rigor.

No entanto, a ofensiva mais radical do governo do Gal. Costa e Silva viria a
partir de 13 dezembro de 1968, com a edicdo do Al-5 que, entre outras medidas
nefastas, instituia o poder de se prender pessoas sem acusacdo formal, ainda
tirando-lhes o direito ao habeas corpus, no caso de crimes politicos ou contrarios a

seguranca nacional, a ordem econémica e social e a economia popular.
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2.2 1969: contra a patria ndo ha direitos '’

Se 0 ano de 1968, marcado pelo confronto entre parte da sociedade civil e 0s
militares, revelava as possibilidades de transformacao politica e social, o ano de
1969 daria inicio ao clima de terror ap6s o Al-5. Algumas medidas praticas
demonstraram imediatamente como se consolidaria a instauracdo do terror na
sociedade brasileira.

No ambito politico, apdés o recesso imposto ao Congresso em dezembro de
1968, ocorreu o0 expurgo de 88 parlamentares, dentre eles 37 da Alianca
Renovadora Nacional (ARENA), além do fechamento de muitas assembleias
estaduais, destacando-se as de S&o Paulo e Rio de Janeiro.

Em janeiro de 1969, o General Costa e Silva assinou um decreto que
colocava sob o comando do Ministro da Guerra todas as forgcas militares e policiais
dos estados brasileiros, além de determinar que tais forcas estaduais fossem
comandadas por oficiais das For¢cas Armadas.

No Poder Judiciario, tratou-se de aposentar trés Ministros do Supremo
Tribunal Federal, logo seguidos de mais dois, o entdo Presidente da instituicdo
Antonio Gongalves de Oliveira e o Ministro Antonio Carlos Lafayette de Andrada,
punidos por protestarem contra as aposentadorias dos colegas. Dando continuidade
a este processo, em fevereiro de 1969, um novo ato institucional reduziu 0 nimero
de magistrados do Supremo Tribunal Federal (de 16 para 11) e transferiu os delitos
contra a Seguranca Nacional e as Forgas Armadas para o Supremo Tribunal Militar.
Alids, o préprio Ministro do Supremo Tribunal Militar seria aposentado
compulsoriamente por ser considerado “complacente demais com os réus”, segundo
afirma Skidmore (1988, p.167).

Na educagédo, o governo lancou em 1969 o curso de Educacdo Moral e
Civica, tornando-o obrigatorio, a partir de 1971, para todos os alunos em qualquer
série e escola do pais. O decreto-lei que instituiu o programa destinava-o a
“defender os principios democraticos pela preservacdo do espirito religioso, da
dignidade do ser humano e do amor a liberdade” (BRASIL, Lei 869, 12/09/1969).

Seguindo na “defesa dos principios democraticos”, em maio de 1969, o governo

" A frase que da titulo a este subcapitulo encontrava-se numa placa pendurada no saguéo dos
elevadores da Policia de Sdo Paulo, conforme afirma Percival de Souza (2000, p.183).
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aposentou compulsoriamente centenas de professores das universidades publicas.
S6 na Universidade de Séo Paulo, foram proibidos de lecionar 27 professores,
dentre eles, Florestan Fernandes, Fernando Henrique Cardoso, Otavio lanni, Paulo
Duarte, José Arthur Gianotti, Paul Singer, Mario Schemberg, entre tantos.

Contudo, nenhuma pratica do governo militar disseminou tanto o clima de
terror quanto a tortura. Sabe-se que a tortura sempre ocorreu no Brasil, pelo menos
desde o século 19 j4 era utilizada em interrogatérios de presos*®, sem desconsiderar
o periodo da escraviddo quando os fugitivos eram reconhecidos pelas marcas de
violéncia cometidas pelos capatazes, senhores e capitdes do mato. A tortura foi
aplicada largamente durante a ditadura de Getulio Vargas, esteve e esta presente
em nossas delegacias como método de investigacao policial e ndo sao poucos 0s
estudos a afirmar que a violéncia, da qual a tortura € a face mais deformada, faz
parte da prépria cultura brasileira.

A tortura que ja era utilizada, ndo de forma sisteméatica, pelos militares desde
0 golpe de 64, tornar-se-ia pratica comum a partir de 1969, seja como meétodo
investigativo eficaz ou mesmo como forma de inibir futuros candidatos a resisténcia
armada. O surgimento da Operacdo Bandeirantes (OBAN), em S&o Paulo®,
marcaria definitivamente o periodo mais abjeto da histéria da tortura no Brasil,
principalmente pela liberdade de atuacdo que o regime conferia aos torturadores.
Essa liberdade de atuacao tornava-se maior se considerada a censura imposta aos
meios de comunicacdo. Para exemplificar a gravidade da situacdo, pode-se
relembrar um fato ocorrido em 02 de abril de 1964. Nesse dia, o canal de televiséo
Jornal do Commercio divulgou a imagem do dirigente comunista Gregorio Bezerra,
sentado seminu no patio do quartel da Casa do Forte, apos ter sido amarrado a
traseira de um jipe, arrastado pelos bairros do Recife e espancado com uma barra

de ferro em praca publica, por um oficial do Exército®. Em 1969, os torturados pelo

'® Essa afirmagédo é baseada em estudo de Boris Fausto (1984, p.163-164).

9 A OBAN era um orgao policial e militar, financiado por doagfes de empresarios e que utilizava
recursos oficiais. Tinha como objetivo desmantelar grupos armados de oposicao, utilizando da tortura
para alcancar seus objetivos. A partir da experiéncia “bem sucedida” da OBAN foram criados os
Centros de Operacdes de Defesa Interna (CODIs) e os Destacamentos de Operacbes de
Informac8es (DOIs). Na pratica esses 6rgdos faziam parte de “um bem articulado plano que procurou
ndo sé controlar a oposicdo armada mas também controlar e direcionar a prépria sociedade”
(D’ARAUJO, M.C., SOARES, G.A.D. e CASTRO, C., 1994, p.14).

% Os dados apresentados neste paragrafo bem como o relato da prisdo de Gregério Bezerra
encontram-se registrados no capitulo O mito do fragor da hora (GASPARI, E., 2002b, p. 130-149).
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regime ndo podiam mais contar com a imprensa para denunciar os crimes do
governo.

Somente os crimes daqueles que partiram para a clandestinidade ganhavam
espaco na imprensa da época. Um rapido exame nos noticiarios de 1969 permite
afirmar ser raro o dia em que a palavra terrorista ndo estivesse estampada nas
manchetes dos jornais.

Os militares utilizaram todos os meios para eliminar qualquer oposicao
politica, criando um clima de medo na sociedade brasileira. Tal clima foi se
intensificando na primeira metade da década de 70, a ponto de um cidaddo comum
considerar um ato de coragem possuir algum livro que contivesse ideias
“subversivas” ou assistir a uma peca de teatro. Uma critica ao governo podia levar
qualquer pessoa a cadeia. Todos que colaboraram por meio de depoimentos para
realizacdo deste trabalho relataram direta ou indiretamente a experiéncia de viver
em uma sociedade em que néo se podia discordar.

Julgou-se importante abordar o clima de medo que se instaurou na sociedade
depois de 1968, em virtude desse aspecto contribuir para a compreensdo do
momento teatral de 1969/70, no qual estdo inseridas as representacdes de La

Celestina no Brasil.

2.3 O cenario artistico-cultural de Sdo Paulonad écada de 60

A fim de desenvolver este subcapitulo, retoma-se as principais correntes
estéticas que influenciavam a producao cultural antes do golpe militar e apds o
golpe, até a publicacdo do Ato Institucional n°5. Alerta-se, porém, que no ambito
deste estudo séo consideradas as producdes e os embates ocorridos em S&o Paulo,
mais especificamente entre duas propostas estéticas: a do Teatro de Arena e a do
Teatro Oficina. Nao se desmerece, com isso, a vasta producdo cultural de outras
regides, trata-se apenas de reconhecer as limitacbes impostas pelo estudo ora
apresentado.

Antes do golpe de 1964, o teatro brasileiro estava no auge de um processo

renovador iniciado ha 20 anos, quando Ziembinski concretiza no palco, por meio de
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uma direcdo precisa e de um revolucionario emprego de recursos de iluminacao, o
texto de Nelson Rodrigues Vestido de Noiva®.

A etapa modernista do nosso teatro, iniciada com Vestido de Noiva em 1943,
teve continuidade com a fundacgéo do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) em 1948.
Essa companhia particular, patrocinada pelo industrial Franco Zampari, foi
responsavel por deslocar do Rio de Janeiro para S&o Paulo o polo de criatividade do
teatro, conquistando novas plateias, além de garantir ao teatro surpreendentes
espacos de divulgacéo e discussdo na imprensa. Segundo afirma Michalski, o TBC
“constituiu-se, sobretudo, na maior escola pratica de profissionalismo que jamais
havia existido no Brasil” (1985, p.11).

No entanto, se o TBC elevou as produc¢des brasileiras a um nivel de producao
artistica e profissional desconhecidos anteriormente, frequentemente é acusado de
desconsiderar a realidade nacional, por nao ter investigado um estilo de encenacéo
e de representacao identificados como brasileiro, mesmo ressalvando-se que no
final da sua trajetéria o TBC mostrou interesse em encenar a dramaturgia nacional.

Das companhias brasileiras, o TBC foi a que teve mais longa existéncia,
funcionando de 1948 a 1964. Porém, seu periodo de produgBes mais significativas
compreende os primeiros dez anos da companhia. A partir de 1958, ainda segundo
Yan Michalski (1985, p.12), ocorre o declinio da empresa decorrente da crise
econdmica e da perda dos seus mais destacados artistas.

Em 1958, outro grupo assumiria um papel relevante no cenario teatral
brasileiro, com a montagem de Eles ndo Usam Black tie, de Gianfrancesco
Guarnieri. O Teatro de Arena nasceu em 1953 por iniciativa de José Renato e
possuia como caracteristica fundamental a reducédo consideravel do espaco (fisico)
teatral, ja reduzido pelo TBC, se comparado aos grandes teatros do inicio do século.
Essa formatacdo propiciava a reducdo de custos quanto a montagem do cenario e a
manutencdo econdmica de um pequeno grupo de teatro que se sustentaria com
recursos e sede proprios, além de novas possibilidades estéticas propiciadas pelo
espaco. Mas a entrada no grupo, em 1956, dos jovens Augusto Boal, recém-

chegado dos EUA, Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho, oriundos do

21 O texto encenado pelo grupo amador carioca Os Comediantes revolucionava o teatro brasileiro ao
apresentar o vocabulario cotidiano da classe média que contrastava com o dialogo artificial
prevalecente na cena nacional; e uma visdo moderna de estrutura dramatica, substituindo a narrativa
linear por cortes inspirados na técnica cinematogréafica além de espalhar a acdo por trés planos
interligados: o da realidade, o da memaria e o do delirio.
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Teatro Paulista de Estudantes (TPE), trouxe novas abordagens metodoldgicas e
técnicas, além de uma postura social engajada frente a realidade politica brasileira.
Conforme afirma Décio de Almeida Prado, nao foi a forma “teatro de arena” que deu
prestigio ao grupo, mas, sim, a opcdo de nao dissociar o estético do “panorama
social, em que o teatro deve se integrar” (2007, p.63).

Nesse sentido, Eles ndo Usam Black Tie representa uma inovacao por
apresentar um autor nacional que coloca em primeiro plano o proletariado urbano,
tratando de frente uma questdo politica®’. O sucesso da peca, segundo afirma
Campos, “corresponde a captacdo dos rumos da cultura e do movimento social do
pais” (1988, p.40).

A peca de Guarnieri seguem-se 0os Seminarios de Dramaturgia e a montagem
de textos dos jovens autores nacionais, marcando a posicdo do grupo de levar
adiante o projeto de um teatro nacional e popular. Mesmo considerando que 0s
integrantes do grupo Arena colocavam o teatro popular mais em uma perspectiva de
realizacdo futura, a maior parte dos textos encenados pelo grupo, entre 1958 e
1961, procura abordar aspectos da realidade brasileira, principalmente, dos grupos
sociais menos favorecidos.

Segundo Campos (1988, p. 51-52), o Arena entrara em crise em 1961, devido
ao questionamento sobre para quem deveriam ser encenados 0s textos. A questao
do publico provoca a saida de alguns integrantes do grupo, principalmente a saida
de Oduvaldo Vianna Filho que fundaria o Centro Popular de Cultura (CPC), cuja
proposta era desenvolver um trabalho que pudesse ir ao encontro do povo.

Entre 1962 e 1964, o Arena entra na fase conhecida como de “nacionalizagao
dos classicos”, que pretendia reinterpretar textos de qualquer pais ou época em
funcéo da realidade brasileira presente. Desta fase, destaca-se a encenagao de O
Melhor Juiz, O rei de Lope de Vega, com a qual o Arena aumenta o circuito de
atuacdo do grupo, chegando a criar um segundo ndcleo, que leva a pega as pracas
publicas do Nordeste brasileiro. Segundo Campos (1988, p.58), “a contribuicdo mais
vigorosa nesse periodo esta na divulgacdo e transferéncia de suas conquistas
(laboratorios de interpretacdo e Seminarios de dramaturgia) a diversos grupos
amadores e profissionais”. Desse modo, o periodo de nacionalizagdo dos classicos

2 A mesma preocupacdo com temas nacionais, abordados pelo prisma das reivindicacdes sociais e
politicas, vinha sendo tratada por outros grupos ou através de iniciativas individuais. E o caso de O
Pagador de Promessas de Dias Gomes, Auto da Compadecida de Ariano Suassuna e A Moratoria de
Jorge de Andrade.
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(1962-64) da continuidade ao trabalho desenvolvido anteriormente e, mesmo nao
mantendo o lugar de vanguarda conquistado com Eles ndo Usam Black Tie,
preserva a caracteristica de teatro engajado.

A partir do golpe de 64, devido aos novos direcionamentos politicos do pais,
ocorre uma mudanca tanto na concepg¢do estética do grupo quanto na tematica
abordada que passara a tematica historica (Arena Conta Zumbi de 1965, Arena
Conta Tiradentes de 1967). Estes visavam, por meio da relagdo passado/presente,
estimular a luta contra o arbitrio, nos anos 60, a partir de exemplares herois do
passado, como Zumbi e Tiradentes. Sem dulvida, o elemento inspirador desses
musicais ocorre no final de 1964, com o Show Opinido escrito por Oduvaldo Vianna
Filho e dirigido por Augusto Boal. Ocorrido no Rio de Janeiro, o Show Opinido vai
aliar a musica de protesto com o teatro engajado e foi considerado um marco na
resisténcia ao regime militar.

No que diz respeito ao Oficina, sua fundacdo também data de 1958. Na época
o grupo era formado por jovens universitarios da Faculdade de Direito do Largo de
Séo Francisco liderados por José Celso Martinez Correa. O grupo ndo possuia um
programa definido, coexistindo “uma ala mais burguesa no seu modo de ver o teatro
e outra ala que ndo queria embarcar tanto nas coisas da burguesia”, conforme
afirma o diretor José Celso (CORREA, 1979, p.190).

Vale destacar a influéncia do Arena durante os primeiros anos do Oficina,
principalmente a influéncia de Augusto Boal que apresentou o método Stanislavski
aos jovens amadores. Mas, segundo Décio de Almeida Prado, mesmo né&o
admitindo, o Oficina também é herdeiro do TBC devido ao “empenho estético, 0
cuidado com o lado material do espetaculo, a preferéncia pelo repertorio estrangeiro
e a abertura do elenco a elementos vindo de fora” (2007, p.112). Em 1961, da-se a
profissionalizacdo do grupo, destacando-se a partir desse periodo as montagens de
Um Bonde Chamado Desejo, de Tennessee Wiliams e de Pequenos Burgueses
(1963), de Gorki, sucesso de publico e de critica.

Mas o que levou o Oficina a ocupar um lugar na histéria do teatro brasileiro foi
a encenacao de O Rei da Vela em 1967. A afirmacao de Rosangela Patriota resume

com clareza a importancia politica e cultural dessa encenacéo.

A montagem do Rei da Vela, ao mesmo tempo em que legitimou a presenca
do Oficina na cena politica, veio ao encontro de outras perspectivas sobre o
Brasil pés-64, nas quais predominavam as criticas a postura engajada e
guestionamentos a construcao da “resisténcia democratica”, aliados ao alto
ndmero de dissidéncias nas fileiras do PCB, ao mesmo tempo, retomava-se
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uma perspectiva tedrica e estética, a antropofagia, que havia sido relegada
a um segundo plano nas interpretacdes sobre a Semana de Arte Moderna.
(PATRIOTA, 2006, p.4).

Conforme abordou-se anteriormente, a politica da esquerda brasileira, até o
golpe de 64, principalmente a praticada pelo Partido Comunista, pregava a alianca
das classes produtivas com a burguesia nacional, era contraria aos latifundiarios e
sempre antiimperialista. A luta da classe operéria se restringia as reivindicacdes de
carater econbmico e, conforme afirma Schwarz (2005, p.10), essa espécie de
“marxismo patriético” combinava bem com a politica populista de ent&o.

No entanto, se a politica praticada pela esquerda brasileira sofre uma derrota
em 1964, o mesmo nao acontece com a producao cultural de esquerda que segundo
Schwarz (2005, p.9), “floresceu extraordinariamente” até 1968, apesar de distante do
“povo”.

Segundo afirma Hollanda (1981, p.30) a produgéo cultural engajada passa a
“ser consumida por um publico ja convertido de intelectuais e estudantes da classe
meédia” dentro de um circuito “integrado ao sistema” como cinema, teatro e disco.

No caso do teatro, a producéo cultural engajada pode ser representada pelas
seguintes vanguardas estéticas; de um lado pelo Grupo Oficina, que procura
problematizar o teatro realista, utilizando-se do pastiche, da parddia, do
antropofagismo, da cultura de massa,; de outro lado pelo Grupo Arena, que partindo
da concepcao brechtiana de teatro épico procura aliar novas formas estéticas com
uma atitude politica. A andlise de Roberto Schwarz sintetiza a representacao destes
grupos como revolugéo estética e engajamento politico.

Se o Arena herdara da fase Goulart o impulso formal, o interesse pela
luta de classes, pela revolugdo , e uma certa limitacdo populista, o
Oficina ergueu-se a partir da experiéncia interior da desagregacdo
burguesa em 1964. Em seu palco, esta desagregagdo repete-se
ritualmente em forma de ofensa. [...] Ligavam-se ao publico pela
brutalizacdo, e ndo como o Arena, pela simpatia. (SCHWARZ, 2005,
p.46)

Pela afirmacao de Schwarz, depreende-se que a polarizacdo da esquerda no
campo politico — resumida aqui, entre aqueles favoraveis a resisténcia democratica e
os adeptos de uma radicalizacdo, via tomada de poder — pode ser associada a
polarizagdo no campo artistico entre os grupos Arena e Oficina. Estendendo-se um
pouco mais, engloba-se também a producdo cultural do periodo, inclusive aquela

produzida pelos criticos de teatro.
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Independentemente das propostas estéticas, tanto o teatro de vanguarda
guanto o teatro mais-bem-comportado convivem, desde 1968, com a crise da falta
de publico. Crise proclamada por criticos e artistas no eixo Rio-Sao Paulo, mas que,
sem duavida, necessitaria de maior reflexdo quanto a sua propria dimenséo, quais
companhias atingia e quem se enquadraria na definicdo de publico de teatro, entre
outras. Apesar de ndo possuir dados que permitam analisar tal situagéo, considera-
se a ideia de crise de falta de publico como um sintoma expressivo de um debate
mais amplo que envolvia a falta de apoio do governo para atividades artisticas, a
subordinagdo do fazer artistico as leis de mercado e o evidente risco que
representaria para o publico assistir as encenacdes do teatro engajado — seja pelas
opcOes estéticas tipicas do teatro de agresséo, seja pela atuacdo dos grupos de
extrema direita ou mesmo pela acdo policialesca do regime frente as manifestacdes
teatrais.

Apenas com intuito de problematizar a questao, cita-se a peca Edipo Rei, que
bem no estilo do teatro “desengajado”, alcancou 100 mil espectadores em apenas
quatro meses e meio de excursdao pelo Brasil, sendo considerada recorde de
arrecadacdo na época, conforme constata Paulo Pontes ao entrevistar Paulo Autran,
para a Revista Civilizacdo Brasileira (AUTRAN,1968, p.161-162). Alias, em artigo
publicado na mesma revista, Oduvaldo Vianna Filho (VIANNA,1968, p.76) denuncia
a critica da época por nao ter dedicado uma linha sequer a ampliagdo de mercado
provocada pela peca Edipo Rei. Tal afirmacio serve como exemplo para apontar,
segundo Vianinha, a situacdo do teatro brasileiro, marcado pela falta de dialogo
entre os grupos que faziam parte daquele cenario teatral, pela radicalizacdo de

propostas e pelo isolamento em que se colocavam seus defensores.

2.4 La Celestina e o contexto brasileiro apés o Al 5

Neste momento, apontam-se algumas questdes que parecem essenciais para
a compreensao do surto celestinesco no Brasil e da encenacdo paulista de La
Celestina, a cargo de Ziembinski.

Inicialmente € importante esclarecer que, ao contrario do que se acreditava,

ocorreram muitas representacdes do texto de Rojas no Brasil, depois do Al-5. No
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decorrer desta pesquisa, trabalhava-se com a ideia de surto celestinesco baseado
na afirmacédo de Eliane Zagury, publicada no prefacio da traducdo de Walmir Ayala
(1988) e que correspondia a trés representacdes ocorridas no Rio de Janeiro, Sao
Paulo e Porto Alegre, durante o biénio 69/70. Porém, a consulta aos arquivos da
censura, em poder do Arquivo Nacional em Brasilia, mostrou que a ideia de surto
celestinesco abrange pelo menos outras duas encenacdes em territério nacional.

Através da documentacdo constante na pasta®® denominada Celestina é
possivel afirmar que houve uma montagem da peca na Universidade Federal de
Santa Catarina, em 1971. Tal montagem foi iniciativa de um grupo de estudantes
que inclusive adaptaram a traducdo de Walmir Ayala, estando essa adaptacéo
perfeitamente conservada na mencionada pasta. A outra encenacdo do texto de
Rojas data de 1976, promovida pela Fundac&o Cultural do Espirito Santo, com
estreia prevista para os dias 26 e 27 de setembro daquele ano no Teatro Carlos
Gomes. Nao se sabe se houve a referida estreia, até porque ndo consta nenhum
documento provando a ocorréncia do ensaio geral para a censura, procedimento
exigido para a liberacdo final da encenacdo. No entanto, os fragmentos de texto
encontrados na pasta permitem afirmar que tal encenacado, se ocorreu, também se
utilizou da tradugéao de Walmir Ayala.

Quanto a essa traducdo, é importante esclarecer que o trabalho do poeta
Walmir Ayala foi publicado em 1967 pela Coordenada-Editora de Brasilia Ltda.
Posteriormente, em 1988, o mesmo texto foi publicado pela editora Francisco Alves.
A traducgéo para o portugués foi realizada a partir da adaptacdo espanhola para o
teatro empreendida por Luis Escobar e Humberto de La Osa. A descoberta deste
trabalho de Ayala, publicado em 1967, leva a inferir que La Celestina de Fernando
de Rojas foi apresentada ao leitor brasileiro, inicialmente, como um texto teatral, ja
que ndo ha registro de outra traducgdo anterior a 1967. Por sua vez, o fato de haver
um material publicado em portugués pode justificar a escolha pela traducdo de
Walmir Ayala nas produgdes teatrais de La Celestina ocorridas entre 1969 e 1976.

A Unica montagem que foge a essa preferéncia pela versao de Walmir Ayala
€ justamente a encenacdo de S&o Paulo, cuja producdo era do Centro Cultural
Garcia Lorca, brago cultural do Centro Democratico Espanhol, entidade que

2 A pasta referente a peca A Celestina contém os pedidos de avaliagdo de censura por parte dos
produtores da peca, documentos exigidos dos solicitantes, relatérios dos censores com justificativas,
copias dos textos que seriam encenados, com eventuais cortes de palavras e trechos e o certificado
de censura com a decisdo dos censores.
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abrigava espanhois exilados no Brasil. Ndo se sabe o que levou o grupo a
encomendar uma nova traducdo do texto de Rojas, mas deve-se considerar como
aceitavel a hipotese de que pessoas interessadas em promover a cultura espanhola
no Brasil incentivassem uma traducao feita a partir do original e ndo a partir de uma
adaptacdo empreendida para dar solenidade a reabertura do Teatro de Eslava, em
Madrid, em pleno regime franquista, como € o caso do trabalho de Escobar e La
Osa. Principalmente, porque o Centro Democratico Espanhol era um grupo de
esquerda com reconhecida participacao politica, tanto na Espanha quanto no Brasil,
conforme se verifica no trabalho de Gattaz (2005).

Analisar o contexto em que La Celestina foi trazida aos palcos brasileiros
implica em considerar diversos fatores presentes na sociedade brasileira e que
influenciaram o trabalho artistico da época. Inicialmente implica em reconhecer que,
a partir de 1969, inicia-se o periodo mais repressivo do regime militar.

De 1964 a 1968, mesmo debaixo do autoritarismo 0s artistas conseguiram
levar suas producdes com um olhar critico e com certa liberdade de expressao. No
caso da atividade teatral, foram encenadas as pecas mais representativas do
periodo como o Rei da Vela, Zumbi conta Tiradentes, Dois Perdidos Numa Noite
Suja e Roda Viva. Com o decreto-lei 5536/68, que dispunha sobre as obras teatrais
e cinematograficas, seguido do Al-5, os abusos do regime comecaram a se
intensificar e a classe artistica passa a conviver com o recrudescimento da censura
e consequente autocensura.

Na pratica 0 que passa a ocorrer com a classe teatral, desde 1968, é uma
verdadeira guerra persecutéria, chegando ao absurdo de o presidente Costa e Silva
aparecer na televisdo para tecer comentarios sobre a “imoralidade” da peca
Santidade de José Vicente (proibida de ser encenada) e de distribuir exemplares da
peca aos donos de jornais “pedindo” que se manifestassem a respeito, conforme
afirma Yan Michalski (1985, p.34). Somam-se a isso: a ampla campanha de
difamacédo da atividade teatral, desferida por aqueles que consideravam as pecas
imorais e repletas de palavrbes e os ataques dos grupos paramilitares aos artistas
de teatro.

Nesse contexto, fazer teatro no Brasil, a partir de 1969, ja seria uma atitude
arriscada. Encenar um texto como La Celestina é, sem duvida, um ato de resisténcia
ao regime militar, visto que a obra de Rojas propicia diferentes possibilidades de

leitura, ressaltando inUmeros aspectos que poderiam ser considerados “subversivos”
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pelo regime militar. A fim de exemplificar, destaca-se a crise das relagcbes entre
criado e senhor, o afa do lucro burgués, a crise daquela sociedade, onde as pessoas
eram movidas pelo desejo e pelo lucro, a forma livre como a sexualidade € abordada
em diferentes cenas que vao desde a insinuacdo de um ato masturbatério (de
Calisto) até a orgia entre os criados na casa de Celestina, acrescidas de expressdes
consideradas “chulas” pela ditadura.

Examinando os cinco processos da censura federal a peca, verificam-se dois
aspectos relevantes que apontam a atuacdo da censura e as estratégias que
permitiram a encenacdo da pec¢a naquele periodo. O primeiro trata das justificativas
apresentadas pelos produtores da peca, todos reiteram o fato de La Celestina ser
um texto “classico” espanhol, escrito no final do século 15, portanto, distanciado do
Brasil no tempo e espaco, 0 que sugere uma tentativa de manter o texto sem muitos
cortes. Outro aspecto coincidente nos processos trata da classificagcao da linguagem
do texto como pornogréfica, da proibicdo da peca para menores de 18 anos**, do
corte das expressdes “puta” e “puta velha”, além da proibic&o total da encenacao do
texto em outro veiculo, especialmente, na televisao.

Ressalva-se que na época do regime militar os textos encaminhados para
censura deviam ser lidos por trés censores que emitiam um parecer. Esses
pareceres, desde que coincidentes, eram encaminhados para o chefe de servico,
que os assinava e decretava 0 “cumpra-se”, ou seja, O processo passaria para a
fase seguinte. No caso de cortes de cenas e trechos, o texto deveria ser reescrito,
reiniciando o0 processo. Passada essa primeira etapa, marcava-se uma encenacao
da peca para apreciacdo dos censores, que confeccionavam um relatério final,
novamente submetendo-o a aprovacao do chefe de servico. S6 depois disso a peca
poderia ser encenada para o publico.

Em se tratando da encenagdo de Ziembinski, chama atenc&o o fato da longa
duracdo do processo no Departamento de Policia Federal motivado pela discussao
entre o produtor e 0os censores sobre a obrigacdo daquele em afixar um cartaz na
bilheteria contendo a expressao “peca pornografica”. Isso demandou quatro meses
de discussdo, tempo muito longo se comparado com a média de um més que a

Policia Federal levou para examinar as outras adaptacoes de La Celestina. Somente

?* De acordo com o Decreto-lei 5536/68, as classificacdes poderiam ser: livre, proibida para menores
de 14 anos, 16 anos e 18 anos.
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ap0s 0s censores compararem o0 texto traduzido com o original, emitiu-se um
relatério final julgando procedente o pedido dos produtores da peca.

A resisténcia do Centro Cultural Garcia Lorca para que a pec¢a nao recebesse
a classificacdo de pornografica demonstra, por um lado, o empenho dessa
organizacdo em preservar um classico da cultura espanhola de uma classificacdo
preconceituosa, por outro lado, demonstra como a ac¢ao da censura podia inviabilizar
muitos projetos. Isso ocorria ndo s6 devido aos cortes, mas também por obrigar o
produtor a constantes deslocamentos até Brasilia, arcando com os custos da
viagem, além de manter as despesas com aluguel do teatro e salarios do elenco e
da equipe técnica, enquanto negociava a liberacdo da peca.

Como consequéncia da censura e da maior repressao apés o Al-5 surge o
fendbmeno da autocensura. Tal como aborda Zuenir Ventura (2000), ao discutir o
“vazio cultural” que se estabelece no Brasil entre 1969 e 1971, a origem da
autocensura seria a auséncia de critérios para censurar producdes artisticas. As
afericbes dos censores se baseavam, via de regra, em conceitos ambiguos que
procuravam “resguardar a familia brasileira” e “preservar a seguranca nacional”.
Portanto, com base em conceitos tdo abrangentes, tudo podia ser censurado.

Nesse sentido a situacao do teatro em 1969 € marcada mais pela tentativa de
sobrevivéncia e resisténcia ao regime, do que pelas discussdes estéticas e politicas
dos anos anteriores, o0 que, seguramente, limita o processo criativo e O
desenvolvimento cultural brasileiro. Para agravar a situacdo, de acordo com a
analise de Zuenir Ventura (2000, p.47) *“a cultura vive uma fase de transicdo em
que, como superestrutura, tenta adaptar-se as alteracdes infra-estruturais surgidas
no pais”. O modelo capitalista de desenvolvimento, adotado pelo Brasil, além de
trazer consigo uma cultura tipica de paises industrializados, subordina o trabalho
dos artistas brasileiros as leis de mercado.

No caso do teatro®, visto seu carater artesanal, o processo de subordinacéo
as leis de mercado é mais complexo. A crise de falta de publico leva muitos artistas®
de teatro a manter um olho na bilheteria e outro na cultura. Alguns, talvez, mais

focados na bilheteria, trazem para os palcos brasileiros espetaculos de sucesso

> Ao se referir ao teatro, considera-se aquele produzido nos grandes centros urbanos e dedicados a
um tipo de publico especifico: a classe média. No ambito deste trabalho ndo sdo abordados outros
publicos nem espacos de producéo cultural.

%8 Utiliza-se a expressao “artistas de teatro” devido & inexisténcia, na década de 60, de uma distincdo
clara entre aqueles que produziam o espetaculo e os artistas.
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internacional como € o caso de Hair ou procuram fazer um teatro mais comercial.
Outros ainda procuram levar adiante o trabalho anteriormente desenvolvido,
inserindo nas representacdes parte da revolucdo de costumes que se vivia na época
— especificamente a atracao do publico pelo nu e pelo erotismo.

O erotismo foéra assimilado, como material de consumo, na literatura, nas
propagandas, no cinema. Zuenir Ventura, ao analisar o aumento na publicacéo de
livros entre 1969 e 1971, assinala que “o grande surto foi o de publicacbes do
género erotico, oferecidas como literatura digestiva, mais ou menos sofisticada”
(2000, p.103).

Esse fendmeno foi plenamente assimilado pela indastria cultural, cuja maior
visibilidade foi alcancada pela industria cinematografica. A titulo de ilustracéo,
reproduz-se um trecho da matéria publicada na revista Veja de 01/01/1969, em que

o jornalista se refere a adesao de Hollywood nesse processo.
[...] a corrida do nu e do erotismo ganhou concorrentes retardatarios — como
Hollywood — e um impeto que promete transformar as telas em 1969 num
paraiso de amantes e amores [...] para tentar atrair uma platéia exigente em
matéria de franqueza de liberdade sexual. (VEJA, 01/01/1969, p.50).
Ainda tratando da industria cinematografica, verifica-se que o Brasil vivia em
1969 o auge das comédias erdticas ou pornochanchadas?’, como ficaram mais
conhecidas. Herdeira direta das chanchadas, que fizeram muito sucesso na década
de 1950, a comédia erdtica brasileira era um grande sucesso popular e comercial,
chegando a alcancar um milhdo de espectadores por filme, como é o caso de
Adultério a Brasileira de Pedro Carlos Rovai e Os Paqueras de Reginaldo Faria.
Conforme afirma Seligman, “a pornochanchada era um programa familiar que
acompanhava o andar libertario dos anos 60” (2004, p.2). Vale ressaltar que esse
tipo de filme, assistido por pais de familia acompanhados de suas esposas e filhos
maiores, assumia um tom moralista em que as mulheres adulteras, por exemplo,
eram punidas no final.
No teatro, o empenho em abordar o erotismo também esté presente tanto nas
producdes mais comerciais quanto no teatro engajado, ainda que neste possam

assumir premissas do teatro de agresséo, como era o caso da montagem do Oficina

" Neste trabalho cabe ressaltar a existéncia deste género de filme, na medida em que seu sucesso,
no final da década de 1960 e parte da década de 1970, demonstra o interesse em explorar a teméatica
erdtica.
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Na Selva das Cidades, de Brecht, em que a atriz Itala Nandi aparecia inteiramente
nua numa cena de bordel, tendo como fundo musical a Ave Maria de Schubert.

Devido a pluralidade de sentidos que La Celestina de Rojas comporta, muitos
pontos poderiam justificar o interesse na encenacgao da obra. Um aspecto importante
corresponde a erotizacdo presente no texto. Segundo Peter E. Russel (2001, p.66),
La Celestina é um verdadeiro canto de amor, mas um amor livre de qualquer amarra
social. Nela vemos o desejo sexual como fendmeno natural e irresistivel, presente
em homens e mulheres; a cépula como forma de se atingir o prazer espiritual, néo
somente fisico; a sexualidade como experiéncia publica e ludica, podendo ser
compartilhada por outras pessoas.

Nesse sentido, a primeira encenacdo de La Celestina no Brasil procura
manter uma tensao entre a tematica eroética, bem ao gosto do publico da época, e
uma certa reconstrucéo historica da linguagem. E o que mostram as declaragdes de
Walmir Ayala, publicadas no Jornal do Brasil de 18/10/1969.

A peca A Celestina serve exemplarmente de licdo a toda a tentativa
erotizante de nossa jovem dramaturgia. As situagBes mais vulgares,
terrestres e licenciosas sao resolvidas num tal nivel poético, numa
impostacgéo ritmica de tal envolvéncia, que o erético passa a valer por uma
verdadeira tese cultural um ensaio poético sobre a temporalidade do amor e
da carne. (AYALA, in: Jornal do Brasil, 18/10/1969)

Ja o responsavel pela traducdo em S&o Paulo destaca o0 momento brasileiro
em que se insere a encenacao do texto espanhol. Segundo Eudinyr Fraga, o
interesse pela obra-prima espanhola seria reflexo do “frenesi er6tico” que dominava
a sociedade no fim da década de 60. Ademais, o tradutor declara que a paixéo
amorosa é a mola propulsora do texto de Rojas, cuja “forca criadora se manifesta no
louvar o amor terrenal” (FRAGA, in: O Estado de Sao Paulo, 06/12/1969).

N&o sé na traducdo, mas também na encenacdo paulista esse aspecto foi
privilegiado. Mesmo depois de 1969, o diretor Ziembinski reafirma ironicamente o

propésito de atrair o publico com o erotismo da peca.

[...] um espetaculo interessante, um espetaculo valioso, e, por essas coisas
incompreensiveis, ndo deu. Ele tinha toda qualidade, porque, se hoje se diz,
gue o que salva o espetaculo é o sexo e de preferéncia homem nu no palco,
gue essa é que é a verdade, esse espetaculo tinha quanto ao sexo todas as
suas dimensdes, e tinha homem nu em pélo, e mulher nua em pélo, deitado
um por cima do outro. Querem mais? Sabe aquele negécio, todo mundo
gostou, mas ninguém vai, que é tipico do teatro. (trecho néo E)ublicado da
entrevista de ZIEMBINSKI ao Servico Nacional do Teatro, 1971%)

*8 Essa entrevista foi publicada em 1982, na Colecdo Depoimentos VI, pelo Ministério da Educacao e
Cultura. Porém, o trecho publicado na Colecdo Depoimentos ndo confere com a transcricao da fita
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No caso da encenacédo de Porto Alegre, a critica publicada no jornal Correio
do Povo destaca o tratamento dado ao tema de La Celestina. Segundo o critico, a
preocupacdo maior do diretor teria sido tratar o tema “sob a marcacdo da época,
sendo a nossa a da exploséo interpretativa e irrupgédo vulcanica do sexo, sob o
império da libidinagem e a regra do vale tudo até a anarquia contra a ordem [...],
contra os autores tidos como quadrados e soporiferos” (CORREIO DO POVO,
14/04/1970).

Levando-se em conta a analise do contexto brasileiro e as declaracdes dos
diretores, tradutores e criticos de La Celestina, é possivel afirmar que o interesse na
encenacdo ocorrida a partir de 1969 deveu-se a surpreendente e inusitada
franqueza erética do texto. Tal interesse € justificavel na medida em que a onda
libertaria que tomou conta do mundo na década de 60 refletiu-se nas préticas
estéticas desse periodo e foi assimilada, em parte, pela sociedade.

Verifica-se também que a maioria das producdes de La Celestina no Brasil
estava inserida naquilo que se pode chamar de teatro independente, que funciona
dentro da engrenagem mercantil, mas néo é dirigido somente tendo em vista o lucro
comercial. Nesse sentido, o erotico presente no texto poderia ser usado como forma
de atrair o publico, assumindo diferentes significados dependendo da encenacéo,
sem excluir eventuais propositos politicos de resisténcia ao regime militar.

Por outro lado, € preciso considerar que a pressao exercida pela censura
pode ter levado muitos produtores a optarem pela montagem de textos classicos da
literatura mundial como forma de garantir a aprovacao dos censores. Esses textos
permitiam argumentacdo consistente junto a censura, pois traziam a vantagem do
distanciamento temporal e geografico em relacdo a realidade brasileira, além de
serem escritos por nomes ja consagrados pela critica. Nesse sentido, a montagem
de classicos poderia oferecer mais garantias ao investimento financeiro dos
produtores e/ou serem utilizados para burlar a censura.

A faria censoria ndo parecia atingir da mesma forma os textos considerados
cladssicos da literatura mundial e os textos de autores nacionais. Conforme afirma
Silva, que fez um levantamento exaustivo das obras proibidas pela censura na

década de 1970, as diversas formas de censura "sempre perseguiram o0S

gravada em 1971, da qual se originou a citacdo acima. Este documento encontra-se no Centro de
Documentacdo (CEDOC), localizado na cidade do Rio de Janeiro, na pasta denominada Ziembinski.
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contemporaneos, excluindo, por norma, os classicos" (SILVA, 1989, p.41). Nesse
sentido, se surgisse a palavra “puta” em um texto de Shakespeare ndo haveria
problema algum, mas se Plinio Marcos escrevesse "puta” entdo o texto era proibido.

No caso da encenacdo de Ziembinski, €& necessario destacar as
especificidades dos produtores da pecga. O fato de o Centro Cultural Garcia Lorca
ser um 6rgao dedicado a promover a cultura espanhola no Brasil, ja justificaria, em
parte, o interesse na montagem de La Celestina. O fato de os mesmos produtores
pertencerem a um grupo de esquerda atribui maiores possibilidades de significacao
a escolha de La Celestina, ja que esta aponta a crise da relacdo entre patrdo e
empregado, a questdo da incomunicabilidade entre as pessoas que passam a
conduzir suas acfes baseadas na satisfacdo dos desejos individualistas e no desejo
de obter lucro, conforme afirmacdes anteriores.

Procurar compreender o surto celestinesco ocorrido no Brasil inserindo-o no
contexto histdrico, social e politico da época implica considerar que o cenario
artistico em 1969 difere muito da efervescéncia verificada nos anos anteriores.

No caso da peca em questdo, havia um propdsito politico claramente definido
que procurava levar aos palcos, através da liberalizacdo dos costumes, a questao da
falta de liberdade politica. Principalmente na montagem paulista de La Celestina
verifica-se o proposito de critica ao regime militar e ao modelo capitalista de

desenvolvimento. Tais proposi¢cdes serdo analisadas nos capitulos subsequentes.
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3 La Celestina de Eudinyr Fraga: um texto para os palcos brasilei  ros

Conforme afirmou-se no subcapitulo 2.4, a consulta a Biblioteca do Arquivo
Nacional mostrou que o surto celestinesco ocorrido no Brasil abrangeu os principais
centros de producdo cultural no pais — Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre.
Houve também uma montagem em Santa Catarina, e outra provavel encenacdo no
Espirito Santo. Em todos os estados foi utilizada a traducdo de Walmir Ayala, exceto
a montagem paulista, a cargo de Ziembinski, que n&o utilizou essa traducao
publicada pela Coordenada-Editora, apresentando algumas particularidades quanto a
esse aspecto.

O Centro Cultural Garcia Lorca, encarregado da producdo da peca em Sao
Paulo, contratou inicialmente o critico e diretor de teatro Alberto D’Aversa®® para
fazer a traducédo do original espanhol. Em 23/07/1969, os produtores encaminharam
esse texto a Censura Federal, que emitiu o Certificado da Censura logo a seguir, em
19/08/1969.

Emilio Fontana (informacdo pessoal)® ficou encarregado da direcdo do
espetaculo e deu para Ziembinski o papel de Celestina. Segundo entrevista com
Emilio Fontana, houve uma recomenda¢cdo dos produtores da peca para que 0s
custos da montagem fossem reduzidos. A recusa a este pedido ocasionou a saida
do diretor, de algumas pessoas do elenco e da equipe técnica®.

Também foram localizadas matérias jornalisticas publicadas em 15/9/1969
gue indicam Emilio Fontana como diretor e Alberto D’Aversa como tradutor, além
das outras pessoas que fariam parte do elenco e da equipe técnica. Quando essas
reportagens sédo confrontadas com publicacbes posteriores, verifica-se que houve

realmente alteracdo na equipe que levou aos palcos o texto de Rojas.

? Alberto D’Aversa foi diretor de teatro com importante atuacdo no Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC), distinguindo-se também como professor da Escola de Arte Dramatica (EAD) e critico.

% Emilio Fontana é diretor de teatro, cinema e televisdo. Além das atividades artisticas, Emilio
Fontana tem destacada atuacdo como professor de atores.

31 Essa informacéo foi confirmada, por meio de entrevistas concedidas pelos atores Ewerton de
Castro e Leda Vilella, que participaram da montagem paulista.
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Em relacéo a traducdo de Alberto D’Aversa®, n&o foi possivel averiguar se a
ndo utilizacdo desse texto ocorreu devido a substituicdo do diretor da pec¢a ou se
ocorreu algum impedimento legal ou ético decorrente da exigéncia da Censura
Federal para que determinadas expressdes do texto fossem substituidas, o que
seria impossivel visto que o tradutor faleceu em junho daquele ano.

O fato é que Ziembinski, além de protagonizar o papel da velha alcoviteira,
assumiu a direcdo da peca, substituiu toda a equipe técnica e parte do elenco e
encarregou Eudinyr Fraga da traducéo do texto espanhol. Eudinyr Fraga, destacado
pesquisador da Escola de Comunicacao e Artes / USP, era na época ator, professor
de teatro na Escola de Arte Dramatica / USP e dramaturgo. La Celestina foi seu
primeiro trabalho como tradutor.

Em virtude dessa nova traducdo, havia a necessidade de encaminha-la ao
Servico de Censura de Diversdes Publicas, para obtencdo de outro certificado
liberando a peca. Na pasta da Censura Federal, onde se encontra todo 0 processo
referente as encenagbes de La Celestina no Brasil, ndo consta novo pedido de
avaliacao do texto de Eudinyr Fraga, mas consta uma carta dos produtores (ANEXO
B, p.190-191) solicitando a retirada da classificacdo de “peca pornografica” e da
obrigacao de afixar cartaz com essa classificacao.

Essa solicitacdo gerou um relatdrio dos censores, em que estes comparam o
texto original com a traducdo e decidem deferir o pedido dos produtores. Segundo

este documento:

Considerando o0 recurso da parte interessada, e apos uma detida
apreciacdo da obra, inclusive com o estudo comparativo entre o original e a
traducdo, sou de parecer que a peca seja liberada para maiores de 18
anos, ndo vendo necessidade, data vénia, para a colocacdo do aviso “peca
pornogréfica” o que por si s6 implicaria em um nivelamento de uma “obra
cladssica” de enorme valor literdrio, com todas as mediocridades
pornogréficas tdo enfadonhamente examinadas pelo censor que subscreve
éste parecer. (ANEXO C, p.193).

De acordo com esse documento, a peca soO seria liberada apds os censores
assistirem a encenacao (visando comparar o texto com a representacao) e mediante
afixacdo de cartaz especificando a classificagdo da censura “proibida para menores
de 18 anos”. Consta, ainda, nesse documento uma observacao do chefe de servico,

encarregado de aprovar ou nao o relatério dos censores, em que se Ié “libere-se de

%2 A adaptacdo de Alberto D’Aversa encontra-se disponivel na Biblioteca Jenny Klabin Segall, em S&o
Paulo. Também esta registrada na SBAT/Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, no Rio de
Janeiro.
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acordo com o censor” e “aguardar o novo texto, antes de expedir certificados”. Esse
novo texto, ao que tudo indica, seria a tradugéo de Eudinyr Fraga sem os palavroes
acrescidos pelo tradutor, visto o Certificado de Censura, emitido no 13/11/1969,
proibir “toda e qualquer palavra e expressao pornografica” (ANEXO E, p.195).

Porém, nesse novo Certificado de Censura, consta novamente o nome de
Alberto D’Aversa como tradutor. Nesse sentindo, é necessario atentar para a falta de
rigor no preenchimento dos relatorios de censura, no que se refere aos dados
iniciais como autoria da traducado, adaptacéo e diretor. Apés uma analise minuciosa
da documentacdo da censura sobre a peca La Celestina, chega-se a essa
conclusdo. Ha4 documentos em que consta o0 nome de Ziembinski ora como autor do
texto ora como tradutor. No Certificado da Censura, expedido em 31/03/1970, para a
montagem de Porto Alegre, consta erroneamente o nome de Ziembinski como autor
do texto (ANEXO F, p.196). Ja no certificado de autorizacdo da montagem de Santa
Catarina, verifica-se o0 nome de Alberto D’Aversa como autor do texto, em vez do
nome de Fernando de Rojas (ANEXO G, p.197). Somente a confrontacédo de tais
documentos com outros referentes ao mesmo processo permite uma maior
compreensao dos dados.

Esse descuido quanto a identificagdo do autor, tradutor e adaptador pode
justificar o fato de ndo constar o nome de Eudinyr Fraga no processo de Séao Paulo.
Diante disso, parece aceitavel que o ultimo relatério da Censura seja referente ao
texto de Eudinyr Fraga. Ademais o tempo decorrente entre o primeiro certificado
expedido pela censura (19 de agosto) e o pedido de reclassificacdo feito pelos
produtores (10 de novembro) coincide com o periodo em que ocorreram as
mudancas de direcdo, parte do elenco e equipe técnica. Se Eudinyr Fraga declara
em matéria jornalistica que o convite para a sua participacdo na montagem partiu do
proprio Ziembinski, este s6 poderia ter feito tal convite a partir do momento em que
assumiu a direcado da peca. Portanto, a demora dos produtores em apresentar um
recurso junto a Censura Federal seria justificada pelo tempo necessario para se
elaborar uma nova traducéo.

Segundo o ator Ewerton de Castro (informacédo pessoal)®’, que chegou a
ensaiar com os dois diretores, as mudancas no elenco ocorreram entre setembro e

outubro de 1969. Tal informacdo € corroborada, em parte, por uma matéria

% CASTRO, E., Entrevista concedida no Rio de Janeiro, em set. 2008.
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publicada em 15/09/1969, em que o jornal Ultima Hora anuncia a estreia de La
Celestina para outubro, com direcdo de Emilio Fontana e adaptacdo de Alberto
D’Aversa. As publicacbes posteriores ja anunciam a direcdo de Ziembinski e a
traducao de Eudinyr Fraga, além das demais alteracdes de elenco e equipe técnica.

Diante disso, parece pouco provavel a existéncia de outro processo, referente
ao texto de Fraga, que poderia ter sido extraviado. No entanto, uma nova
possibilidade se abre. As falas ensaiadas pelos atores podem ter sido baseadas na
traducdo de Eudinyr Fraga, enquanto o texto submetido a censura era de outro
tradutor. Tal hipétese também ndo se sustenta, porque 0s censores conferiam as
falas do texto submetido & censura com as falas do ensaio geral e, se tal situagédo
ocorresse, as diferencas entre os dois textos ficariam evidentes, 0 que seria
caracterizado como tentativa de burlar a censura, levando a interdicdo do
espetaculo. Isso se deve ao fato de a traducdo de Eudinyr Fraga ser marcada pela
linguagem mais direta e coloquial, enquanto a traducdo de Alberto D’Aversa
apresenta um vocabulario mais “erudito” e repleto de inversfes sintaticas. Ademais,
a versdo de Eudinyr Fraga apresenta a particularidade da supressdo do final
proposto por Rojas, ndo ocorrendo as mortes de Calisto e Melibea.

Outro aspecto relevante a ser destacado, sdo as cenas que Ziembinski
acrescentou na encenacdo da peca. O texto referente a essas cenas nao foi
localizado durante esta pesquisa. Segundo Leda Vilella (informacg&o pessoal)**, ndo
existiria tal documento, pois as cenas incluidas pelo diretor eram mais visuais,
continham poucas falas e foram acrescentadas ao espetaculo durante a fase de
ensaios. Eram “alegorias, pelas quais Ziembinski fazia uma transposicdo para o
momento presente” (informacgéo pessoal). Ainda de acordo com a atriz, durante os
ensaios, o diretor se preocupava principalmente com a marcacédo dessas cenas, €
ela nunca teria visto os atores receberem outro texto, além do que foi entregue
durante os trabalhos de leitura da peca.

A auséncia de um pedido de submissdo dessas cenas para andlise da
Censura Federal corrobora a informacao de Leda Vilella de que ndo havia um texto,
com falas determinadas, e, sim, um roteiro de cena. Por outro lado, é preciso
considerar que os acréscimos efetuados pelo diretor podem ter originado um texto,

que acabou sendo extraviado nos arquivos da Censura.

3 VILELLA, L. Entrevista concedida em S&o Paulo, em nov. 2006.
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De qualquer forma, é possivel analisar essas cenas, acrescidas pelo diretor,
baseando-se nas entrevistas dos atores e nas matérias jornalisticas que fazem

referéncias a elas.

3.1 O dialogo de La Celestina com o publico de 1969: comunicabilidade do

texto

Um aspecto que merece destaque em La Celestina € a forma acertada como
o texto adquire maior comunicabilidade com o publico brasileiro. Considera-se aqui o
desafio do tradutor para adaptar um texto em lingua espanhola do século XV que
seria representado no palco.

Primeiramente, o tradutor eliminou ou substituiu a maioria das referéncias
classicas presentes no original. Foram realizadas altera¢coes como a substituicdo de
“triste Plutén” *>(ROJAS, 2001, p.307) por “triste Belzebu” e a retirada de referéncias
como “Nembrot™® (ROJAS, 2001, p.238) e “Stige y Dite™’ (ROJAS, 2001, p.308),
entre tantas.

Contudo, o tradutor manteve as alusGes a cultura classica que permitiam ao
leitor identificar a erudicdo presente nas falas dos criados e da personagem
Celestina. Dessa forma e em conformidade com o original, o tradutor mantém a néo
obediéncia as tradicionais divisdes linguisticas, com que se identificava a posicéo
social de um individuo. E o caso, por exemplo, do discurso erudito utilizado pelo
criado Semprénio com Calisto, quando aquele tenta fazer valer sua argumentacéo
contra as mulheres: “vocé nunca leu dos amores de Parsifeia com um touro e de
Minerva com um cachorro? [...] os livros estdo cheios de quedas de mulheres!
Saloméo, Séneca, Aristételes e Bernardo [...]"” (ANEXO A, p.128). A erudicdo de
Semproénio, além de criar uma aproximacao entre criado e senhor, também atribui

um efeito cOmico ao inverter os papéis sociais.

% plutso é filho de Saturno e de acordo com a mitologia antiga deus dos infernos.
% Nemrod foi o fundador do império Assirio.

%" Estige e Dite eram duas lagoas subterraneas de aguas frias e lodosas que os antigos colocavam
no inferno.
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A mesma situacdo pode se verificar no discurso do criado Parmeno e da
alcoviteira Celestina. No entanto, vale destacar a eficiéncia discursiva de Celestina,
ao manejar com destreza suas falas mantendo um registro ora popular, ora erudito
dependendo da classe social do seu interlocutor e, principalmente, do objetivo que
pretende alcancar em cada momento da peca. Dois momentos da narrativa
demonstram com precisédo essa alternancia discursiva.

Quando Celestina é apresentada a Calisto e este inicia um palavrorio
exaltando “as qualidades” da velha, ela fica impaciente e se expressa em um

registro coloquial com Sempronio:

Isso ndo enche a barriga de ninguém! Ele esta delirando. Diga pra ele que
feche a boca e comece a abrir a bolsa. Pois se eu ndo confio no que as
pessoas fazem, muito menos no que dizem. (ANEXO A, p.135)

Outro momento da narrativa, quando Celestina visita Melibea a fim de seduzi-
la em favor de Calisto, demonstra com precisao a eficiéncia discursiva mencionada
anteriormente. Celestina, depois de ter tentado por via direta interceder a favor do
jovem, vé-se ameacada por Melibea e procura aplacar a ira da moca a0 mesmo

tempo em que exalta as qualidades de Calisto.

Por Deus, ndo ha maldade em sua alma: a sinceridade de Alexandre, a
forca de Heitor, os gestos de um rei gracioso, alegre, de sangue nobre
como sabes, um grande guerreiro, se 0 visses armado, parece Sao Jorge.
Forca e energia, nem Hércules teve tanta. [...] Sou capaz de jurar que
aquele suave Narciso, que se enamorou da prépria imagem, quando a viu
refletida nas aguas de uma nascente, ndo era tdo bonito. Agora, senhora,
imagine, tombado na cama por causa de um so dente do qual jamais cessa
de se queixar. (ANEXO A, p.151).

Considera-se relevante o fato de Eudinyr Fraga realizar a traducao tendo em
vista sua encenacao no palco. Nesse sentido, eliminou a maior parte das sentencas
e provérbios que ndo estavam diretamente relacionados ao desenvolvimento da
acao, contribuindo para tornar os didlogos mais concisos e ageis.

Embora tenha mantido o foco na encenacédo, o tradutor toma o cuidado de
nao descaracterizar o texto original. Nesse sentido, manteve a utilizacdo de muitos
ditos populares presentes na obra de Rojas, transpondo seus significados para o
contexto linguistico brasileiro. Observe-se o refrdo utilizado por Celestina no

momento em que explica a Semprénio como conseguira corromper Parmeno,
138

a

esse tal dos alevosos™® (ROJAS, 2001, p.302), na transposicdo ao portugués tem-

% Este provérbio significa que para vencer um traidor, basta a astticia de dois traidores.
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se: “para um malandro, malandro e meio” (ANEXO A, p.143 ). O mesmo cuidado na
transposicdo dos ditos populares vé-se no momento em que Parmeno vai com
Sempronio a casa de Celestina para cobrarem sua parte nos ganhos do negdcio,
Parmeno diz a Sempronio “sobre dinero no ay amistad” (ROJAS, 2001, p. 490), na
traducdo para o portugués tem-se “amigos, amigos negocios a parte” (ANEXO A, p.
182).

Em outro momento da narrativa o tradutor cria falas inexistentes no original,
em que inclui um dito popular. Esse € o caso de uma conversa entre Parmeno e
Semprénio, quando aquele, referindo-se a Celestina, diz “ndo ha puta nem ladrédo
gue néo tenha sua devogao” (ANEXO A, p.168).

As operacdes acima elencadas contribuem para que ndo haja uma
descaracterizacdo do texto original, mesmo considerando a necessidade de operar
profundos cortes na obra de Rojas e de promover também uma atualizacdo da
linguagem, tornando-a mais comunicativa ao publico brasileiro da época.

Sabe-se que uma das inovacbes de Rojas foi a introducdo no discurso
literario do “tU” em vez do “vos”. Os personagens de La Celestina so utilizam o “t0”
nos dialogos, independentemente da classe social a que pertengcam. Segundo afirma
Peter Russel:

Semejante uso del tl era totalmente ajeno al castellano hablado o escrito de
la época en que se escribian los autores de La Celestina, siendo notoria la
insistencia de los espafioles en que se observasen rigurosamente las reglas
complicadas por las que, por medio del tratamiento, se indicaban y
mantenian las distinciones sociales. Ademdas de actuar como sefial del
parentesco latino de la obra, este uso exclusivo del tu ofrece nuevo ejemplo,
esta vez linglistico, de como La Celestina pretende subvertir los aceptados
valores sociales de la sociedad en que nace. (RUSSEL, 2001, p.42).

Essa caracteristica que confere um tratamento mais coloquial entre as
personagens foi considerada na traducdo para a lingua portuguesa. Nela vé-se a

Ay

predominancia do pronome de tratamento “vocé” como forma de indicar: intimidade,
tratamento de igual para igual e de inferior para superior (em idade, classe social ou
hierarquia). Mesmo quando os criados respondem aos chamados de Calisto
utilizando a forma “senhor”, imediatamente voltam a variavel mais intimista “vocé”.

AV

Mesmo existindo a predominancia do pronome de tratamento “vocé”, percebe-

se que Eudinyr Fraga alterna, em muitos momentos do texto, o uso da 22 pessoa “tu”
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com o0 verbo na terceira pessoa ou vice-versa, 0 que contraria a norma culta da
lingua portuguesa que preconiza uniformidade de tratamento. Abaixo, apresenta-se
algumas ocorréncias dessa falta de uniformidade no tratamento.

Sempronio: Que te aflige minha Elicia? (ANEXO A, p.130)

Sempronio: N&o sei 0 que pensar deste seu atraso, a ndo ser que ficaste
para esquentar a velha esta noite, como fazias quando menino. (ANEXO A,
p. 164) (grifo nosso).

CELESTINA: Se para alguma coisa me guiseres, la estou ao seu dispor.
(ANEXO A, p.179) (grifo nosso).

Ay

Como h& o predominio da utilizagdo do pronome “vocé” com verbos na
terceira pessoa, pode-se considerar que as irregularidades constatadas sejam
decorrentes de uma nao revisdo do texto. Conforme relatado anteriormente, houve a
necessidade de substituir a traducdo de Alberto D’Aversa pela de Eudinyr Fraga,
impondo ao trabalho certa urgéncia, ja que 0s ensaios estavam em andamento e a
estréia, marcada. Outros indicios presentes no texto indicam que a revisdo nao foi
feita, como a alternancia na grafia dos nomes dos personagens Parmeno/Parmenio,
Calisto/Calixto; erros de ortografia ou troca de letras hesitar/esitar, propria/porpria;
falta de acentos em determinadas palavras; interjeicdes que indicavam riso grafadas
como se indicassem espanto Ah/ha. Mesmo aceitando que o texto ndo passou por
revisdo, persiste a idéia de que a alternancia dos pronomes seria intencional, até
porque os exemplos listados justificam apropriadamente erros datilograficos, nao
gramaticais.

A falta de uniformidade entre pronomes pessoais e verbos aparece
indiscriminadamente entre todos os personagens, independentemente da classe
social a que pertencem. Dessa forma, esse recurso nao foi utilizado para distinguir
0S grupos sociais.

Esse registro linguistico pode apontar uma preocupacdo em apresentar o
texto com uma dicgcdo mais proxima do portugués falado no Brasil. Devido a
especificidade do texto teatral, ou seja, um texto escrito para ser encenado, torna-se
relevante dar destaque a lingua falada, em que a norma culta da lingua nem sempre
é respeitada.

Por outro lado, na tradi¢cdo linguistica brasileira, o uso do “tu” conforme a
norma culta confere ao discurso um tom mais elevado, o que atribui certa nobreza

ao falante. Ao subverter essa norma, Eudinyr Fraga aproxima-se das opc¢des
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estéticas do periodo da encenacgdo. Segundo Roberto Schwarz, referindo-se ao
teatro que se fazia na década de 60, especificamente, ao grupo Arena:

Em continuidade com o teatro de agitacdo da fase Goulart, a cena e com
ela a lingua e a cultura foram despidas de sua elevacdo ‘essencial’, cujo
aspecto ideologico, de ornamento das classes dominantes, esta a nu.
Subitamente, o bom teatro que durante anos discutira em portugués de
escola, o adultério, a liberdade, a anglstia, parecia recuado uma era.
(SCHWARZ, 2005, p.40).

Em La Celestina foi retirado dos personagens, que pertencem ao extrato
social mais elevado, seu “ornamento de classe dominante”. Portanto, o que se vé
sao nobres e criados utilizando um discurso que ora segue a norma culta, ora ndo
segue, alternando momentos em que utilizam um discurso marcado pela oralidade e
palavrdes com outros em que predominam a erudicdo e as citagcdes classicas.
Dessa mistura entre um tom mais elevado e um tom mais popular pode-se obter um
efeito comico.

A presenca de marcas de oralidade, coloquialidade e a utilizagdo de girias,
como: ta, pra, cara, porradas, levar na cabeca, vem ca meu rei, a gente, seu coisa,
entre outras, confirmam a audaciosa tentativa de adaptar um texto espanhol do
século XV para o contexto linguistico e teatral brasileiros de 1969.

Nesse sentido, o acréscimo de palavroes na adaptacdo de Eudinyr Fraga
torna-se relevante. Além dos palavrdes presentes no original espanhol, que em geral
se referem a Celestina como “puta vieja”, o tradutor inclui mais treze, a saber: quatro
vezes “puta que pariu”, trés vezes “puta velha”, duas vezes “merda’ e uma vez

“veado”, “cacete”, “vaca” e “porra”.

Sem desconsiderar os efeitos comicos decorrentes do uso de palavras
obscenas ou grosseiras, esse aspecto do texto adaptado merece destaque porque
reflete uma caracteristica da sociedade nos anos 60, marcada pela contestacao de
valores sociais, éticos e politicos. Essa quebra de valores atinge também o plano
linguistico, por meio da utilizacdo do palavrdo que vem na esteira dos movimentos
de liberacdo sexual dos anos 60. Da mesma forma que a sexualidade sempre foi
reprimida no meio social, 0 mesmo ocorria com o palavrdo. Até porque a maioria das
palavras consideradas obscenas estd sempre relacionada a 0rgados sexuais ou a
atividade sexual, nos termos em que Freud define sexualidade, o que inclui além dos

atos e orgaos ligados ao sexo também as fungdes excretoras e de alimentagéo.
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O psicanalista Waldemar Zusman, ao analisar o fenbmeno do palavrao em
1968, assinala que a “obra de arte tem um profundo compromisso com a verdade e
um carater de antecipacdo e revelacdo da crise de valores por que passa uma
época” (1968, p. 22). Desse modo, conclui que os palavrdes e mesmo as cenas
carregadas de erotismo presentes em Harold Pinter, Edward Albee, Plinio Marcos e
Chico Buarque, entre tantos, emergem do momento histérico em que as obras foram
compostas, repletas de significacdo politica, portanto.

Décio de Almeida Prado também se refere a utilizacdo do palavrao ao

analisar a producéo teatral das décadas de 1960 e 1970.

O linguajar até ha pouco reservado aos homens e as conversas privadas
passou de repente a ser reivindicado pelas mulheres, caindo em dominio
publico. Admira-se nédo a finura mas a grossura, por seu efeito de choque,
pela violéncia com que agride os antigos cddigos sociais. (PRADO, 2007,
p.123).

Nesse sentido é plenamente justificado o acréscimo de palavrées na
adaptacdo de Eudinyr Fraga, principalmente, em uma década em que tanto se fez
para romper tabus na esfera sexual. O tradutor agregou a tematica do amor livre,
presente em La Celestina de Rojas, um recurso amplamente utilizado nas mais
variadas manifestagcfes artisticas da década de 60 e que refletia no campo estético
o0 momento de quebra de valores sociais por que passava o Brasil.

Contudo, seguindo a afirmacdo de Castilho, incluir palavras chulas no texto
era uma estratégia adotada pelos escritores em decorréncia da repressao que

atingia a classe artistica brasileira.

A cotidianidade da censura acabou por gerar um mecanismo igualmente
pernicioso - a autocensura que se manifestava de diferentes maneiras, ora
fazendo com que o artista disfarcasse contetdos através de metaforas, ora
induzindo-o a colocar mais palavrdes no texto do que o necessario, apenas
com a intencdo de dar ao censor o que cortar, ou ainda, evitando abordar

nas pecas assuntos espinhosos e conflitivos. (CASTILHO, 2006, p.11).

Favorece a analise de que Eudinyr Fraga possa ter acrescentado palavroes
ao texto como estratégia para burlar a censura, o fato de tais expressdes se
apresentarem como recurso acessorio, presente, em geral, nos xingamentos entre
criados. O ndo emprego desses palavroes em nada afetaria 0 desenvolvimento da
acao, apesar de retirar parte do colorido cédmico dos personagens.

Paradoxalmente, a estratégia de dar material para os censores cortar também

poderia ocasionar a proibicdo total da peca, principalmente, apés o Al-5, que
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conferia aos censores amplos poderes para agirem com mais rigor na “defesa” da
familia brasileira.

Sem pretender uma interpretacdo univoca, ao contrario, considerando validas
todas as analises apresentadas, que abordaram o uso do palavrdo nos aspectos
estético e social, ressalta-se a atitude politica de Eudinyr Fraga frente aos 6rgaos

repressivos da época, por ndo se deixar intimidar diante da censura.

3.2 A énfase da comicidade na versao de Eudinyr Fra ga

Na adaptacdo de La Celestina, a supressédo da morte de Calisto, do suicidio
de Melibea e do pranto de Plebério, implica em uma perda expressiva do carater
tragico da obra original, o que permite supor uma valorizagdo dos aspectos cémicos
da obra. Essa valorizagcdo da comicidade em La Celestina pode assumir um
significado especial no contexto brasileiro de 1969, visto que historicamente a
comédia sempre foi utilizada como instrumento de critica social. Para validar tal
hipotese, é imprescindivel a identificagcdo do que foi privilegiado ou alterado em
relacdo ao texto original, mediante uma andlise comparativa das alteracdes mais
significativas.

A fim de identificar a comicidade presente no texto adaptado, serédo utilizadas
as definicBes teoricas de Henri Bergson que, em seu estudo sobre o riso, procura
identificar por que rimos, e o que torna algo risivel, ou seja, quais procedimentos
criam a comicidade. Também sera considerado o conceito de parddia proposto por
Linda Huchteon para compreender a comicidade presente no discurso da
personagem Calisto, além de referéncias a tradicdo critica do texto original de Rojas.

Bergson afirma que toda rigidez, seja ela do carater, do espirito ou mesmo do
corpo, é comicidade. Essa rigidez pode ser vista pela sociedade como uma atividade
que se isola, “gue tende a afastar-se do centro comum em torno do qual a sociedade
gravita”, excéntrica, portanto (2001, p.14). Se a rigidez € uma atividade excéntrica,
representa uma ameaca ao corpo social, que pune tal gesto com o riso. A partir
dessas proposicdes, Bergson delineia o fio que conduz seu estudo sobre o riso.

Inicialmente, distinguem-se os caracteres do criado Semprénio, descendente

direto do “falso servo” da comédia latina. Como tal, é astuto, interesseiro e
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manipulador. Mas, conforme estudo de Lida de Malkiel (1962, p.618), é diferente do
falso servo, que se apresenta como um heréi abnegado capaz de toda espécie de
sofrimento pelo seu amo; Semproénio € desleal, covarde e egoista. Ademais, o criado
de Calisto ndo conduz a acdo, tampouco cria estratagemas para atingir seus
objetivos, funcao primordial do falso servo de Plauto e Teréncio. Tais funcdes em La
Celestina cabem a velha alcoviteira.

A comicidade presente em Sempronio advém inicialmente do tom
desrespeitoso e intimo com que trata seu amo, conforme se observa no trecho em
gue Sempronio tenta convencer Calisto da inutilidade de ficar triste por causa de

uma mulher.

SEMPRONIO: Acaso vocé pensa chorar o resto da vida?

CALIXTO: Sim!

SEMPRONIO: Oh, Filho da Puta! Como é possivel desesperar por causa de
mulheres. Muitas abriram as pernas aos mais covardes cafetdes e outras
muitas usaram seu corpo com brutos animais. Vocé nunca leu dos amores
de Parsiféia com um touro e de Minerva com um cachorro?

CALIXTO: Isso é conversa.

SEMPRONIO: E a aventura da tua avd com o macaco, foi conversa por
acaso?

CALIXTO: Ah!

(ANEXO A, p.128).

Ressalta-se que essa fala de Semprénio ocorre logo apés o discurso em que
Calisto enaltece sua amada. Assim, parece ocorrer uma inversdao da imagem da
mulher, devido ao rebaixamento provocado pelo discurso miségino de Semprénio,
tdo contrario a idealizacdo da figura feminina presente no discurso da literatura
cortesa.

Acrescenta-se que a presenca do palavrdo e a sugestdao de imagens
obscenas, presentes no trecho acima, sao recursos préprios do teatro farsesco.

Outro aspecto que causa comicidade € a utlizacdo pelo criado de um
discurso erudito, tipico dos nobres, para fazer valer sua argumentacdo contra as
mulheres ou mais apropriadamente contra qualquer visdo idealizadora das

mulheres.

SEMPRONIO: Os livros estdo cheios de quedas de mulheres! Saloméao,
Séneca, Aristoteles e Bernardo, Judeus, Cristdos e Mouros, todos neste
ponto estdo de acordo que muitas sdo as mulheres santas, virtuosas e
notaveis, cujo resplandecente comportamento as exime do geral vitupério.
Mas das outras, quem pode contar as mentiras, 0os enganos, as mutacoes,
as lagriminhas, as altera¢@es, as ousadias? (ANEXO A, p.128).
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Neste trecho ocorre uma inversao comica, o criado age como um nobre,
demonstrando erudi¢do. De acordo com Bergson, “serd obtida uma cena comica se
a situacao se inverter e os papeéis forem trocados” (2001, p.69). Acrescenta-se que
tal efeito comico também pode ser verificado no discurso de Celestina que, para
convencer Melibea dos dotes de Calisto, utiliza toda sua erudicéo.

As inversbes cOmicas, marcadas também pelo discurso elevado das
personagens em contradicdo com suas atitudes baixas, estdo presentes tanto em
Calisto quanto em Semproénio e, até mesmo, em Celestina, ressalvando que nesta a
contradicdo entre discurso e pratica atende aos seus objetivos. Ao recurso da
inversdo cémica presente na obra de Rojas, pode se associar a op¢ao do tradutor
em subverter a norma culta, presente nas alternancias entre pessoa do discurso e
verbo. Em La Celestina o tom assumidamente coloquial da adaptacdo ganha, em
alguns momentos, elevacgéo propiciada pelo uso do “tu” para logo em seguida ser
submetido ao rebaixamento comico por meio das impropriedades gramaticais. Esse
rebaixamento cOmico atinge todos os personagens, no plano discursivo, e atua
como alerta para que o leitor ndo se deixe seduzir pelas palavras e, sim, pelas
acoes.

Conforme se afirmou anteriormente, um dos aspectos da personalidade de
Sempronio é a esperteza e astlcia, delineadas para o publico na segunda cena®.
No entanto, na terceira cena, vé-se como 0 esperto Semproénio sera feito de bobo.
Essa cena se inicia com a chegada de Sempronio a casa de Celestina para leva-la a
conversar com seu amo. Celestina vive com uma moga chamada Elicia, de quem
Sempronio acredita ser o Unico amante. Neste momento da narrativa, Elicia esta
“recebendo” outro homem (Crito) em sua cama, e Celestina corre para avisar a moca

da visita inesperada de Semproénio.

CELESTINA: Elicia, perigo a vista... Sempronio, Elicia, Sempronio!

ELICIA: (GRITA)...

CELESTINA: Que é que foi?

ELICIA: Crito...esta aqui!

CELESTINA: Esconde-o no quartinho das vassouras, depressa. Diga-lhe
gue esta chegando um de seus primos, parente meu.

ELICIA: Crito...Sai dai! Meu primo esta chegando.

(ANEXO A, p.129).

% Observa-se que no texto de Eudinyr Fraga n&o se insere textualmente a divisdo de cenas, tal como
no original, mas a divisdo é facilmente perceptivel devido as indicac6es de mudanca de espaco ou de
entrada de novo personagem, conforme pode ser verificado no ANEXO A deste trabalho.



55

Sempronio chega e é barrado na porta por Celestina que se pde a conversar
com ele, enquanto Elicia esconde Crito. Celestina entdo chama Elicia, que desce
fingindo-se ofendida, devido ao fato de fazer trés dias que o0 moc¢o nao a visitava “ai,
maldito, traidor! M& peste te mate e pelas méos de teus inimigos morra, e que a
justica te agarre!”. Enquanto Semprénio tenta acalmar a moca fazendo juras de
amor, ouve um barulho suspeito e pergunta: “que barulho é esse?”, Elicia responde:
“Barulho? de um namorado meu”. Sempronio responde ironicamente: “acredito”, e
Elicia provoca mais uma vez “ndo quer ir ver, nao?” (ANEXO A, p.130).

Elicia manipula Crito utilizando-se de uma mentira, a de que acaba de chegar
seu primo, e manipula Sempronio dizendo a verdade, s6 que este ndo acredita. Mas
no caso de Sempronio, o que se vé é o enganador sendo enganado. O
procedimento no qual se baseia essa cena comica é o de “fantoche e seus corddes”,
assim denominado por Henri Bergson (2001, p.57), visto que o esperto criado
(Semprénio) é manipulado e enganado por Elicia.

Destacam-se também os efeitos cOmicos que podem ser obtidos pelos atores
nesta cena de confusédo, em que o personagem fica preso em um quarto de guardar
vassouras.

Outra personagem presente na terceira cena e que domina todo o enredo a
partir de entdo é Celestina. Celestina € uma prostituta velha, com a cara enrugada,
barba e uma cicatriz no rosto, usa saias muito compridas, o que Ihe confere um
andar estranho e muitos tropecos. Se analisada somente a descricdo da
personagem, nao é possivel concluir se ela inspira riso, repugnancia ou mesmo
medo, mas se a descri¢cdo for relacionada a forma como 0s outros personagens se
dirigem a velha, ndo resta davida de que tais caracteristicas de Celestina provocam
o riso. Pode-se observar tal aspecto por meio da cena abaixo, quando Semprdnio

apresenta Celestina a Calisto.

CALISTO: Olha, observa, pela aparéncia ja vemos a sua virtude interior. Oh,
velhice virtuosa! Virtude envelhecida! Oh gloriosa esperanca de meu fim
mais desejado! Oh fim de minha deleitosa esperanca! Oh salvacdo de
minha paixdo, sossego de meu tormento, regeneracdo de meu ser,
vivificacdo de minha prépria vida, ressurreicdo de minha morte! Quero
chegar até vocé, beijar as suas méos que trazem o remédio para mim. Nao
me sinto digno isto me impede. J& adoro a terra em que pisas e em sua
reveréncia a beijo. (ANEXO A, p.135).

Calisto, com seu discurso empolado e irbnico, provoca o0 riso devido a

discrepancia entre o discurso e a imagem da velha. Ademais, a propria imagem da
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Celestina indica, conforme afirma Henri Bergson, que seu rosto é “em si mesmo, por
assim dizer, sua propria caricatura” nés rimos desse rosto, j& que nossa imaginacao
“percebe o esforco de uma alma a modelar a matéria” (2001, p. 20-21).

Dentre as inUmeras atividades profissionais de Celestina, ganha destaque a
feiticaria, que assegura momentos de pura comicidade ao texto. Chama atencéo o
fato de que no tempo em que a obra foi escrita o tema da feiticaria e da bruxaria ja
oferecia muitos riscos de perseguicdo das autoridades eclesiasticas a quem se
atrevesse sequer a menciona-lo. Como afirma Russel (2001, p.71), desde o século
XIV havia manuais que incluiam a luta contra a feiticaria como uma das tarefas mais
importantes das autoridades civis e eclesiasticas. Ainda segundo Russel, o povo da
época ja acreditava tanto na eficacia quanto no perigo da magia negra. Abaixo, vé-
se como Celestina se dirige ao Diabo, no momento em que o invoca para enfeiticar

Melibea.

CELESTINA: Eu te conjuro, triste belzebu, senhor das profundidades
infernais, imperador da corte danada [...] E eu Celestina, a tua mais antiga
freguesa te conjuro por forga e virtude destas letras vermelhas [...] vem sem
tardar obedecendo a minha vontade, envolver-te neste fio, e nele fiques
sem te afastar por um momento sequer até que Melibea, nas circunstancias
criadas por mim, o compre [...] Isto feito, pede e manda em mim a tua
vontade. Porém, se ndo o fizeres e com muita pressa me terds como tua
inimiga. Ferirei com a luz os teus carceres tristes e escuros, desvendarei
impiedosamente tuas continuas mentiras; desgracarei com as minhas
palavras sem dé o teu nome horrivel. (ANEXO A, p.145).

Celestina da ordens ao Diabo “vem sem tardar obedecendo a minha vontade”
e ainda o ameaca “se nao o fizeres e com muita pressa me teras como inimiga”, o
que causa uma inversao total do que se espera da atitude de uma serva do
demodnio. Tal atitude é explicada por Russel (2001, p.75) como perfeitamente
aceitavel para o publico da época de Rojas, ja que Celestina, ao invocar o diabo,
nao o venera, nem pede sua ajuda como se estivesse diante de seu senhor. Dessa
forma, esta cena era perfeitamente aceitavel também para as autoridades da época.
Para os atuais leitores de La Celestina a inversdo provocada pela atitude da
feiticeira para com o Diabo é cdmica, porque é inesperada e rompe com uma
convencao da sociedade.

Na sequéncia do enredo, Celestina encontra-se em apuros na casa de
Melibea e pede ajuda ao Diabo, “maldita hora, se ndo me ajudares, forca irmao, que
vai tudo por agua abaixo” (ANEXO A, p.150). A intimidade com que Celestina invoca

o Demanio provoca o riso.
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Outro aspecto que merece destaque, ainda relacionado a Celestina, mas que
também se aplica aos criados, é o uso frequente de frases feitas e ditos populares.
Em seu estudo sobre o riso, Henri Bergson (2001, p.76) dedica um capitulo a
comicidade das palavras, diferenciando “a comicidade que a linguagem exprime da
comicidade que a linguagem cria”. Sem se ater a essa diferenciacéo, destaca-se a
comicidade expressa pela linguagem presente em La Celestina pelo uso constante
de frases feitas e sentencas.

Em determinado momento da narrativa, Parmeno, para justificar seu
comentario de que Celestina estava na igreja rezando, diz a Sempronio, “ndo ha
puta nem ladrédo que nao tenha sua devogcao” (ANEXO A, p.168). Esse refrao torna-
se comico porque demonstra a ingenuidade de Parmeno em contradicdo com a

personalidade da velha, conforme se verifica na resposta que Semproénio lhe da:

Parece que vocé nao conhece Celestina. Quando estd ocupada com seus
negécios, ndo se lembra de Deus, nem dos Santos. Quando ha o que
mastigar em casa, a igreja fica em paz. Até as contas do roséario sé servem
como lembrete de quantas virgens ela tem que recuperar, e quantas outras
meter na cama de alguém. (ANEXO A, p.168).

Muitas vezes os ditos populares assumem tom irénico, 0 que provoca 0 riso
devido novamente a mecanizacdo da vida, ao esvaziamento do sentido original que
tais ditos adquirem se comparados com as atitudes dos personagens.

Melibea questiona a aparéncia de Celestina e destaca o seu envelhecimento.
Celestina, entdo, responde: “senhora, faga com que o tempo ndo caminhe e eu farei
com que minha feicdo ndo venha a mudar. H4 um provérbio que diz: chegara o dia
em que nédo te reconheceras no espelho” (ANEXO A, p.149). Este provérbio pode
ser entendido denotativamente ou entdo assumir um significado especial, ja que o
intuito de Celestina é enfeiticar Melibea para que a jovem perca sua honra.

O uso do palavrdao como invectiva € mais um recurso comico que se verifica
na personagem Celestina e também nos criados. Tal aspecto pode ser ilustrado no
trecho em que Parmeno chama Celestina de “puta velha”, ela imediatamente
responde, “vai pra puta que pariu, seu pinto de merda, que ousadia € essa?’
(ANEXO A, p.136).

O insulto € um recurso tipico da satira e esta presente em muitos momentos
do texto. Na traducéo de Eudinyr Fraga, a invectiva vem frequentemente associada
ao palavrédo, o que nado aparece no original. Esse aspecto aproxima La Celestina do

teatro “popular” de origem farsesca, devido ao rebaixamento que confere aos
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personagens e as agdes. Assim, retirada do “reino do bom gosto, a farsa consegue
jamais deixar-se reduzir ou recuperar pela ordem, pela sociedade ou pelos géneros
nobres, como a tragédia ou a alta comédia” (PAVIS, 2005, p.164).

Especificamente, sobre a comicidade que se pode criar através de sugestdes
obscenas, destaca-se a cena em que Celestina vai a casa de Arelsa com intuito de
fazer a moca aceitar o jovem Parmeno como seu amante. Neste momento,
Celestina encontra Arelsa nua e pede para a mocga voltar para a cama enquanto

conversam.

CELESTINA: Ah, como estes lencois ficam perfumados quando vocé se
mexe, que frescura; Deus te abencoe! Que lencgbis e que colcha! Que
travesseiros. Que brancura, vocé vai ver como te quer bem te visita a estas
horas. Deixa-me olhar a vontade para voceé.

AREUSA: Calma, minha tia. N0 mexa em mim que eu sinto cécegas, as
cécegas me fazem rir e 0 riso me provoca a dor.

CELESTINA: Que dor, meu bem? Vocé esta brincando, comigo?

AREUSA: Deus que me castigue se estou brincando. Ha quatro horas que
morro de dor aqui dentro e a dor vai subindo até os peitos e parece que
guer me arrancar desta vida.

CELESTINA: Deixa eu ver. Eu entendo um bocado désse assunto, porque
afinal de contas cada uma de nOs sofremos dessa dor aqui dentro.
AREUSA: Ai, um pouco mais pra cima, ai no estomago.

(ANEXO A, p.160-161).

Inicialmente, a comicidade decorre da ambiguidade que assumem as
expressdes “que lencois e que colcha! que travesseiros” no contexto em que se
encontra a personagem ArelUsa. A partir disso a comicidade da cena vai se
intensificando quanto mais vao se tornando explicitas as caricias de Celestina. Essa
cena francamente sexual rompe com 0 que se espera da atitude de uma velha, é
vista como uma acéo que se isola, que “tende a se afastar do centro comum em
torno do qual a sociedade gravita” (BERGSON, 2000, p.14). Provoca o riso, pois
essa € a arma utilizada pela sociedade para reprimir as excentricidades.

Voltando a primeira cena, vé-se o encontro de Calisto e Melibea, em que
Calisto declara seu amor a jovem, utilizando-se de um discurso facilmente

identificavel como tipico do amor cortés.

CALIXTO: Melibea, vejo nisto a grandeza de Deus.

MELIBEA: Em que Calixto?

CALIXTO: Em dar a natureza o poder de te dotar de tdo perfeita formosura
e permitir que eu indigno, te encontre em lugar conveniente para que a
minha dor secreta pudesse se manifestar. Sem dilvida meu prémio esta
sendo maior que o sacrificio, as devocgdes, as obras pias, que ofereci a
Deus para que essa oportunidade me fosse concedida. Existe um outro
corpo de homem, tdo cheio de gléria como 0 meu neste instante? Nem os
santos quando se deleitam com a presenca de Deus gozam felicidade do
gue estou alcancando neste momento. Oh! Triste de mim! Ha entre nés uma
grande diferenca: eles se glorificam sem medo de perder tal bem-
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aventurancga, e a mim a alegria se confunde com o receio do terrivel que tua
auséncia pode me ocasionar.
(ANEXO A, p.125).

Os procedimentos do amor cortés dominavam a literatura cavalheiresca
europeia desde o século XIl, inclusive os adeptos desta “doutrina” utilizavam um
|éxico proprio, facilmente identificado pelo publico da época. Expressées como: “dor
secreta”, “sacrificio”, “prémio”, “servigo”, utilizadas por Calisto no trecho acima eram
comuns tanto na prosa quanto na poesia daquele género literario, conforme afirma
Peter Russel (2001, p.59). A base desses procedimentos era a relacdo de
vassalagem, transferida das relagdes sociais para a relacdo amorosa.

Todavia na literatura, diferentemente do que ocorria na sociedade medieval, a
mulher assumia a posi¢ao de senhor, e 0 homem, a posicdo de humilde vassalo. A
ele cabia exaltar a perfeicéo fisica e até espiritual da mulher amada, sua beleza e
formosura sem par. Esse aspecto pode ser observado no trecho acima, em que
Calisto enaltece a perfeicdo e a beleza de Melibea, sugerindo, inclusive, uma
perfeicdo espiritual da amada, evidente na aproximacao feita entre ela e Deus, ao
afirmar que o deleite dos santos diante do senhor ndo é maior que o dele diante de
Melibea.

Ainda seguindo os preceitos do amor cortés, Calisto, que pertence ao mesmo
grupo social de Melibea, refere-se a si mesmo como “indigno” a quem Deus
concedeu o0 imenso prazer de encontrar casualmente a amada e declarar-se,
assumindo, dessa maneira, uma posicéo inferior em relagdo a mulher.

Outro procedimento tipico do amor cortés rege o comportamento feminino
diante das investidas masculinas. De acordo com a norma, a mulher deveria
inicialmente rejeitar o homem, para que ele, pacientemente, pudesse provar a
sinceridade do seu sentimento. E o que faz Melibea ao expulsar do jardim de sua
casa o jovem Calisto: “desventurado seras quando acabares de me ouvir. Porque o
castigo sera tdo feroz quanto o teu louco atrevimento merece [...] v& embora, va
embora” (ANEXO A, p.125).

Assim termina a primeira cena, e para prosseguir nesta aproximacao do
discurso de Calisto com a doutrina do amor cortés, espera-se que o0 jovem tenha
paciéncia e persisténcia suficientes para conquistar a mulher amada, além de

manter segredo sobre o0 seu sentimento, preceito fundamental da doutrina cortesa.
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Na cena seguinte, desconfia-se da mera repeticdo dos procedimentos do
amor cortés devido ao distanciamento critico verificado a partir de entdo. Resta
verificar se o sentido dessa repeticdo € mais negativo — satira — ou mais neutro —
parddia, nos termos em que Linda Huctheon aborda o assunto.

A segunda cena inicia-se com Calisto entrando abruptamente na sua casa,
chamando pelo criado e bramindo seu desejo de morrer, devido a rejeicdo da mulher
amada. Se for analisada a fala do jovem enamorado “bem aventurada seja a morte
quando desejada!” (ANEXO A, p.125), conclui-se estar diante de um adepto das
doutrinas cortesas; contudo, se for observada a atitude de Calisto de contar sua
decepcdo amorosa ao criado, vé-se que a mesma néo condiz com uma qualidade
gue todo amante cortés deveria possuir: a discricao.

Em seguida, vé-se que a exaltacdo da perfeicdo espiritual de Melibea,
ocorrida na primeira cena, transforma-se em afirmacéo literal de que a amada é o

préprio Deus de Calisto.

SEMPRONIO: Por que, vocé néo é cristao?

CALIXTO: Eu? Eu sou Melibeu, a Melibea adoro, em Melibea creio, e a
Melibea amo!

SEMPRONIO: Nao precisa de mais nada! Agora ja sei onde te déi o calo!
Ah! Ah! Ah! Entéo é esta a grande doenca de Calixto?

CALIXTO: Qual é a graca?

SEMPRONIO: A graca é que vocé submete a dignidade do Homem a
debilidade da mulher.

CALIXTO: Cavalo, mulher ndo, Deus, Deus!

SEMPRONIO: Esta falando sério ou vocé esta brincando?

CALIXTO: Para mim ela € um Deus, por Deus a tenho!

SEMPRONIO: Ah! Ah! Ah!

CALIXTO: Do que vocé esta rindo?

SEMPRONIO: Porque vocé esta querendo com o proprio Deus!

(ANEXO A, p.127).

No entanto, o que poderia ser uma divinizacdo metaforica da mulher amada,
fruto de um profundo amor espiritual, dilui-se devido a insinuacdo de Semproénio de
que Calisto desejava sexualmente o seu “Deus”.

Na sequéncia do didlogo acima, o préprio apaixonado confirma a
interpretacéo do criado, "vocé me fez rir numa hora em que eu nao queria” (ANEXO
A, p.127). Essa fala desmascara a intencdo do personagem e permite que o leitor
desconfie de que esteja diante de uma parddia do amor cortés, uma vez que Calisto
utiliza-se de um discurso tradicional acompanhado de uma prética incomum e
censuravel para os padrbes da época, da sua condigcdo social e, principalmente,

distante da doutrina cortesa. Ao suspeitar de que ha uma distancia entre o discurso
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tipificado e as atitudes do personagem, é possivel ver tal discurso como passivel de
novas significacdes. E o que afirma Hutcheon:

Quando chamamos a alguma coisa parddia, postulamos alguma intencao
codificadora que lance um olhar critico e diferenciador ao passado artistico,
uma intencdo que nés, como leitores, inferimos entdo a partir de sua
inscricdo no texto. (HUTCHEON, 1985, p.108).

Logo em seguida, na mesma cena, Sempronio propde ajudar Calisto em sua
conquista, utilizando os seguintes termos: “vou trazer Melibea até tua cama”. Calisto
responde: “sim! Como vocé imagina conseguir isto?” (ANEXO A, p.128). Nesse curto
dialogo percebemos que Semprénio percebe a real intencdo do seu amo ao propor
trazer Melibea até a cama de Calisto. A rapida assertiva de Calisto sé corrobora a
intencdo de possuir sexualmente “seu” Deus.

Na sequéncia do enredo, o criado propde a Calisto que contrate a alcoviteira
Celestina para que esta, por meio de feiticarias, resolva o problema do amo. Pode
parecer estranho Calisto recorrer a uma feiticeira para solucionar o seu caso de
amor, depois de afirmar que Melibea é seu proprio Deus. Esse aspecto parece
salientar a distancia entre o discurso e a pratica da personagem.

Pelo exposto até entdo, parece claro que o recurso utilizado para caracterizar
o amor de Calisto e Melibea é o da parddia, conforme define Linda Huctheon, visto
que o autor de La Celestina repete um sistema codificado (o do amor cortés) com
distanciamento critico. Contudo, ndo se verifica a presenca de um ethos respeitoso
nesta parddia, ao contrario, verifica-se o sentido contestador marcado pelo uso
constante da ironia presente nas falas de Calisto. A parddia, nesse caso, €
reconhecivel como satirica. Tal procedimento pardodico foi mantido na traducéao,
embora possa assumir um novo significado para o publico de 1969.

Se na época de Rojas, o discurso ‘“literario” de Calisto era facilmente
percebido pelo leitor como pardédia do amor cortés, parece que na época da
traducdo o mesmo discurso ja ndo poderia ser identificado como tal. Seria razoavel
supor que o publico de 1969 pudesse associar tal discurso como parédia do amor
romantico, devido as semelhancas que podemos estabelecer entre essas duas
formas de tratar o amor na literatura.

Para além das definicdes tedricas do Romantismo como escola artistico-
literaria, existe uma concepcdo de amor romantico arraigada na sociedade que vé

esse sentimento como algo poderoso, capaz de elevar espiritualmente o ser
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humano, e nunca reduzido ao gozo de prazeres sexuais. Nessa concepc¢ao de amor,
€ comum a idealizagdo, marcada pela exaltagdo da perfeicao fisica e espiritual do
ser amado, 0 que o aproxima do divino. Nesse sentido, a exaltacdo que Calisto faz
de Melibea assume um tom de parddia do amor romantico, em virtude da percepcao
de que o amor do jovem apresenta-se reduzido a satisfacdo do prazer fisico.

O amor roméantico exige que duas pessoas se unam mutua e
espontaneamente, e ndo de forma forcada ou implantada mediante acao do outro.
Em La Celestina, quando rejeitado por Melibea, Calisto se vale, inicialmente, de uma
alcoviteira para, com feiticaria, conquistar o coracdo da jovem. Nesta cena,
novamente se estabelece um distanciamento entre 0 que se espera de quem esta
possuido por tdo nobre sentimento amoroso e a atitude do personagem.

Levando em conta tanto o texto original quanto a traducéo, classifica-se o
personagem de Calisto como ridicula, enrijecida em um discurso tipico do amor
cortés, mas que pode ser lido como tipico do amor roméantico, com atitudes que
contradizem tal discurso. De todo modo, uma personagem risivel.

Contudo, no texto original, a comicidade em Calisto esta subordinada a um
suposto propdsito moralizador, evidenciado com a morte que representa a punicao
pelos seus atos. A morte do jovem, mesmo sendo ridicula, ndo deixa de ser tragica,
0 que reforca o pretenso carater didatico-moralizante j& apontado por muitos criticos
de La Celestina e pelo autor do texto ao afirmar no prélogo “siguese la Comedia o
Tragicomédia de Calisto y Melibea, compuesta em reprehension de los locos
enamorados”. (ROJAS, 2001, p.221). Na adaptacdo, ndo h& esse sentido
moralizador, visto que os amantes nobres ndo morrem.

Ainda em relacdo a Calisto, salienta-se outras duas caracteristicas que
enrijecem o personagem tornando-o cémico: 0 egoismo e sua loucura amorosa.

Segundo Peter Russel (2001, p.61), para os tratadistas (te6logos, médicos e
moralistas) da Idade Média e do Renascimento, o amor apaixonado ndo diferia da
luxdria, era considerado como loucura, um tipo de doenca. Calisto age, a todo
momento, como um louco enamorado e € inclusive tratado pelos criados e por
Celestina como se estivesse doente. Na tradugcdo de Eudinyr Fraga, essa
caracteristica de Calisto € mantida, apesar de nao ser considerada uma patologia,
como nos tempos de Rojas.

Essa “loucura” de Calisto promove uma das cenas mais engracadas do texto,

utilizando recursos do baixo-comico. O rapaz recebe de Celestina o corddo que
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envolvia a cintura de Melibea e, em seu delirio amoroso, simula um ato sexual como

se o cordao fosse a propria amada.

CELESTINA: Tome este cordao, e pela minha vida, eu entregarei vocé a ela
também.

CALISTO: Acredito em tudo o que dizes, porque me trouxeste esta jéia. Oh,
minha gléria e envoltério daquela angélica cintura. Eu te vejo e nem ouso
acreditar. Oh, corddo! Corddo! O lagos de minha paixdo nos quais se
esconde 0 meu desejo.

CELESTINA: Pare ja com esse devaneio, sendo ainda vai acabar rasgando
esse cordao.

CALISTO: Oh! Desgracado de mim, porque o céu ndo permitiu que este
cordao fosse tecido das fibras da minha carne e ndo de seda vulgar como é.
Oh! Que segredos deves ter vislumbrado em contato com aquela divina
criatura.

CELESTINA: Vocé vera mais e com um sentido mais profundo, se nao
acabar com este corddo aqui continuando a falar besteiras que estas
falando.

CALISTO: Cala-te senhora, pode deixar que eu e o corddo nos entendemos
muito bem.

SEMPRONIO: N&o vai querer agora, gozar com esse corddo, em vez de
gozar com Melibea.

CALISTO: Que desmancha prazeres, vocé é.

(ANEXO A, p.158).

Bergson afirma que nés “rimos sempre que uma pessoa nos da a impressao
de uma coisa” (2001, p.43), e exemplifica com a cena em que Sancho Panca®™ é
colocado sobre um cobertor e lancado ao ar como se fosse uma bola. Muitas vezes
esse tipo de comicidade néo se da forma abrupta, € construida de maneira gradual,
por meio da sugestdo de uma imagem difusa que vai aos poucos se tornando
distinta.

Partindo da afirmacdo inicial de Bergson, € possivel concluir que a
comicidade na cena analisada se da em sentido inverso, em que a coisa (cordao) vai
se transformando em pessoa. A elaboracéo final dessa imagem pode ser percebida
pela fala de Calisto “pode deixar que eu e o corddo estamos nos entendendo muito
bem”. Aliado a isso, ressalta-se o0 apelo sexual desta cena, evidente através da fala
do criado Semprénio e das insinuacdes de Celestina, o que acentua a comicidade
da cena.

Quanto ao egoismo, destaca-se que este é o traco mais marcante da
personalidade de Calisto. Conforme afirma Lida de Malkiel, tal traco ndo esti
limitado somente ao aspecto moral da personalidade do jovem, visto que condiciona

sua concepcao de realidade e sua conduta social (1962, p.347).

0" A cena mencionada por Henri Bergson encontra-se no capitulo XVII da obra Don Quijote de La
Mancha de Miguel de Cervantes.
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Considerando a adaptacdo do texto de Rojas, tal caracteristica € mantida e,
em muitos momentos, exagerada, 0 que provoca O riso, gragas, novamente, ao
enrijecimento da personagem. No texto de Eudinyr Fraga o egoismo de Calisto vai
sendo engendrado de modo a acentuar a comicidade presente na personagem, 0
gue pode assumir também o tom de critica aqueles que detém o poder.

Na segunda cena, logo apds o encontro com Melibea, Calisto estd sofrendo
devido a rejeicdo da amada e pede para o criado Semprénio cantar a mais triste
cancao que conhecesse. Entdo, Semproénio canta “do alto da rocha Tarpéia/ Nero vé
Roma arder/ nem Ihe passa pela idéia/ da plebe o imenso sofrer” (ANEXO A, p.126).

O estado emocional de Calisto leva a crer que Semprdnio cantara uma
musica compativel com o sofrimento amoroso do patrdo, mas isso nao acontece, ao
contrario, o que se vé neste momento € o criado aproveitar a situacao para tecer
uma critica indireta a Calisto. Inicialmente, a comicidade desta cena decorre do
rompimento que acontece entre a expectativa construida e o conteddo da musica
cantada. Abaixo, apresenta-se o dialogo estabelecido entre patrdo e criado, na

versao de Eudinyr Fraga e no original.

CALISTO: Maior € o meu fogo e menor a piedade de quem me castiga.
Maior é a chama que queima uma alma que aquela que consome cem mil
corpos. O préprio purgatério ndo é nada, um sonho.

SEMPRONIO: Né&o basta louco, também herege! (ANEXO A, p.126).

CALISTO: Mayor es mi fuego y menor la piedad de quien yo agora digo.
SEMPRONIO (Aparte): No me engafio yo, que loco esta este mi amo.
CALISTO: ¢ Qué estas murmurando, Sempronio?

SEMPRONIO: No digo nada.

CALISTO: Di lo que dizes; no temas.

SEMPRONIO: Digo que ¢,cémo puede ser mayor el fuego que atormenta un
vivo que el que quemo¢ tal cibdad y tanta multitud de gente?

CALISTO: ¢(Cbémo? Yo te lo diré. Mayor es la llama que dura ochenta afios
gue la que en un dia passa, y mayor la que mata una anima que la que
guema cient mil cuerpos. Como de la aparencia a la existencia, como de lo
vivo a lo pintado, como de la sombra a lo real, tanta diferencia ay del fuego
qgue dizes que al que me quema. Por cierto, si el de purgatério es tal, mas
qguerria que mi spiritu fuesse con los brutos animales que por medio de
aquél yr a la gloria de los sanctos.

SEMPRONIO: (Aparte). Algo es lo que digo: a mas ha de yr este hecho. No
basta loco sino ereje. (ROJAS, 2001, p.233-234).

Mesmo considerando a necessidade do tradutor em condensar esse dialogo,
chama atencdo o corte da justificativa dada por Calisto a Semprénio, na qual o
jovem enamorado explica por que € maior o “fogo que queima uma alma” do que o
“fogo que queima cem mil corpos”. Da maneira como esta cena se apresenta na

adaptacdo, o egoismo de Calisto ganha destaque, o que reforca o tom de critica



65

presente no original, podendo também assumir nova significacdo no contexto de
1969, ja que aponta para o individualismo burgués.

Na sequéncia do enredo, tal caracteristica de Calisto €& gradualmente
intensificada pelo tradutor, pois este elimina qualquer fala ou acédo original que
demonstre alguma consideragdo de Calisto pelos criados. O apice do individualismo
do jovem enamorado é atingido quando, ao saber da morte dos criados, diz: “que
angustia, tudo vai se tornar publico, a conversa deles, até que ponto me envolvia,
que tipo de negodcio era? malditos rapazes tinham que arranjar essa desgraca e
morrer logo agora” (ANEXO A, p.187).

No texto original, essa fala de Calisto € precedida de alguma demonstracéo
de lastima “jo mis leales criados! jo mis grandes servidores! jo mis fieles secretarios
y consejeros!” (ROJAS, 2001, p.505). A forma como Calisto é apresentado na
adaptacado enrijece e desumaniza 0 personagem, pois 0 Seu egoismo torna-se mais
do que um defeito de carater, converte-se em gestos involuntarios, em discurso
distraido, “essencialmente risivel porque automaticamente realizado” (BERGSON,
2001, p.109).

Nesse processo de transformar Calisto em uma personagem caricata, o
tradutor ndo s6 ressalta os aspectos negativos da personalidade do jovem, como
também elimina suas caracteristicas positivas. Por exemplo, no texto original, Calisto
nao se importa em desprender dinheiro e joias para obter o que deseja, mesmo
depois de conquistar Melibea mostra algum reconhecimento pelos criados “fijos, en
mucho cargo os soy. Rogad a Dios por salud, que yo os galardonaré mas
complidamente vuestro buen servicio” (ROJAS, 2001, p.489). Na adaptacdo essa
mesma fala de Calisto é convertida em “filhos ja lhes dei muito trabalho. Rezem a
Deus, e vocés serdo bem recompensados pelo seu bom servico” (ANEXO A, p.182).

A comicidade na adaptacdo ganha destaque por meio das inversdées que
ocorrem no texto, visiveis, por exemplo, em Calisto que é nobre e ndo age como tal,
na parédia do amor romantico, no criado erudito, entre outras, que indicam um
desmascaramento social.

Esse desmascaramento social atinge, sobretudo, o personagem Calisto,
devido aos cortes e as supressdes de cenas efetuadas pelo tradutor. Tal operacéo
acentuou o egoismo de Calisto, tornando-o, na adaptacdo, um personagem ainda
mais risivel e desprovido de qualquer caracteristica positiva. Dessa maneira, a

destruicdo satirica engendrada pelo tradutor recai neste personagem, legitimo
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representante de uma classe social rica e alienada dos problemas que atingem a
sociedade.

A satisfacdo do desejo, no caso o desejo sexual por Melibea, € a mola que
impulsiona as acdes do impaciente Calisto. A fim de atingir seu objetivo, ele recorre
aos criados e a Celestina, ndo economizando recursos materiais.

Em dado momento da narrativa, diante da pressa de Calisto em possuir seu
objeto de desejo, o criado Sempronio adverte o jovem de que Melibea ndo € “algo
gue se possa comprar na feira” (ANEXO A, p. 167). Essa fala é significativa porque
aponta para a “coisificagdo” do sentimento amoroso e, por extensédo, do préprio ser
humanao.

Rodriguez-Puértolas ao analisar a obra de Rojas, verifica que La Celestina
reflete 0o processo de surgimento dos valores impostos pela burguesia mercantil
(pré-capitalista), cuja consequéncia € a desumanizagdo da pessoa. Ressalta ainda
que naquele mundo dominado pelas novas relacbes de producdo “todo se
transforma en objetos alienables y vendibles; aumenta el valor de las cosas y
disminuye el los de seres humanos” (1972, p.206). Essa analise de Rodriguez-
Puértolas também pode ser aplicada ao contexto brasileiro de 1969.

Levando esses aspectos em consideracdo, Calisto representa a classe
abastada economicamente e acostumada as benesses proporcionadas pelo regime.
Acostumado também a conquistar tudo quanto deseja, mediante o dinheiro, Calisto
nao percebe quanto a sua alienacao o leva a transferir sua pratica social as relactes
afetivas. Desse modo, Melibea representa um objeto que proporciona satisfacao e
prazer ao jovem.

Outro recurso cémico que merece destaque em La Celestina é a repeticdo de
palavras e de situacdes. Esse recurso, proveniente da comédia classica, pode ser
verificado na situacdo de Calisto apaixonado por Melibea e que a conquista,
utilizando-se dos servicos de Celestina; repetindo-se com Parmeno, apaixonado por
Areusa e que também se utiliza dos servigcos da velha para conquistar sua amada.

Entretanto, no texto adaptado, a repeticdo de palavras ganha mais destaque.
Eudinyr Fraga da énfase a esse aspecto do original ao incluir inimeras referéncias a
Deus. Na cena em que Calisto aceita contratar “uma velha barbuda de nome
Celestina, bruxa, astuta e esperta” (ANEXO A, p.128), percebe-se como a repeticédo

de uma ideia pode assumir um carater coOmico.
CALISTO: Nao demore.
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SEMPRONIO: Ja vou.

CALISTO: Que Deus te acompanhe.
SEMPRONIO: Hein?

CALISTO: Com Deus.

SEMPRONIO: Ah! Ta! Fiqgue com ele também.
(ANEXO A, p.129).

A fala de Calisto permite criar uma imagem inusitada; a de Sempronio ir
buscar uma feiticeira, acompanhado de Deus. O fato de o criado perceber essa
contradicdo e procurar aponta-la ao patrdo torna a cena comica. Mais cémica, ainda,
devido a resposta distraida de Calisto.

Ressalta-se ainda que os tipos de comicidade presentes em La Celestina,
aproximam-na do teatro de origem medieval, devido aos mecanismos da farsa
identificados pelo uso de expressdes grosseiras e obscenas, pelo rebaixamento a
gue sao submetidos os personagens e por meio da utilizacdo do corpo como recurso
cbmico. No entanto, o uso da pancadaria, proprio da farsa, ndo ocorre em La
Celestina; ao contrario, nela a violéncia é real e bem presente com a morte dos
personagens: Celestina, Semprénio e Parmeno.

A ocorréncia dessas mortes ndo invalida a hipotese, levantada no inicio deste
capitulo, de uma valorizacdo dos aspectos comicos em La Celestina. Conforme se
procurou demonstrar, essa énfase no sentido comico da obra ocorreu, devido as

alteracdes feitas pelo tradutor, principalmente, em relacdo ao personagem Calisto.

3.3 Aleitura criativa de La Celestina

Se fosse levada aos palcos na integra, a obra de Fernando de Rojas levaria
em torno de doze horas de representacao, segundo Mario Gonzalez (1996, p.8). O
desafio proposto a Eudinyr Fraga de traduzir um texto dessa magnitude, em que o
tempo de encenacéo deveria ser reduzido a no maximo duas horas, torna obrigatéria
uma andlise da adaptacdo que atente para a possivel gama de significados
provocada pelos cortes. Da mesma forma, torna-se relevante a reflexdo sobre os
acréscimos e as substituicbes praticadas pelo tradutor. No entanto, neste
subcapitulo sdo abordadas apenas as alteracfes mais relevantes.
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Eudinyr Fraga inicia a adaptacdo de La Celestina dando voz a uma

personagem inexistente na obra original: o arauto.

ARAUTO: Atencdo. Muita atencdo, para uma comovente histéria, onde
houviremos a par de muitas citacdes filoséficas, sabios conselhos da
juventude para que se ndo abandone as vergonhosas paixdes,
transformado o ser amado no seu Unico Deus, na sua Unica religido,
mostrando, por outro lado, as perfideas e enganos que podem ser causados
pelas alcoviteiras e pelos maus criados. (ANEXO A, p.124) (grifo nosso).

A fala dessa personagem subverte as versdes do incipit da obra, constante
tanto nas edicbes da Comedia de Calisto y Melibea quanto na Comedia o

Tragicomedia de Calisto y Melibea, conforme se observa abaixo:

Siguese la Comedia o Tragicomedia de Calisto y Melibea, compuesta em
reprehension de los locos enamorados que, vencidos de su desordenado
apetito, a sus amigas llamam y dizen ser su dios. Asi mismo fecha em
aviso de los engafios de las alcahuetas y malos y lisonjeros sirvientes.
(ROJAS, 2001, p.221).

A versdo de Eudinyr Fraga parece assumir o tom moralizador presente no
texto de Rojas, no entanto, subverte a mensagem do original, pois anuncia ao
publico o propdsito de apresentar “sabios conselhos da juventude”. Porém, o final da
mensagem torna-se ambiguo, devido a possiveis erros de datilografia que nao
permitem identificar se os sabios conselhos apregoam que as vergonhosas paixdes
nao devem ser abandonadas, ou apregoam que as pessoas ndo devem se deixar
levar pelas vergonhosas paixdes.

Sem pretender uma interpretacdo que exclua outra leitura desse trecho,
considera-se relevante incluir a declaracdo de Fernando Bezerra (informacéo
pessoal)*!, ator que interpretou o papel de arauto na montagem de La Celestina.
Segundo Bezerra, o texto do arauto abria o espetaculo e era dito em tom
grandiloquente e irbnico.

Considerando essa afirmacao e a critica, presente no texto adaptado, aqueles
que “coisificam” o sentimento amoroso e a propria relacdo humana, é possivel
afirmar que o texto do arauto pode ser lido ironicamente como “os sabios conselhos

da juventude, para que n&o se abandonem as vergonhosas paixdes™*.

“I BEZERRA, F. Entrevista concedida em S&o Paulo, em ago. 2008.

“2 Basta passar o verbo “abandonar” para a 32 pessoa do plural “abandonem”, para que a frase tenha
sentido irbnico.
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Vale destacar que a inclusdo do personagem Arauto, inexistente na obra
original, e a subversdo do incipit da obra de Rojas tornaram-se relevantes para
analise do texto adaptado. Inicialmente, identificou-se a figura do arauto com sua
funcdo de mensageiro, de porta-voz. Essa identificacéo inicial foi reforcada pelo fato
desse personagem ser o Unico criado pelo tradutor e pelo fato de ndo possuir um
nome, sendo reconhecido somente pela sua fungdo. Essas caracteristicas, aliadas a
mensagem que o Arauto predica, permitem reconhecé-lo como o0 porta-voz de
Eudinyr Fraga.

Conforme se afirmou anteriormente, Eudinyr Fraga suprime muitos trechos da
obra original, porque obedecia a necessidade de adequar o texto ao tempo
aproximado de uma encenacdo. Nesse sentido a manutencdo das referéncias a
Deus, presentes no original, ganham relevancia. Além disso, o tradutor agrega falas
inexistentes no original, em que a menc¢éo a Deus também € uma constante.

Tanto a opgdo por conservar as referéncias presentes no original, quanto a
opcao de inserir novas referéncias a Deus podem ser explicadas em termos de
fidelidade a um aspecto identificado como relevante na obra original.

Em um artigo de 06/12/1969, no jornal O Estado de Sdo Paulo, ao analisar a

obra La Celestina, Eudinyr Fraga observa:

Neste mundo (de La Celestina) ndo ha lugar para Deus. E apenas um
habito, um costume sem maiores significados. Melibea o0 invoca
desesperada e sinceramente no inicio do 10° ato, mas pressente-se que
tem a consciéncia da inutilidade do seu apelo. Ja o “triste Plutdo, senhor
das profundezas infernais, imperador da corte danada” havia sido conjurado
anteriormente, ndo s6 pelos sentidos dos personagens, mas diretamente,
pela prépria Celestina, no final do 3°ato. E é del e, afinal, o triunfo. Porque
se todos pagam com a vida a sua maldade ou a fraqueza, é a ele que
pertencerdo suas almas, eis que todos morrem “sem confissao”. (FRAGA,
in: O Estado de S&o Paulo, 06/12/1969).

Essa possibilidade de leitura das referéncias a Deus como dendncia do
esvaziamento do religioso, do transcendental ou ainda do esvaziamento e
automatizacdo da linguagem ¢é reforcada na prépria adaptacdo. Na fala das
personagens, a palavra Deus aparece como puro significante ou tem um valor
préximo ao de um marcador conversacional. Deus é apenas uma convencao.

Além dessa dimensdo mais filosofica, Eudinyr Fraga mantém na adaptacdo a

dimenséo da critica a instituicdo religiosa presente na obra original.

No texto original, no 19° ato, ha frases reveladoras. O proprio clero
afundava-se no deboche e ha uma frase cruel de Celestina — uma “trota
conventos” — contra ele, afirmando, entre outras coisas, que recebidos os
dizimos de Deus, logo enviavam a parte correspondente a ela e as outras
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“devotas” que com ela trabalhavam. (FRAGA, in: O Estado de Sao Paulo,
06/12/69).

Em uma fala de Semprénio na primeira cena do 1°ato, o tradutor agrega o

adjetivo catdlica ao vocabulo cidade:

Vou te dizer. H4 tempo que conhego nesta vizinhanga uma velha barbuda
de nome Celestina, bruxa, astuta e esperta. Corre fama de que passam de
cinco mil as que deixaram de ser donzelas com sua ajuda nesta catdlica
cidade. A velha seria capaz de fabricar luxUdria até nas pedras, querendo.
(ANEXO A, p.128).

Yo te lo diré. Dias ha grandes que conozco, en fin desta vezindad, una vieja
barbuda que se dize Celestina, hechizera, astuta, sagaz en quantas
maldades ay. Entiendo que passan de cinco mill virgos los que se han
hecho y desecho por su auctoridad en esta cibdad. A las duras penas
promovera y provocara a luxuria si quiere. (ROJAS, 2001, p.249).

Novamente, o acréscimo irbnico do tradutor pode ser explicado em termos de
fidelidade e destaque a um aspecto do original. Mas a opg¢éo pelo destaque desse
aspecto pode ser relacionada ao contexto da adaptacdo e a sua perspectiva de
encenacado, em que Ziembinski também critica as instituicdes repressoras.

A alteracdo mais significativa foi o corte de parte do final tragico da obra de
Rojas. O encerramento da tradugéo de Eudinyr Fraga ocorre na 52 cena do XIV ato,
portanto, ndo ha a morte de Calisto, o suicidio de Melibea, o lamento de Plebério, a
tentativa de vinganca por parte de Areusa e todas as cenas subsequentes.

O ponto exato em que se opera o0 corte chama atencao, porque apesar de no
novo texto Calisto e Melibea escaparem da morte, ndo lhes é concedido encerrarem
sua historia na consumacdo do amor. A histéria dos jovens amantes termina em
uma circunstancia, em que Melibea expressa sua inseguranca e Calisto sua
preocupacdo e pressa, enquanto Sosia e Tristdo comentam os privilégios dos
nobres em oposicao aos criados.

SOSIA: Esta ouvindo, Tristdo? Tédas conhecem essas oragdes, depois que
nao ha mais jeito de voltar atras.

TRISTAO: Ougo tudo e julgo o seu amo o mais felizardo dos homens.
Porque minha vida, que embora seja jovem, que conseguisse tdo bons
resultados como éle.

SOSIA: Tal alegria, quem quer que tenha maos, podera ter. Mas quem fez o
prato que o coma, pois saiu caro, dois criados ja entraram na receita desses
amores.

TRISTAO: Ja foram esquecidos! Que morram a servico désses malvados,
gue facam loucuras na ilusdo de que védo ser defendidos. Servir ao nobre e
ndo matar ninguém era o conselho de meu pai. Enquanto esses dois gozam
ai alegres e abracados, seus servidores restam vergonhosamente
degolados.

CALISTO: Ja4 amanhece. Que isso? Parece que estamos aqui somente ha
uma hora e o relégio ja bate as trés.
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MELIBEA: Senhor, sou tua e o senhor me pertence, eis que ndo podes
negar o meu amor. Assim sendo, ndo me negue o seu olhar passando de
dia pela minha porta. A noite estarei onde ordenar o teu amor. Venha para
éste lugar secreto a mesma hora, porque sempre te esperarei envolvida no
prazer em que fico, aguardando as proximas noites. No momento va com
Deus.

(ANEXO A, p.188).

Numa leitura didatico-moralizante de La Celestina, como a de Marcel Bataillon
(1961), a morte de quase todos 0s personagens, como puni¢cdo pelos seus atos,
reforcaria o aspecto moralizador da obra. Nas leituras como a de Maria Rosa Lida de
Malkiel, o estabelecimento de algum nexo entre um propdsito moralizador e o final
das personagens é complicado pelo argumento de que os personagens Calisto,
Melibea, Celestina e os criados sdo punidos com a morte, ndo se distinguindo maior
ou menor grau de merecimento.

Para Ziembinski, conforme declaracdo publicada no jornal A Gazeta de
24/11/1969, Celestina representa o poder corruptor da sociedade, e o0 texto mostra a
posicdo do ser humano perante o dinheiro, perante os problemas sociais e politicos
que cruzaram a época de Rojas e que seriam 0s mesmos em 1969, em
circunstancias outras.

Seguindo a sugestdo de Ziembinski, Celestina é aquela que corrompe e
manipula as pessoas e as situacdes em sua volta. Exercendo a funcdo de
mediadora, a velha alcoviteira esta entre o sujeito e o objeto desejado. Nesse caso
sua morte pode significar uma moral, ou seja, uma condenacdo deste tipo de
mediacdo nos relacionamentos amorosos e, também, o fim do poder corruptor; a
liberdade, portanto.

A morte dos criados Sempronio e Parmeno seria uma extensdo do que
representa a morte de Celestina, visto que eles se aliaram a velha bruxa devido as
vantagens financeiras que lhes proporcionaria®.

Uma das questdes fundamentais presente no texto de Rojas e apontada pelo
estudo de Rodriguez-Puértolas (1976) trata do enfrentamento do individuo com seu
ambiente social, em que as pessoas diante dos mecanismos que as dominam
acabam sendo alguém diferente do que querem ser.

Nessa perspectiva, Celestina pode ser considerada como fruto de uma

sociedade que corrompe as pessoas; uma personagem que, para sobreviver,

3 pelo enredo, Celestina morre pelas méaos dos siadto ndo cumprir sua promessa de dividir pdae
dinheiro que conseguira de Calisto. A morte doadas ocorre logo depois quando eles sdo surpreendl
tentar fugir da casa de Celestina, julgados e ¢ados.
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adapta-se a sociedade em que vive. Nesse caso, ela ndo seria punida com a morte,
mas vitimada pela morte.

Se deslocada da condi¢do de representante do poder corruptor da sociedade,
para uma dimensao humana, Celestina pode ser encarada como uma velha cinica,
que ndo alimenta nenhuma visao idealista das rela¢cdes humanas. Nesse sentido, &
importante lembrar que Celestina se apresenta como uma profissional, os interesses
corruptores sdo de quem a procura, nao é ela quem recorre as pessoas.

A morte atinge os criados que agem movidos pelo individualismo,
macaqueando a forma de atuacdo dos poderosos e buscando uma alianga com eles.
Desde o inicio da peca, esse é o caso de Sempronio. Quanto a Parmeno, embora
seja apresentado no inicio da trama como um personagem honesto, leal e fiel aos
seus principios, acaba se aliando a Celestina e Sempronio, passando a agir movido
pelo desejo de possuir Arelsa.

E significativo observar que os criados foram condenados pelo poder
institucional (policia). Isso ocorre no momento em que os criados resolvem se unir e
exigir a parte deles no dinheiro que Celestina ganhara de Calisto, ou seja, lutar
contra o poder que Celestina representava.

Nesse sentido, e seguindo a analise do critico Yan Michalski, as mortes de
Parmeno e Sempronio também podem ser compreendidas como uma mensagem
bastante dura: enquanto 0os miseraveis morrem, 0s 0ciosos e privilegiados Calisto e
Melibea continuardo gozando os prazeres da vida (MICHALSKI, in: Jornal do Brasil,
30/12/1969).

Eudinyr Fraga acrescenta & traducéo uma ultima cena* que, embora néo seja
utilizada na peca, considera-se importante analisar, ja que faz parte do trabalho do

tradutor, além de favorecer novas relacdes de significado.

(TEXTO DO CASAL DE 1800)

MOCO

Vamos, nada devera acontecer a este fardo precioso.
MOCA

Precioso sim.

MOCO

Tome o dinheiro para pagar a consulta.
MOCA

Mas é tudo o que vocé tem!

MOCO

Ele ndo é nosso futuro? Futuro melhor.
MOCA

A nossa redencéo.

4 Optou-se por apresentar esta cena com a mesma disposicao grafica do original.
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MOGO
Vai entdo, meu amor. Meu Deus como é tarde.
(ANEXO A, p.189)

O primeiro aspecto a ganhar relevancia é o fato de o tradutor deslocar a acéao
da peca mais de 300 anos. Constata-se também que o casal de 1800 nao foi
nomeado, 0 que permite associar esses personagens a qualquer moga ou mogo. A
andlise do didlogo entre os jovens permite inferir que a moca estaria gravida e o
fruto daquele amor seria a redencdo do casal. A sugestdo de que se trata de
pessoas sem recursos financeiros fica clara por meio da expressao “mas € tudo o
gue vocé tem”. Portanto, essa cena permite uma leitura bem pessimista: apos
trezentos anos, a situacdo de opressdo vivida pelos criados de La Celestina se

repetird e a redencéo, se houver, sera responsabilidade das geracfes seguintes.
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4. La Celestina e o ritual do “teatro novo”: um classico no Brasil de 1969

Zbigniew Marian Ziembinski, ndo bastasse ter contribuido decisivamente para
renovar o teatro brasileiro, foi responséavel por influenciar uma geracdo de atores,
diretores, autores, cenégrafos e iluministas, a partir da década de 40. Essa influéncia
pode ser medida por meio de declaracbes como a de Cacilda Becker “ele fez de mim
uma atriz” (apud in: MICHALSKI, 1995, p.59), ou de Bréaulio Pedroso “escrevi a
novela O Rebu especialmente para o Ziembinski” (PEDROSO, in: O Globo,
19/10/1978). Considerado “o grande mestre do teatro moderno brasileiro” por
Magaldi (in: Jornal da Tarde, 19/10/1978), Ziembinski ndo se limitou aos palcos,
exerceu seu talento e profissionalismo também no cinema e na televiséo.

O reconhecimento profissional e artistico de Ziembinski estiveram presentes
na sua trajetoria desde sua estreia no Brasil, como diretor de Vestido de Noiva em
1943. Contudo, sobre ele recaiam criticas, relacionadas ao seu estilo de atuacao,
marcado por longas pausas, e a sua formacéao teatral, que era atribuida somente ao
modelo expressionista alemao, cujo apogeu foi na década de 1920. Ele era
considerado por muitos como “ultrapassado”, no campo artistico, e “alienado”, no
campo politico, principalmente, na década de 1960.

Sobre as acusacdes que pesavam sobre a atuacao artistica de Ziembinski,
Magaldi afirmou em 1978 que o juizo dos “detratores” em associar o estilo do diretor
ao expressionismo aleméo revelava-se “apressado, porque a linha de teatralidade
forte, com pausas que, as vezes, contrariavam a pressa brasileira, pertenciam a
melhor tradicdo polonesa” (in: Jornal da Tarde, 19/10/1978)

No campo politico, a alienacdo de Ziembinski era atribuida a sua nao
participacdo direta nos embates politicos da década de 60. Segundo o bidgrafo
Michalski, o diretor polonés, naturalizado brasileiro, era “radicalmente apolitico” e
havia ficado a margem dos movimentos de conscientizacéo politica promovidos pelo
teatro de Arena, pelo Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido Estudantil e pelo

Movimento de Cultura Popular (MCP).

Ziembinski continuard politicamente neutro, para ndo dizer omisso, diante
da dura realidade que toma conta do pais a partir de 1964. Com excegéo de
timidos esbocos de protesto nos raros momentos em que a arbitrariedade
da censura chegou a atingi-lo diretamente (assim mesmo, apenas de
raspdo), seria vdo procurar nos seus depoimentos posteriores a 1964
gualquer tomada de posicéo contra a violéncia oficializada, as perseguicdes
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e torturas, contra a supressdo da liberdade de expresséo.
(MICHALSKI,1995, p.299)

Sem desconsiderar o monumental trabalho de pesquisa de Michalski, que
analisou a trajetéria de Ziembinski no teatro brasileiro, € relevante fazer algumas
ressalvas as afirmagdes do critico.

Inicialmente ndo parece aceitavel considerar alguém “radicalmente apolitico”
ou “politicamente neutro”, em virtude da sua ndo manifestacdo em passeatas,
abaixo-assinados ou manifestos da classe artistica, comuns apds o golpe militar.
Ziembinski, seja como ator ou diretor, seja como pessoa publica, manifestou-se
inUmeras vezes contra o regime. Isso pode ser constatado, inclusive, na propria obra
de Michalski, o que revela uma contradicdo entre as afirmacdes do critico e as
reproducdes das falas de Ziembinski, selecionadas pelo autor.

Até mesmo no pouco conhecido trabalho de Ziembinski como tradutor, é
possivel identificar uma atuacdo politica. Em 1965, Ziembinski é convidado para
traduzir o texto Beco sem saida, de Slawomir Mrozek, e para dirigir o espetaculo,
cuja producdo era de Wladimir Pereira Cardoso. Nao se conhece as razdes do
fracasso deste projeto, visto que a peca ndo chegou a estrear, mas o texto,*
submetido a censura da época, foi considerado “subversivo”.

Em 1966, o encenador dirige a peca O Santo Inquérito*®, de Dias Gomes,
produzida pelo grupo carioca Movimento de Arte Popular. Esse grupo tinha como
principal preocupacao levar aos palcos a realidade brasileira da década de 60, por
meio de textos nacionais, e fugindo daquilo que se chamava “teatro comercial”. A
declaracéo do diretor, retirada do programa da peca, demonstra explicitamente seu

posicionamento politico.

Parece-me que o grande valor de Dias Gomes é precisamente o de ser ele
uma consisténcia artistica e humana que vé claro e fala claro, sem querer
propor-se ao fator da luta evidente, mas nem por isso deixando de acusar o

5 0 texto Beco sem saida ou A Policia conta a histéria do tltimo prisioneiro politico do pais, que é
acusado de conspirador pelo Regente. Na prisao, o rapaz faz amizade com o sargento que acaba se
transformando em um rebelde e grita no final da peca “Viva a Liberdade”. Este texto, assim como o
processo da censura esta registrado sob n°6137 e faz parte do acervo Miroel Silveira, em poder da
ECA/USP. Na ficha que acompanha o processo consta que a peca chegou a ser encenada no dia
02/01/1966, mas a empresa teria desistido de continuar com o projeto. Em nota, Natacha Dias, que
analisou o processo da censura afirma que “por se tratar de temas poucos apreciados pelo governo
militar, pode-se supor que pressdes policiais extra-oficiais exercidas sobre o artista tenham
contribuido para a desisténcia”.

0 santo Inquérito, de Dias Gomes, conta uma historia que se passa em 1750, na Paraiba. Branca
Dias é uma mulher simples e digna, que sonha em se casar e ter muitos filhos. Ela é acusada,
injustamente, de heresia e condenada a morrer na fogueira da Inquisicdo. Morre, mas néo renuncia o
direito as préprias ideias e a liberdade de expressa-las.
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gue humana e ideologicamente é inadmissivel. Se Dias Gomes nao fosse
um homem de talento, honesto e convicto, tanto humana como
ideologicamente, alguns poderiam tomar O Santo Inquérito como mais uma
Joana D’Arc, apenas. O importante, nessa peca, € que nela Dias Gomes
nos mostra que, nos dias de hoje, a todo momento, nos deparamos com
“Brancas D’Arc” e ha o perigo de, no futuro que nos acena, elas venham a
ser em numero cada vez maior. A histéria da liberdade de crer e pensar é
tdo antiga quanto a humanidade e revivera sempre que as circunstancias a
obrigarem a vir a tona. O perigoso é que nos tempos em que vivemos, 0s
precos sobem de dia para dia. Qual podera ser em breve o preco disso que
chamamos liberdade? (ZIEMBINSKI, in: Programa da peca O Santo
Inquérito, 1966)

Essa declaracéo de Ziembinski também consta na obra de Michalski, mas o
critico afirma que o diretor “estabelece com prudéncia, mas com clareza, um paralelo
entre o longinquo episédio contado por Dias Gomes e a dura realidade brasileira”
(1995, p.315).

E a dura realidade brasileira faz Ziembinski se posicionar em relacdo a
batalha*’ que ocorreu entre os produtores da peca A Volta ao Lar de Harold Pinter e

a censura. Dois dias antes da estreia da peca, em Sao Paulo, Ziembinski declara:
Além do prazer de se levar uma das pecas importantissimas do repertoério
mundial. A montagem de A Volta ao Lar representa uma vitoria da liberdade
do teatro [...] é extremamente significativo o fato de que se conseguiu
convencer as autoridades de que o teatro pode se pronunciar livremente.

(ZIEMBINSKI, in: O Estado de S&o Paulo, 27/03/1968)

Acrescenta-se que essa declaracdo de Ziembinski ocorre no momento dos
maiores embates, empreendidos por artistas, intelectuais e estudantes, contra o
regime militar.

N&o faz parte dos objetivos deste trabalho desmistificar a imagem de
“alienado politico”, atribuida a Ziembinski. Até porque essa imagem pode ser
relacionada ao contexto da década de 60, marcado pela polarizacdo no campo
politico e engajamento no campo estético. Contudo, considera-se relevante refletir
sobre esse aspecto na medida em que o conceito de “alienado politico” possa ter se
revestido em preconceito e influenciado a recepcao da peca La Celestina no Brasil
de 1969.

Conforme afirmou Bentley, refletindo sobre as categorias engajamento e

alienacao, no contexto americano:

*" A Volta ao Lar foi a primeira producdo da companhia de teatro fundada por Fernando Torres,
Fernanda Montenegro e Sérgio Brito. Essa peca causou polémica, em 1967, pela violéncia da
situacao retratada e pela linguagem marcada por pesados palavrdes. A peca reestreou em Sao
Paulo, em 1968.
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O artista engajado é o que protesta publicamente contra a politica norte-
americana no Vietname; o artista alienado é o que fica sentado vendo a
guerra passar e esperando Godot, numa obstinada soliddo. Os artistas que
seguem qualquer outra linha de acdo ou inacdo estdo simplesmente por
fora. (BENTLEY, 1969, p.150)

Ziembinski, como bem afirmou Alfredo Mesquita (in: Diario de Séao Paulo,
11/03/1979), era um béte de Théatre*®, um homem que dedicou a vida ao teatro.
Sua trajetéria pessoal e profissional ndo esta ligada a nenhuma ideologia politica, e
sua ligacdo com grupos de teatro estava mais relacionada a possibilidade de realizar
um trabalho artistico do que a postura politica adotada pelo grupo.

N&o atribuia ao teatro a funcdo de mudar a sociedade, tampouco era um
artista engajado, mas isso nao permite afirmar que ele fosse “omisso” diante da
realidade brasileira. Se ele ndo participou ativamente contra o regime militar
brasileiro ou contra suas arbitrariedades, também nunca “chegou a cultivar favores
dos novos donos do poder nem procurou extrair vantagens pessoais do seu
prestigio e da sua ndo adesdo aos movimentos de resisténcia” (MICHALSKI, 1995,
p.299).

Ziembinski ndo participou dos rumos que o teatro nacional seguia na década
de 60, e criticava, publicamente, muitas das acepg¢des da vanguarda teatral da
época:

A classe teatral ndo vive de representar e, se vivesse, nao sobreviveria. Dai
0 nosso teatro ndo sair da fase cadtica onde s6 faz sucesso o que choca, ou
faz rir, € novidade, ou contém palavrdes. A novidade é o que traz,
atualmente, publico para o teatro. Mas essa novidade tem que ser chocante.
(ZIEMBINSKI, in: O Globo, 13/05/1966)

Uma corrida frenética ao sucesso, que em si € uma coisa respeitavel, mas
gue assumiu formas desprovidas de sinceridade, porque langou-se (sic)
mao de uma grande profusdo de recursos americanos, de recursos
musicais, de recursos de agresséo, de recursos de ideologias que no fundo
ndo passavam de pretextos para o comércio. (ZIEMBISNKI, in: Jornal do
Brasil, 20/03/1971)

As inumeras ressalvas que Ziembinski fez ao teatro daquela época permitem
associa-las, especialmente, as experiéncias de vanguarda do teatro Oficina. Em
relagdo as experiéncias identificadas com o teatro Arena, Ziembinski afirmava nédo
ser contrario ao teatro ideoldgico, “ninguém pode ser contra”, mas criticava o0 que

considerava “intuito panfletario”:

A expressao béte de théatre pode ser traduzida como bicho de teatro, uma pessoa que vive em
funcéo da arte teatral.
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[...] houve inclusive experiéncias de qualidade, que poderiam ter sido a
pedra de um movimento valido; mas de um modo geral foram adotados
meios errados, as pecas tinham um intuito puramente panfletario, de
comicio, e ndo houve nenhuma preparacdo nem da platéia nem da forma
do espetaculo. (ZIEMBINSKI, in: Jornal do Brasil, 20/03/1971)

Mesmo criticando as concepc¢des da vanguarda teatral da época, Ziembinski
decide aceitar o convite para atuar em La Celestina, assumindo, pela primeira vez, a
interpretacdo de uma personagem feminina e utilizando, como diretor, varios
recursos estéticos do chamado “teatro novo”.

Em entrevista ao jornal O Globo, Ziembinski esclareceu as novas ideias que
foram aplicadas a encenacdo de La Celestina. Inicialmente, analisou sua
participacdo como protagonista:

Minha experiéncia de ator, fazendo o papel de Celestina, deveu-se ao rumo
gue toma o teatro moderno que se afasta cada vez mais de suas
concepcdes aristotélicas, tornando-se um teatro de critica, de comentario,
de informacdo, aproximando-se, enfim, cada vez mais da concepcao
brechtiana, o que pede ao intérprete que ele seja ndo um interprete
emocional e intelectual, e sim um critico capaz de dar um conteddo humano
e informativo ao seu publico. (ZIEMBINSKI, in: O Globo, 23/12/1969)

Ziembinski interpretou a velha bruxa sem imitar os trejeitos femininos, sem
usar maquilagem e com o vozeirdo que o caracterizava. Portanto, o que se via no
palco do teatro 13 de Maio era o ator Ziembinski interpretando uma velha, e ndo, o
ator se metamorfoseado em uma velha. Dessa forma, conseguiu desmistificar a
personagem, atribuindo-lhe um caréter didatico. Mas a influéncia das concepc¢des de
Brecht no trabalho de Ziembinski, ndo ficou restrita a interpretacédo do papel da velha
bruxa, estendeu-se também a varios aspectos do espetaculo.

Em seu estudo sobre o teatro épico, Anatol Rosenfeld (2004) analisa 0s
géneros literarios — drama, épico, lirico — identificando na histéria do teatro ocidental
0s elementos épicos utilizados pelos dramaturgos até chegar a proposta do teatro
épico de Brecht. Tendo como base esse estudo, € possivel afirmar que alguns
recursos cénicos adotados por Ziembinski podem ser relacionados a concepcgao
brechtiana de espetaculo, devido a provocarem interrupgdes na agdo dramatica, ndo
criarem o efeito de ilusédo, e adquirirem sentido critico.

Por exemplo, Ziembinski incluiu uma cena de flashback mostrando Celestina
quando crianga. Isso implica, conforme afirma Rosenfeld, ao analisar uma peca de
Brecht, “pleno retrocesso cénico ao passado, 0 que revelaria a intervencdo de um
narrador manipulando a estéria” (ROSENFELD, 2004, p.31). Do mesmo modo, a
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insercdo de um diadlogo entre uma familia de operarios como cena final de La
Celestina projeta a acao para o futuro, revelando a intervencao de um narrador, visto
que a acao da peca se desenvolve no final da Idade Média.

Nesse sentido, a encenacdo de La Celestina adquire importancia singular
para a histéria do teatro brasileiro, pois representa um caso isolado na carreira de
Ziembinski. Esta foi uma experiéncia de renovacao artistica por parte de um diretor,
com solida formacéo classica, baseada no conceito de teatro aristotélico, ou seja,
um teatro de “adoracao” e “encantamento”.

Quando indagado, se La Celestina representaria seu rompimento com o

teatro aristotélico, Ziembinski responde:

N&o. Mas é visivel dentro da época em que vivemos que 0 teatro aristotélico
ndo tem mais o vigor de outrora. Estamos na dire¢cdo de um teatro que vai
ao encontro do publico, que se realiza dentro do publico, tomando o publico
como co-autor [...] O que me parece visivel é a vontade de estabelecer um
coléquio com o publico, que deve dar uma solugdo, ou uma pseudo-solugéo
a seus problemas que o trazem ao teatro. (ZIEMBINSKI, in: O Globo,
23/12/1969).

Essa vontade de estabelecer um “coléquio” com o publico, desmistificando a
encenacéao, estava presente, inclusive, na atitude dos atores. Estes aguardavam o
publico chegar ao teatro, e conversavam com as pessoas, explicando-lhes que nao
estavam fazendo nada de extraordinario, apenas, participavam de um
acontecimento. Corroborando essa informacéo, o assistente de direcdo José Caldas
acrescenta:

Lembro-me também que colocamos alguns personagens/actores na sala de
espera entre o0 publico a aquecer-se, para criar um efeito de
"distanciamento” como a dizer o que voces vao ver € teatro eis 0os actores
se preparando para entrar em cena. (informacao pessoal, 2009).

Sobre a mudanca na concepcéo teatral de um espetaculo, Ziembinski afirma:

Até um certo ponto sim, a gente tem de se renovar um pouco, nao é
verdade? A gente muda de conceito conforme o tempo. N&o quero negar o
teatro aristotélico. Mas temos que pensar na experiéncia de um Grotowski,
gue esté dirigida no sentido de modificar o espetaculo teatral, compreende?
Temos de acompanhar o mundo novo, tomar parte dele, enfrentando o
problema do publico moderno. (ZIEMBINSKI, in: O Globo, 23/12/1969).

A influéncia de Grotowski*® no trabalho de encenacdo de La Celestina é

pouco perceptivel e pode ser relacionada apenas a aspectos pontuais. Um dos

9 Jerzy Grotowski , encenador e pensador de teatro, ao longo de seus mais de 30 anos de atividade
ndo deixou uma obra em que sistematizasse suas concepcdes artisticas. Suas pesquisas sobre o
fenbmeno teatral, principalmente, sobre a relacdo entre ator e publico, passaram por transformacdes
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espetaculos de maior sucesso de Grotowski, na década de 60, é Akropolis®®, em que
0s atores interpretavam prisioneiros de um campo de concentracdo e 0 cenario
representava um crematorio, envolvendo toda a plateia.

Em La Celestina essa tentativa de aproximar o espetaculo do publico resultou
na constru¢cdo de um palco, com passarelas e praticaveis, que envolvia a plateia.
Esta ficava no meio do desenrolar dos acontecimentos e podia acompanhar a agao

de qualquer ponto em que ocorresse por meio das cadeiras giratorias.

E uma proposta fraternal a platéia, totalmente confundida com o espetaculo,
para criar no espectador um co-autor [...] este palco é quase uma bandeja.
E esta é realmente a nossa idéia: uma bandeja, na qual o ator oferece o
espetaculo ao seu irmdo espectador. (ZIEMBINSKI, in: A Gazeta,
24/11/1969).

Como bem afirma Mario Gonzalez (informacéo pessoal)®}, o cenario sugeria
uma cidade, e as pessoas da plateia eram como habitantes desse espaco. Nesse
sentido, o publico era “totalmente confundido com o espetaculo”, conforme afirmou o

diretor.

a grande surpresa minha, ao entrar no teatro da rua 13 de Maio (um
enorme galpdo esvaziado para montar o espetaculo), foi o de penetrar num
espacgo aberto, sem um palco definido, onde apareciam tracadas as ruas
estreitas e sinuosas de uma cidade, na forma de caminhos elevados a mais
ou menos meio metro do chdo. Espacos igualmente elevados, alargados
junto as ruas, serviam para funcionar como cenarios: a casa de Calisto, a
casa de Melibea, a igreja, a praca, etc. No meio dessas ruas, cadeiras
giratérias destinadas ao publico faziam com que os espectadores
funcionassemos como se féssemos os habitantes da cidade. (GONZALEZ,
informacao pessoal).

Para Grotowski o fundamental e o distintivo no trabalho com o teatro era o
relacionamento entre ator e publico (1971, p.18), ndo, o cenario, os figurinos, a
iluminagdo, a sonoplastia, entre outros artificios. Ziembinski assimila parte dessa
ideia ao propor um cenario limpo para La Celestina, com exce¢do da mesa que
compunha a casa de Celestina, e de alguns objetos essenciais para o perfeito
desenvolvimento da agao, como o cordédo de Melibea e os objetos utilizados na cena
de feiticaria.

radicais ao longo de sua trajetoria, o que obriga a considerar a afirmacdo de Ziembinski como
referéncia a primeira fase do trabalho de Grotowski, que compreende os anos de 1957 até 1969.

A peca Akropolis, do também polonés Stanislaw Wyspianski, foi encenada, em diferentes versoes,
por Grotowski. A primeira e a segunda versdes de Akropolis datam de 1962. A terceira versdo da
peca data de 1964, a quarta de 1965, e a quinta e Ultima versao de 1967. Nao se tem conhecimento
de Ziembinski ter assistido a versdo de 1964, enquanto esteve na Polbnia, entre os anos de 1963 e
1964.

*L GONZALEZ, M.M., depoimento dado para a realizadéste trabalho, S&o Paulo, nov. 2008.
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Todavia, a criagdo do cenario da peca, com praticiveis e passarelas, e 0s
elementos que o compunham remetem também & experiéncia de John Gielgud na
encenacdo de Hamlet, em Nova York. Ziembinski assistiu ao espetaculo, em 1964, e
voltou muito impressionado com a proposta cénica do diretor inglés. Em entrevista

ao Jornal do Brasil, declara:

O diretor ndo procurou, na verdade, transportar o drama do principe da
Dinamarca da época dele para a época de hoje, procurou, isto sim, retirar
esse drama de qualquer localizagao dentro de qualquer época [...] para
conseguir tal efeito, Gielgud aboliu qualquer constru¢éo cenogréafica que
possa identificar o local e a época da a¢éo, deixando o palco nu, o palco de
ensaio, com apenas algumas composi¢cées de praticaveis e de entradas e
saidas indispensaveis para o desenrolar da acdo. (ZIEMBINSKI, in: Jornal
do Brasil, 07/06/1964).

Independentemente das influéncias que Ziembinski possa ter recebido para
adaptar cenicamente o texto de Rojas, cabe destacar sua proposta de cenario que

fugia de qualquer convencionalismo teatral. Para Mario Gonzalez:

[...] de imediato, percebi a grande descoberta de Ziembinski: La Celestina
fora escrita antes do teatro convencional. Pensada como obra dramatica,
sim, mas sem pretensdes de representacdo, a ndo ser mediante a leitura
dramatica. Encena-la exigia imaginacdo. E Ziembinski simplesmente
percebera que o espago da peca (quase que uma personagem a mais) € a
cidade. Eu nunca havia visto (e nunca veria depois) esse acerto na
encenacao da peca de Rojas. (GONZALEZ, informac&o pessoal)

Abandonando as referéncias teatrais da vanguarda internacional e buscando
identificacbes do trabalho de Ziembinski com experiéncias brasileiras, percebe-se a
influéncia do Arena na concepcdo da peca La Celestina. Mais especificamente, a
montagem de Ziembinski remete a época conhecida como “nacionalizacdo dos
classicos”, periodo em que o Arena procura reinterpretar textos consagrados da
dramaturgia internacional para o0 contexto brasileiro. Em algumas dessas
encenacoes, como O Melhor Juiz, O Rei, de Lope de Vega, “chega-se a reescrever
o desfecho da peca de modo a introjetar-lhe contetudo politico atual” (CAMPOS,
1988, p.57).

Essa aproximagdo com a experiéncia do Arena é perceptivel por meio das
substantivas modificacbes textuais, efetuadas por Eudinyr Fraga a pedido de
Ziembinski. Modificacbes que compreendem a inclusédo de uma cena com conteudo
politico como cena final, além do acréscimo de personagens inexistentes no original.

Vale notar que em sua carreira de encenador Ziembinski sempre deu destacada
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importancia ao respeito pelas palavras do autor do texto e, nesse sentido, La
Celestina se constitui numa experiéncia particular em seu curriculo de encenador.

A preocupacdo do diretor com os efeitos provocados pela iluminagéao
distancia a encenacdo de La Celestina das propostas vanguardistas da segunda
metade do século XX, como as de Brecht e as de Grotowski. Para Brecht, segundo
afirma Rosenfeld, “o palco deve ser claramente iluminado e nunca criar ambientes
de lusco-fusco que poderiam perturbar os intuitos didaticos da obra” (2004, p.159). O
ator Fernando Bezerra (informacéo pessoal) destaca que Ziembinski dedicou muito
tempo para conceber a iluminagdo de um palco que fugia dos limites do palco
italiano. Segundo o ator, as passarelas e os praticaveis representavam um “desafio
técnico e artistico” para Ziembinski, que iluminou os espacos de maneira a acentuar
o clima de cada cena, principalmente as de amor entre os pares Parmeno e Arelsa,
Calisto e Melibea.

A opcao pelo figurino de Ninete Van Vuchelen também manteve a pec¢a nos
moldes do teatro mais tradicional, visto que reproduzia as vestimentas utilizadas na
Idade Média. Do mesmo modo, a interpretacdo dos atores, com excecao da
personagem Celestina, seguia os moldes do teatro mais realista, conforme se
verifica por meio dos depoimentos dos atores Ewerton de Castro (informacgao
pessoal), Leda Vilella (informag&o pessoal) e Thais Moniz Portinho (informacéao
pessoal)?.

José Caldas (informacéio pessoal)®®, assistente de direcdo da peca, define de
maneira mais abrangente como era o trabalho realizado com os atores. Segundo
ele, buscava-se uma interpretacao interiorizada, mas isso “ndo quer dizer que fosse
naturalista, nem marcadamente stanislaviskiana, fugimos, sim, foi a uma
interpretacdo exterior, procurando a verdade dos personagens, sem juizos de valor,
nem critica, aceitando-as como sao”.

Uma analise mais apurada do estilo de Ziembinski, como diretor, foi
empreendida por Décio de Almeida de Prado e Yan Michalski. Para esses criticos, o
diretor, ao longo de sua carreira, sofreu varias influéncias desde o expressionismo
de Meyerhold até o simbolismo de Paul Fort. Nesse sentido, segundo Michalski,

pode-se reconhecer no trabalho de Ziembinski:

2 PORTINHO, T.M. Entrevista concedida no Rio de Janeiro, em set. 2008.

°3 CALDAS, J. Entrevista concedida por e-mail, set. 2009.
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O gosto pela estilizacdo da apresentacdo, a grande preocupag¢do com a
plasticidade da encenacdo [...] uma ampla utilizacdo de sugestdes
simbodlicas e uma extrema importancia atribuida ao dinamismo da
iluminacédo. (MICHALSKI,1995, p.375).

Essas caracteristicas ndo foram abandonadas na representacdo de La
Celestina. Ao contrario, pode-se identificar a preocupacdo do diretor com a
“plasticidade da encenacado” e as “sugestdes simbdlicas” — até mesmo alegdricas —
na cena em que O escritor queima seus escritos, enquanto € carregado nos ombros
por frades e coroinhas, ou nas cenas em que 0O mesmo coro atravessa o palco,
entoando canticos gregorianos e interrompendo a narrativa.

Por meio da peca La Celestina, Ziembinski demonstrou que estava atento as
transformacdes radicais por que passava o teatro brasileiro na década de 60. N&o
aderiu totalmente a qualquer vanguarda da época, contudo procurou incorporar as
conquistas j& consolidadas do teatro as novas proposi¢cdes estéticas.

Se Ziembinski, em 1969, ndo era mais o0 jovem revolucionario da época em
gue encenou Vestido de Noiva, permanecia um profissional criativo que procurava
compreender a esséncia do novo. De acordo com Magaldi, ao analisar a trajetoria

artistica de Ziembinski na cena teatral brasileira:

Ndo houve carreira de encenador, entre nés, que fugisse como a de
Ziembinski, aos padrbes convencionais. A originalidade nunca impediu que
um ou outro profissional repetisse férmulas, ao menos por cansago ou
preguica. Desse defeito ndo se pode acusar Ziembinski. Mesmo o0s seus
erros e 0s seus malogros ndo séo identificaveis como lugar-comum: a viséo
particular e ousada sempre conferiu uma imagem inconfundivel as suas
criagbes. (MAGALDI, in: Jornal da Tarde, 19/10/1978).

Procurando fugir do senso-comum que classifica Ziembinski como um
alienado politico e um artista ultrapassado, € fundamental identificar a “visdo
particular e ousada” que o artista teve de La Celestina e as possiveis relacdes de

significado dessa visdo com o Brasil da época.

4.1 A malograda experiéncia de Ziembinski: publico e critica.

Devido a importancia politica e histérica do produtor de La Celestina em S&o
Paulo, apresenta-se inicialmente o Centro Cultural Garcia Lorca, 6rgao responsavel
pela difusédo cultural do Centro Democratico Espanhol (CDE). Essa entidade existia

ha 37 anos e abrigava espanhois exilados no Brasil, além de fornecer ajuda material



84

para centenas de presos na Espanha durante o regime franquista. Mas, conforme
demonstra o estudo do professor Gattaz (2005), a atuagao do grupo néo se limitava
a ajuda aos espanhais e a acao politica contra o regime de Franco. Mesmo antes do
golpe de 1964, o Centro Democratico Espanhol era um grupo de esquerda e
mantinha atividades politicas no Brasil, clandestinamente.

O presidente de honra do Centro Cultural era o prof. Paulo Duarte,
responséavel por promover a construcdo do monumento a Garcia Lorca®. O Centro
Cultural Garcia Lorca possuia um grupo de teatro amador, responsavel pela
montagem de inUmeros textos da cultura espanhola em S&o Paulo, sendo, inclusive,
agraciado com o primeiro prémio no Festival do Teatro Amador do estado de Sé&o
Paulo, em 1963. La Celestina seria a primeira incursdo do referido centro na
producdo de uma peca profissional.

Emilio Fontana (informacédo pessoal)®® declarou que foi convidado, em 1969,
pelo Centro Cultural para dirigir uma peca teatral baseada em um texto
representativo da cultura espanhola. Emilio Fontana decidiu pela encenacéo de La
Celestina de Fernando de Rojas e convidou Ziembinski®® para o papel da velha
alcoviteira. Também escolheu o Teatro 13 de Maio para palco da encenacéao.

De acordo com a proposta de Fontana, o palco seria construido no meio
teatro, como uma grande passarela, dividindo a plateia. Os figurinos previstos para a
encenacao contemplavam nao so6 os atores, mas também o publico que deveria usar
uma tanica com o desenho de uma cruz no peito. As cenas de amor ocorreriam em
pequenos palcos construidos no meio da plateia e seriam transmitidas
simultaneamente por meio de teldes.

Conforme se abordou no capitulo 2 deste trabalho, em virtude das

dificuldades financeiras do Centro Cultural Garcia Lorca e das consequentes

> O monumento a Federico Garcia Lorca ficou conhecido devido ao atentado sofrido em julho de
1969, atribuido ao grupo paramilitar, 0 Comando de Caga aos Comunistas, CCC. Tal monumento foi
inaugurado na Praca das Guianas, em outubro de 1968 em homenagem ao poeta assassinado pelos
franquistas no comeco da guerra civil espanhola. A inauguragdo da obra de Flavio de Carvalho reuniu
artistas e intelectuais, entre eles, o poeta chileno Pablo Neruda amigo de Lorca, além de Francisco
Garcia Lorca irméo do poeta.

** FONTANA, E. Entrevista concedida em S&o Paulo, jul. 2007.
% Segundo Emilio Fontana, Ziembinski estava, na época dos fatos relatados, atuando na peca Os
Gigantes da Montanha, de Pirandello. Essa peca ficou em cartaz de 25/06/1969 a 03/08/1969,
segundo consta na biografia de Ziembinski, portanto o convite se deu neste interim. Como a peca foi
encaminhada a Censura Federal em 23/07/1969, é provavel que os ensaios tenham comecado logo
no inicio de agosto.
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sugestdes dos produtores para que houvesse diminui¢do dos custos, Emilio Fontana
decidiu abandonar esse trabalho. Ziembinski, que ndo havia compartilhado da
opinido de Fontana, acabou aceitando o convite para dirigir a peca, assumindo,
dessa forma, duas funcdes essenciais na encenacao: diretor da peca e intérprete da
personagem Celestina.

No entanto, a ruptura de Fontana dividiu a equipe, 0 que ocasionou a saida
do projeto de varios atores; como Jaime Barcelos, Shulamith Yaarl, José César da
Costa e José Alencar Ramalho; e do coreégrafo e figurinista Wladimir Pereira
Cardoso. Isso obrigou Ziembinski a substituir parte do elenco e equipe técnica.
Aliado a esses fatores e visando atender a sua concepc¢do da peca, o diretor
encomendou outra traducdo do texto e um projeto musical do espetaculo, incluiu
cenas de sua autoria, demitiu a atriz Adriana Pietro®’, entre outras alteracdes. Essas
mudancas acarretaram um atraso na estreia do espetdculo que, prevista para
outubro de 1969, so foi levada aos palcos no final de novembro do mesmo ano.
Além disso, houve o atraso para liberacdo do texto de Eudinyr Fraga por parte da
Censura, conforme explicitado no capitulo 2 deste trabalho.

Dessa maneira, Sao Paulo apresenta em 26/11/1969, no Teatro 13 de Maio, 0
espetaculo La Celestina, produzido pelo Centro Cultural Garcia Lorca, com direcéo
de Ziembinski, figurinos de Ninete van Vuchelen, musica de Diogo Pacheco,
cenarios de Tulio Costa, texto traduzido por Eudinyr Fraga, além de mais nove
pessoas que compunham a equipe técnica. Do elenco, faziam parte: Ziembinski
(Celestina), Adilson Wladimir (Calisto), Thais Moniz Portinho (Melibea), Ewerton de
Castro (Parmeno), Lourival Pariz (Sempronio), Vic Militello (Lucrecia), Myra Rozani
(Elicia), Leda Villela (Areusa), Maria do Carmo Bauer (Alisa), Fernando Bezerra
(Arauto e Tristdo), José Caldas (Soésia), lda Gauss (Adultera e Moca) e Lebdnidas
Lara (escritor) e mais seis atores fazendo o grupo de criangas, quatro atores
compondo o grupo de frades e, quatro, o de coroinhas. O elenco da peca era
composto por vinte e sete atores em cena.

A extensa folha de pagamento, mais o aluguel do teatro e a divulgacédo da
peca elevou o custo de producao de La Celestina para NCr$ 80.000,00 (Oitenta Mil

Cruzeiros Novos), conforme foi publicado no jornal Folha de S&o Paulo em

*" Segundo depoimento da atriz Leda Vilella, que participou desde o inicio do projeto, a atriz Adriana
Pietro interpretaria a personagem Melibea e foi a Unica atriz demitida pelo diretor.



86

03/12/1969. Parte desse custo, NCr$ 30.000,00 (Trinta Mil Cruzeiros Novos), foi
conseguido junto a Comissdo Estadual de Teatro (CET) de Sédo Paulo, mesmo
assim, o valor gasto pelos produtores era considerado elevado para a época®,
conforme afirma Carvalho “é lamentavel que uma iniciativa de tanto custo tenha
resultado melancolicamente” (in: O Estado de S&o Paulo, 21/12/1969).

A peca La Celestina ficou apenas dois meses em cartaz. Mesmo ocorrendo
sete apresentacfes do espetaculo por semana, o dinheiro arrecadado nao foi
suficiente sequer para cobrir os custos da producdo. Dessa forma, o espetaculo
encerrou tragicamente suas apresentacfes em Sao Paulo, e a ideia de leva-lo as
principais cidades brasileiras foi abandonada.

O espaco escolhido para o espetaculo, o Teatro 13 de Maio, era, na verdade,
um galpdo adaptado, onde havia sido representada a pe¢a Cemitério de Automéveis
de Arrabal. Dessa peca sobraram parte do palco e as cadeiras giratorias, que
Ziembinski reutilizou na peca La Celestina como forma de adequar o custo de
producdo ao orcamento proposto.

Tulio Costa criou o cenario ocupando toda a area do galpédo; o palco se
estendia em rampas, passarelas e praticaveis, envolvendo o publico na acdo
mediante contato direto com os atores, conforme se vé na ilustracdo do ANEXO H e
| (p.198-199). A declaracdo do cendgrafo, publicada no programa da peca resume a

concepcao do cenario:

Devido também a adaptacado precaria desta garagem como teatro, € melhor
falar de uma adaptacdo cénica a qual ndo tem praticamente nenhum
particular efeito de ambiente, de estrutura e de dimensao sugerida, etc. Por
intransponiveis razdes de visibilidade, esta adaptacdo é praticamente
desprovida de tudo aquilo que se pode chamar de cenografia. Tem
simplesmente um certo ritmo de marcacéo de planta, € de pequena altura,
gue espero possibilitar uma funcdo expressiva e dindmica entre espectador
e ator, como era a intencdo que assim fésse do amigo Ziembinski. (COSTA,
in: Programa da peca La Celestina,1969).

Em decorréncia dessa adaptacao cenografica, surgiram problemas quanto a
distribuicdo do som no espacgo improvisado. Segundo apontam os criticos da época,

0 espetaculo perdia muito de sua intelegibilidade em virtude do deslocamento dos

% A fim de fundamentar a afirmaco do “alto custo de producdo” da peca A Celestina, uma tentativa
de atualizagdo monetaria foi realizada, seguindo, como base, o indice de Precos ao Consumidor
(IPC-FIPE). De acordo com esse indice, o valor de NCr$ 80.000,00 (Oitenta mil Cruzeiros Novos)
atualizado de setembro/1969 a julho/2009 resulta em um montante de R$ 95.000,00 (Noventa e cinco
mil Reais). No entanto, esse valor pode ser subestimado, devido aos varios expurgos ocorridos no
periodo. Outro raciocinio possivel pode ser a comparagdo com o salario minimo. Neste caso, o custo
da pega A Celestina, em 1969, seria correspondente, hoje, a R$ 240.000,00 (Duzentos e quarenta mil
Reais).
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atores em um palco tdo extenso, ocasionando cansaco aos intérpretes e produzindo
falas inaudiveis para a plateia que estivesse mais afastada de determinada cena.
Para a critica do jornal A Gazeta, “quem estava no fundo do teatro perdia muita
coisa (as vezes quase tudo) do que se passava logo na entrada do teatro, e era ali a
casa de Calisto, quem estivesse perto da casa de Calisto perdia 0 que acontecia na
casa de Melibea” (HELENA, in: A Gazeta, 09/12/1969).

Para Jodo Apolinario, a causa do fracasso da encenacdo estava relacionada
a adaptacdo de um espaco, sem condicbes de teatro. Isso teria obrigado o

encenador a criar um palco, “subordinado a existéncia das cadeiras giratérias”:

O espacgo é maior do que 0 “texto” e 0 “tempo” que a marcacdo das cenas
determina ndo sintoniza esses elementos no “ritmo” que permita uma
funcéo expressiva e dindmica entre espectador e ator como era a intengéo
de Ziembinski. (APOLINARIO, in: Ultima Hora, 12/12/1969).

Magaldi, também critica o aproveitamento do espaco cénico.

[...] a multiplicidade de cendarios do original, que aparentemente se
beneficiaria com a arquitetura do 13 de Maio, se dispersa no amplo espaco
cénico, e por isso os atores andam sem descanso pelas passarelas,
fatigando o espectador. (MAGALDI, in: Jornal da Tarde, 04/12/1969).

Na matéria publicada no Jornal do Brasil, o critico Yan Michalski avalia a
utilizacdo de um espago cénico aberto, em que a cenografia renunciava de antemao
a qualquer realismo de ambientacdo. Segundo ele, a cenografia ficou presa as
convencoes realistas, em virtude da demarcacéo de cada local de uma maneira fixa:
a casa de Calisto serd aqui, a casa de Melibea ali, a casa de Celestina acola
(MICHALSKI, in: Jornal do Brasil, 30/12/1969).

Outro aspecto menos determinante para o fracasso da peca, mas também
apontado pelos criticos, seria a inexperiéncia dos atores que participaram da
montagem. Carvalho afirma que Ziembinski ndo teria atingido “os objetivos
colimados, mais por insuficiéncia dos atores, verdes demais, do que por deficiéncia
do regista” (in: O Estado de Séo Paulo, 21/12/1969).

Magaldi aborda a questdo da inexperiéncia do elenco, mas destaca a boa

atuacao de trés atores:

Era necessario também um elenco experimentado, ao menos para 0s
papéis principais. E, para ndo admitir logo que Thais Moniz Portinho e
Adilson Wladimir ndo sdo adequados para interpretar Melibea e Calisto [...]
ressalve-se que ndo tém maturidade. Conseguem salvar-se Lorival Pariz
(um 6timo Semproénio), Myra Rosani e Maria do Carmo Bauer. (MAGALDI,
in: Jornal da Tarde, 04/12/1969).
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Embora problemas técnicos e de direcdo possam ter contribuido para o
fracasso de publico da peca, muitos fatores alheios a montagem devem ser
considerados.

Um aspecto relevante trata da propria situacdo do teatro em 1969.
Amordacado pelo Al-5, o teatro em S&o Paulo refletia mais a tentativa de resisténcia
ao regime e sobrevivéncia dos grupos e artistas do que a efervescéncia dos anos
anteriores. Como disse Clévis Garcia (informacdo pessoal)®, “o Al-5 foi uma
paulada na cabeca, estdvamos todos atordoados”.

Michalski (1985, p.38) também se refere ao estado de choque em que ficou a
classe artistica depois do Al-5 e acrescenta a esse estado emocional a traumatica
morte de Cacilda Becker®, por tudo que ela representava como atriz e pela
lideranca exercida contra os arbitrios do regime em relacdo ao teatro.

Ainda de acordo com o critico, a diminuicdo do niumero de espetaculos no Rio
de Janeiro chegou a drastica situacdo de apenas trés pecas estarem em cartaz na
cidade, em fevereiro de 1969 (MICHALSKI,1985, p.38). A situacdo de Sao Paulo era
menos dificil, devido ao apoio financeiro da Comissdo Estadual do Teatro, mas,
mesmo assim, percebe-se uma diminuigdo do niumero de novas producdes.

Um rapido exame das pecas apresentadas ao publico paulista, no segundo
semestre de 1969, permite identificar a predominancia de encenagbes com apenas
dois ou trés atores em cena e/ou remontagens como é o caso de Arena Conta
Zumbi, de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri; Morte e Vida Severina, de Jo&o
Cabral de Mello Neto, Navalha na Carne, de Plinio Marcos; Fala baixo, sendo eu
grito, de Leila Assumpcao; O Cao Siamés, de Antonio Bivar, Um inimigo do povo, de
Ibsen; O Assalto, de José Vicente ; Intriga € Amor, de Schiller. O nimero reduzido
de atores nas producdes e a remontagem de pecas apontam uma tentativa de fazer
frente as dificuldades econémicas.

Outras iniciativas, como a de Flavio Rangel, que montou Hamlet, de
Shakespeare, representaram um fracasso de bilheteria. Essa montagem aproxima-
se de La Celestina, em virtude do elenco grandioso e de ser baseada em um texto

classico da literatura.

¥ GARCIA, C. Entrevista concedida em S&o Paulo, em abr. 2009.

% Cacilda Becker sofreu uma hemorragia cerebral durante uma apresentacdo de Esperando Godot,
vindo a falecer em junho de 1969.
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Segundo Michalski, a diminuicdo da atividade teatral em 1969, tanto no Rio de
Janeiro como em Sao Paulo, era decorrente de dois aspectos:

[...] a campanha que o esquema dominante havia desfechado contra ele
(teatro), fazendo-o parecer perante a opinido publica, como um antro de
perversdes, violéncias e subversdes: o mais prudente para o potencial
espectador era passar longe das bilheterias. Ndo ha como negar, também,
gue a ala barulhenta do chamado teatro de agressdo assustou bastante o
publico tradicional [...] afastou-o das salas que se tornaram mais vazias do
gue nunca. (MICHALSKI, 1985, p.38).

Mesmo com o afastamento do publico mais tradicional de teatro e com a
campanha desfechada pelo regime, varias encenacdes obtiveram éxito de publico
no ano de 1969. Exemplificando somente com producdes, cuja folha de pagamento
era extensa, cita-se a peca Na Selva das Cidades, de Brecht; montagem do grupo
Oficina, que obteve reconhecimento do publico e relativo sucesso de critica; o
musical Hair®}, de Gerome Ragni e James Rado; e a peca O balcdo, de Jean Genet.
Ressalta-se que Hair e O Balcéo obtiveram sucesso de publico e critica.

Considerando o cenario de 1969, a proclamada crise de publico ndo parece
ter atingido as producdes mais inovadoras ou polémicas, que, em geral, atraiam o
publico jovem, composto por estudantes de classe média®.

Peixoto classifica como precaria qualquer analise do publico da época.
Mesmo assim, arrisca algumas afirmacdes decorrentes da observacao e da pratica

teatral:

Em Sédo Paulo parecem existir dois publicos razoavelmente definidos: um,
formado principalmente de estudantes, comparece aos espetaculos ditos de
esquerda; outro, reunindo a alta e média pequena burguesia, incluindo um
bom numero de bancéarios, elementos de profissdes liberais, professores, etc.,
comparecendo mais aos demais espetaculos. E curioso que em geral estes
Gltimos quase ndo comparecem aos primeiros, assim como € minima a
presenca dos que freqlientam os Ultimos. (PEIXOTO, in: Revista Civilizagao
Brasileira, 1968, p.187)

Seguindo essa ideia de polarizagdo do publico, a peca La Celestina, devido
ao seu conteudo politico acrescido de forte apelo erotizante, poderia atrair a plateia

mais jovem. Contudo, esse mesmo publico sobrevivia de mesada, e o preco do

®1 O espetaculo Hair, cuja direcdo no Brasil ficou a cargo de Ademar Guerra, causou muita polémica
em 1969, devido a restricdo da Censura Federal em relacdo as cenas de nu. No final da contenda
entre produtores e a Censura, esta liberou apenas uma cena de nu e com, apenas, um minuto de
duracao.

®2 Mesmo n&o havendo estudos ou pesquisas que identifiquem o perfil do pablico na década de 60,
constitui-se afirmacdo comum a existéncia de um publico jovem, que comparecia aos espetaculos
considerados de esquerda. Esse fendmeno social € identificado por estudiosos do periodo, como
Napolitano (2001), e artistas da época, como Peixoto (1968), entre outros.
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ingresso era um fator limitante para a maioria de esses jovens assistirem a todos os
espetaculos em cartaz (PEIXOTO, in: Revista Civilizacéo Brasileira, 1968, p.189).

Além disso, € preciso considerar qgue uma peca, cujo principal atrativo era o
nome de Ziembinski, poderia mais afastar do que atrair os jovens estudantes, visto
qgue o trabalho do diretor estava fortemente associado as experiéncias anteriores,
como as do TBC, dirigidas a elite econbmica, e das criticas feitas por ele aos grupos
da vanguarda teatral brasileira.

Nesse sentido, ganha relevo a opinido do assistente de direcado da encenacao
paulista Jose Caldas. Segundo ele (informacdo pessoal) “o espetaculo ndo teve
muito publico, e naquela época o Zimba era considerado por alguns intelectuais do
teatro como decadente e “fora de moda”.

Mas o nome de Ziembinski, devido ao prestigio conquistado antes da
renovacao teatral de 60, poderia atrair o outro publico, mencionado por Peixoto.
Nesse caso, o valor do ingresso, Ncr$10,00 (dez cruzeiros novos) seria um fator
limitante e concorreria com outras opcdes de divertimento mais acessiveis como: o
cinema, com suas chanchadas, e a ja influente televisdo brasileira®®. Também deve-
se atentar para 0s espetaculos mais digestivos e que ndo ofereciam nenhum risco
de subversdo ao publico, como A viuva recauchutada, de Dercy Gongalves, SO...
n°1, de Chico Anisio, entre outros.

Analisando os anuncios de publicidade de La Celestina, verifica-se que houve
uma tentativa de atrair os dois tipos de publico mencionados por Peixoto. Duas
semanas apos a estreia, esses anuncios ofereciam 50 % (cinquenta por cento) de
desconto aos funcionarios publicos, bancérios, professores e estudantes.

Quando se decide apontar alguns aspectos que determinaram o fracasso de
publico de uma montagem, o imponderavel deve ser considerado. Nesse sentido,
alguns atores que participaram de La Celestina, como o0 ator Fernando Bezerra,
quando instigados a falar os motivos do insucesso da peca, disseram “sabe em
teatro tem dessas coisas”. Ziembinski também se pronunciou em 1971 sobre esse

aspecto:

Porque eu acho que um espetaculo, que foi bom espetaculo... e que se
perdeu, ndo sei por que, ndo sei como um espetaculo interessante, um
espetaculo valioso, meu papel bom, minha direcdo boa, e, por essas coisas

% vale destacar que apds o fracasso de A Celestina, Ziembinski inicia atividade como produtor teatral
e, paralelamente, intensifica sua participagdo em novelas na TV Tupi e na Rede Globo. Alias, € neste

periodo que se observa maior migracdo de atores e diretores teatrais para as redes de televisao.
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incompreensiveis, em teatro, ndo deu [...] sabe aquele negécio, todo
mundo gostou, mas ninguém vai, que é tipico do teatro ‘ah, gostei,
aplaudiram muito, formidavel’, ‘vocé foi?’, ‘ndo, ndo fui ndo, mas disseram
que é 6timo’ (trecho ndo publicado da entrevista de Ziembinski ao Servico
Nacional de Teatro (SNT), 1971).

A andlise do fracasso de uma montagem nao permite muito mais do que o
levantamento dos aspectos que podem influenciar na auséncia de publico. No caso
da peca La Celestina, mesmo sabendo que “em teatro tem dessas coisas”,
procurou-se apontar outros fatores, mais ou menos, determinantes do insucesso da
montagem paulista.

No entanto, rememorando um conselho de Antonio Abujamra “néo acredite no
sucesso nem no fracasso: ambos sdo impostores”, € importante incluir neste

capitulo a opinido de Caldas, referindo-se a recepc¢éo do publico:

[...] o publico que vinha assistir saia satisfeito do teatro, tinham entendido o
espetaculo. Sim, o Zimba tinha esta vontade de tocar o publico, fazer dele
parte integrante do ato teatral [...]. (CALDAS, informacéo pessoal, 2009).

4.2 A leitura de Ziembinski do classico La Celestina

A analise da adaptacéo de La Celestina mostrou como 0s cortes e acréscimos
de cenas e personagens e a opcao por tornar a linguagem mais proxima do publico
contemporaneo resultaram em uma ressignificacdo da obra original, em um texto
novo.

Na encenacdo do texto, esse mecanismo de ressignificagcdo se repete,
acrescentando-se as possibilidades criativas da linguagem teatral: cenario, figurino,
iluminacéo, entre outros. Nesse sentido, a encenacdo € uma nova criacdo que pode
ressaltar aspectos do texto ou restringi-los. A proposta deste subcapitulo sera
investigar quais significados possiveis resultaram dessa leitura cénica.

A peca La Celestina foi dividida em dois atos. O primeiro, predominantemente
cOmico, mostra 0s acontecimentos que vao desde a paixado de Calisto por Melibea,
passando pela intermediacdo de Celestina, até a noite de amor entre o criado
Parmeno e Arelsa. O segundo ato, marcadamente tragico, compreende desde o

despertar do casal Parmeno e Arelsa, passando pela morte dos criados e de
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Celestina, até a entrega amorosa de Melibea. Ha, ainda, a cena dos operérios,
criada por Ziembinski para dar encerramento a peca.

No capitulo sobre a anélise do texto de Eudinyr Fraga, verificou-se como o
tradutor privilegiou os aspectos comicos presentes no original e utilizou recursos
para acentuar a comicidade, principalmente, em relacdo ao personagem Calisto.
Esse destaque na comicidade de La Celestina aliado as opera¢des que tornaram o
texto mais comunicativo para o publico da época foram analisados pela critica.

O critico do jornal O Estado de S&o Paulo deixa claro seu descontentamento
com a encenagao, que considerou “algo que poderia passar por um conto de

Boccaccio”. Segundo ele:

Se um conto de Boccaccio |1é-se em dez minutos, que valores justificariam
duas horas para acompanhar o entrecho de uma peca? Provavelmente
valores formais, literarios, ndo cuidados ou perdidos pela tradugéo.
(CARVALHO, in O Estado de Sao Paulo, 21/12/1969).

Yan Michalski, ao analisar a interpretacdo do elenco, elogia a traducao de
Fraga:

La Celestina é sempre uma tarefa dificil para os intérpretes, embora tenha
sido aqui algo facilitada pela traducdo de Eudinyr Fraga, que adotou a
teatralmente acertada opcéo de sacrificar a nobreza literaria da linguagem
em beneficio da maior fluéncia coloquial. (MICHALSKI, in: Jornal do Brasil,
30/12/1969)

Para Magaldi, “ndo se cria uma atmosfera dramética e o publico ri com
frequéncia dos acréscimos indevidos feitos na traducdo” (in: Jornal da Tarde,
04/12/1969). Nao foi possivel identificar quais seriam os “acréscimos” considerados
“indevidos” por Magaldi, até porque o espaco diminuto dedicado a critica teatral no
Jornal da Tarde ndo permitia maior desenvolvimento do texto. No entanto, se a
transposicao de ditos populares para o contexto linguistico brasileiro, as marcas de
oralidade e coloquialidade e a utilizacdo de girias, como ta, pra, cara, porradas, levar
na cabeca, vem ca meu rei, a gente, seu coisa, tornaram o texto mais engracado
para o publico, isso confirma o éxito do tradutor na adaptacdo do texto espanhol do
século XV para o contexto linguistico de 1969.

Ainda sobre a comicidade, destacou-se na analise do texto adaptado as
operacoOes efetuadas pelo tradutor que tornaram o personagem Calisto ainda mais
risivel, seja por meio de seu discurso, que pode ser lido como pardodia do amor

romantico, seja por meio da acentuacao do egoismo do jovem.
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Esse aspecto do texto de Eudinyr Fraga foi observado na encenacgéo. De
acordo com o critico Carvalho, o personagem Calisto que foi apresentado no palco
era “duro, esquematico e superficial, nas manifestacdes de amor muito protestado,
pouco sentido e nada transmitido por uma Melibea mais megera que a propria
Celestina na sua repulsa inicial" (in: O Estado de S&o Paulo, 21/12/1969).

Cabe ressaltar, que as opinides negativas do critico Carvalho podem estar
relacionadas a uma leitura da encenacao de La Celestina como se esta fosse uma
reproducao fotografica de uma época e de acontecimentos humanos.

Nesse sentido, o critico analisa a atuacéo de Ziembinski:

Outro inconveniente da arena para o veterano ator, na pele de Celestina, foi
sua proximidade excessiva mais inevitavel com o publico, escamoteando-
lhe de modo quase radical o recurso do ilusionismo 6tico que,
inegavelmente, auxilia a verossimilhanca das caracterizagbes no
distanciamento dos palcos classicos, onde a visdo é propiciada apenas
através da “quarta parede”, s6 por momentos fugazes Ziembinski
conseguiu “passar” como mulher e em geral nos pontos mais distanciados
de cada ponto de observacdo, quando prevalecesse o vulto feminino,
esbocado ao longe, sob o convencionalismo dos trajes [...] outro Gbice
insuperavel, para o travesti de Ziembinski convencer, € sua voz ndo sé
peculiarmente caracteristica como incoercivelmente masculina, pouco se
sustentando nos agudos sempre buscados no inicio das “falas”.
(CARVALHO, in: O Estado de Sédo Paulo, 21/12/1969).

As opinides do critico de O Estado de S&o Paulo denotam sua preferéncia ou
expectativa de assistir a uma representacdo, em que a verossimilhanca fosse
condicdo indispensavel para a constru¢cdo da personagem. Porém, sua avaliacdo
sobre a atuacdo de Ziembinski no papel de Celestina contradiz as declaragbes do
proprio diretor, publicadas antes da estreia, e dos outros criticos que avaliaram a

peca posteriormente. Conforme afirmou Michalski, ao avaliar o trabalho do ator:

N&o se trata absolutamente de uma interpretacdo em travesti: embora
vestindo roupas de mulher, Ziembinski nunca imita trejeitos femininos e usa
sempre o0 vozeirdo normal. O resultado é eminentemente didatico e
desmistificador: a Celestina assexuada e distanciada pelo artificio da
interpretacdo masculina perde talvez algo de sua coeréncia e complexidade
como pessoa humana, mas ganha uma surpreendente dimensdo
demonstrativa como simbolo de uma verdadeira instituicdo social que, sob
formas variaveis, vem atravessando séculos [...] trata-se, ndo obstante, de
um desempenho Idcido, inteligentemente critico e muito curioso [...].
(MICHALSKI, in: Jornal do Brasil, 30/12/1969).

E importante ressaltar, a partir das reflexdes de Michalski, que a personagem
Celestina era quem mediava as relagdes amorosas naquela sociedade. Mestra em
corromper as pessoas, é exata a definicdo que ela d4 de si mesma “porque quem

escutou a minha voz ja esta pronto para engolir o anzol” (ANEXO A, p.143).
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Mais significativa ainda € a andlise de José Caldas (informacao pessoal), que
atuou como assistente de direcao e interpretou o personagem Sésia. Segundo ele, a

atuacao de Ziembinski era marcante:

Era admiravel como o Ziembinski fazia o personagem feminino — A
Celestina — sem nenhum cliché, sem mudar a voz, sem procurar uma
gesticulacdo feminina — era tudo feito “por dentro”, interiorizado, como se
vivesse a sua mulher interior. Com plasticidade, sensualidade. (informacao
pessoal, 2009).

Outra informacdao relevante de Caldas, refere-se a preocupacéo de Ziembinski
com os varios niveis de leitura que o espetaculo pudesse, “sem desprezar uma
primeira leitura que tocava todo o publico”. Para o assistente de dire¢cdo de La

Celestina, o espetaculo acentuava o poder corruptor do dinheiro:

Ziembinski deu um acento forte a compra e venda, ou melhor, a circulagéo
do dinheiro, no espetaculo. Direi mesmo que este elemento era a forga da
sua dramaturgia. Por exemplo, nhum dado momento em que Celestina
caminha com as moedas na méo, inventamos uma luz especial que eu fazia
com uma lanterna apontada para as grandes maos do Ziembinski, que
portavam as moedas. A compra e venda de afetos, os “casamentos” feitos
por interesse, a ganancia do ser humano pelo dinheiro pontuava a
encenacdo. (informacédo pessoal, 2009).

Quanto as cenas criadas pelo diretor, destaca-se a que ocorria logo apos o
pronunciamento do personagem Arauto. Essa cena era praticamente uma
apresentacao dos personagens, nédo tinha falas e mostrava a entrada solene do
casal Calisto e Melibea. Conforme Thais Portinho (informacéo pessoal), de acordo
com o cenario, a casa de Calisto ficava logo na entrada do teatro, e a casa de
Melibea no extremo oposto. Os jovens surgiam de suas “casas” e atravessavam 0S
praticaveis e passarelas até se cruzarem no meio do espaco cénico. Observavam-se
e seguiam.

Essa cena, além de apresentar o par romantico da peca, marcava O
surgimento da paixdo que determinaria as acdes subsequentes. Também
estabelecia oposicdo com a cena seguinte pela riqgueza do figurino do par amoroso,
realcando a elevada posicéo social em contraste com a pobreza das criancas.

Na sequéncia, ocorria outro acréscimo do diretor. De acordo com as atrizes
Thais Portinho e Leda Vilella®, a cena criada por Ziembinski mostrava a

personagem Celestina quando crianca, interpretada pela atriz Vera Lucia. Nesta

® O depoimento da atriz Leda Vilella, tomado no inicio desta pesquisa, em 2006, constitui-se de
extrema importancia ao desenvolvimento deste capitulo, devido ao relato seguro da atriz quanto as
cenas iniciais e a Ultima cena da peca.
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cena a personagem era perseguida por meninos, interpretados pelos atores Carlos
Prieto, Moreno de Castro, Roberto de Campos, Pepe de Sevilla e Paulo Rogério.
Todos estavam caracterizados de modo a acentuar a condicdo de gente do povo,
roupas simples, realcada pelos pés descalcos. Os meninos zombavam de Celestina
e perseguiam-na. No final, um dos garotos tirava a roupa e corria atras de Celestina.

Esse episddio sugere um determinismo social da personagem. Ao criar um
provavel passado de Celestina, o encenador justifica, em parte, o0 seu
comportamento de adulta como fruto de uma sociedade injusta.

Em relacdo a composicdo musical do espetdculo, destaca-se que ela foi
produzida baseada no canto gregoriano® e servia como pano de fundo para a
procisséo de frades que interrompia a narrativa.

De certa forma, o canto gregoriano enfatiza a dimensao de critica a instituicao
religiosa, presente no texto. Mas também esse tipo de mdusica cria um efeito de
estranhamento, visto que seu ritmo lento se contrap8e ao proprio ritmo intenso e
rapido do espetaculo. A oposicdo também ocorre no plano linguistico, visto que a
composicao tipicamente medieval contrapde-se a linguagem do texto, marcada por
palavrdes, girias e marcas de coloquialidade.

O canto gregoriano e a inclusao de frades e coroinhas acentuam a presenca
da instituicdo religiosa presente na obra original. Da forma como foi mostrada no
palco, representa uma denuncia da intolerancia e da repressdo vividas em 1969.

Segundo Carvalho:

O Unico recurso que atingiu, em cheio, o alvo visado de ambientacao critica,
foi o cortejo dos frades encapuzados, que cruza a cena varias vezes, entre
os quadros, entoando litanias sinistras, a meia voz e a luz de velas. Simbolo
macabro da Igreja catélica, macabra Ku-Klux-Klan da época, fanaticamente
impassivel, diante das criaturas que conduzia a execucao ou ao suplicio,
continua mutatis mutandis, simbolizando todos o0s sectarismos atuais
(CARVALHO, in: O Estado de Séo Paulo, 21/12/1969).

Torna-se importante acrescentar que o “cortejo” de frades apresentava-se
como um coro, interrompendo a agdo da peca. Mas néo interferia comentando ou
analisando criticamente as atitudes dos personagens. Seu poder de intervencao era

mais simbolico: reprimia a acdo que se desenrolava no palco. Por meio do coro,

® O canto gregoriano é um tipo de musica vocal monddica (sé6 uma melodia), ndo acompanhada por
instrumentos musicais. As suas caracteristicas proprias foram herdadas dos salmos judaicos, assim
como dos modos (equivalente as escalas) gregos, que no século VI foram selecionados e adaptados
por Gregdrio Magno para serem utilizados nas celebracées religiosas da Igreja.
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Ziembinski denunciava a ideologia de parte da sociedade brasileira. Da mesma
parcela significativa da sociedade brasileira que havia apoiado o golpe militar, a
censura sobre as obras e o policiamento intensivo sobre as artes. Pode-se inferir a
partir das reflexdes de Pavis sobre a for¢a de contestacdo do coro que ele “denuncia
aquilo que teoricamente deveria representar. um poder unificado, sem discussdes
internas, presidindo os destinos humanos” (2005, p.75).

A caracteristica de musica vocal monddica, propria do canto gregoriano,
acentua a imagem do “poder unificado” do coro e a dimenséo critica assumida pelo
diretor. O coro lembrava ao publico que o poder constituido ndo admitia qualquer
voz dissonante naquela sociedade e, nesse sentido, cabe ao coro conduzir o
personagem Escritor ao “sacrificio”, conforme se vé a seguir.

O programa da peca apresenta de forma contundente o carater universal do

texto de Rojas e faz associagdo com o Brasil de 1969:

Foi escrita no século XV, mas como é obra universal e imortal os que véo
assistir a representacdo de “La Celestina”, perguntardo: mas ndo se tratara
de uma obra escrita aqui em S&o Paulo ou no Rio de Janeiro? N&o. A peca
€ de Fernando de Rojas. (DUARTE, in: “Programa da peca” La Celestina,
1969).

O texto do prof. Paulo Duarte ndo se detém por muito tempo nos aspectos

estéticos da obra. Logo no inicio, assume o caréter politico e social:

Um judeu obrigado a tornar-se cristdo novo para escapar a sanha da
intolerancia. Ha ainda hoje, aqui, 14 fora, por toda parte, milhares de
cristdos novos da Inteligéncia coercitivamente tornados mudos, silenciosos
ou adesistas para salvar o préprio pensamento, a propria alma, ameacados
pelos opressores de todos os tempos. (DUARTE, in: “Programa da peca”’
La Celestina, 1969).

Essas palavras de Duarte promovem uma associacdo direta entre a
intolerédncia vivida nos tempos de Rojas e a vivida no Brasil dos militares.
Constituem-se em um protesto aberto contra todas as arbitrariedades do regime
militar, contra a Censura e contra toda forma de cerceamento da liberdade de
expressdo. Indiretamente, faz mencdo ao ano de 1969, o primeiro apos o Ato
Institucional n° 5, que pretendia obrigar a todos a seguirem a mesma “fé” dos
militares.

Essa denuncia da intolerancia recebe uma traducdo cénica por meio da
criacdo do personagem Escritor. Assim mesmo, sem nome, sem nada que

individualizasse o personagem, o Escritor representava o coletivo, representava
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todos os intelectuais obrigados a se tornarem “mudos, silenciosos ou adesistas para
salvar o proprio pensamento” ou a Si mesmos.

Esse personagem de Ziembinski néo tinha relacdo direta com 0s outros
personagens, sua histéria fazia parte de uma trama paralela que interrompia a acao
principal. Apresentava o Escritor em conflito entre a histdria que gostaria de escrever
e a impossibilidade de se expressar livremente, conforme afirma Leda Vilella
(informacéo pessoal).

A resolucédo do conflito da personagem se revela ao publico numa imagem
cénica, das mais fortes criadas por Ziembinski na peca La Celestina. O coro, numa
das suas intervencdes, atravessa o palco trazendo o Escritor sendo carregado nos
ombros pelos frades, enquanto queima seus escritos.

A critica do jornal A Gazeta ressalta a plasticidade dessa cena, mas parece
ndo compreender sua mensagem, “ha momentos de grande beleza plastica, no
espetaculo, como aquela dos frades em procissdo, com o Escritor no meio,
gueimando seus manuscritos, muito bonito o efeito, mas o que queria dizer isso do
Escritor queimando papéis?” (HELENA, in: A Gazeta, 09/12/1969). Essa cena
representava a intolerancia daqueles que detinham o poder e a autocensura imposta
pelo medo que dominava muitos artistas da época®.

A cena do Escritor também pode ser entendida como uma a resposta a
pergunta lancada pelo proprio Ziembinski, trés anos antes, no programa da pecga O
Santo Inquérito de Dias Gomes:

A historia da liberdade de crer e pensar é tdo antiga quanto a humanidade.
E revivera sempre que as circunstancias a obrigarem a vir a tona. O
perigoso é que nos tempos em que vivemos 0S pregos sobem de dia para
dia. Qual podera ser em breve o preco disso que chamamos liberdade?
(ZIEMBINSK!I, in: Programa da peca O Santo Inquérito, 1966)

Conforme se afirmou anteriormente, no capitulo sobre a analise da traducéo,
a caracterizagdo do personagem Calisto tornou-o um legitimo representante de um
tipo social, o que poderia criar um efeito de desmascaramento e assumir o tom de
critica aqueles que detém o poder. No entanto, a supressao da morte do jovem e
egoista Calisto provocou descontentamento por parte da critica.

Magaldi questiona o final de La Celestina, fazendo mencéo ao texto de Paulo

Duarte, que abria o programa da peca.

% N&o s6 os artistas, mas também os criticos de arte sofreram o fendmeno da autocensura. Segundo
Clovis Garcia (informacédo pessoal, coletada em maio de 2009) “nés, os criticos, tinhamos que ter
muito cuidado em néo dedar para a censura o conteddo da peca; sofriamos com a autocensura”.
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[...] parece arbitrario suprimir o desfecho da morte de Calisto e do suicidio
de Melibea, indispensavel para que o cristdo novo se absolvesse diante dos
poderes constituidos. Ziembinski criou um epilogo bastante ébvio com um
recado “filosofico” na linha do lugar-comum. (MAGALDI, in Jornal da Tarde,
04/12/1969).

O texto de Duarte apresenta Fernando de Rojas como “um judeu obrigado a
torna-se cristdo novo, para escapar a sanha da intolerancia” e faz uma transposi¢cao
da situacdo de para o Brasil de 1969. (DUARTE, in: “Programa da peca” La
Celestina, 1969). Levando em conta o texto de Duarte e o de Magaldi, pode-se
inferir que o critico identificou Calisto e Melibea como representantes “dos poderes
constituidos”. Portanto, as criticas, presentes na traducdo, a classe social rica e
alienada foram observadas na leitura cénica. Dessa forma, torna-se relevante a
opinido de Magaldi quanto a arbitrariedade de Ziembinski ao suprimir as mortes de
Calisto e Melibea.

Em La Celestina, o comportamento dos criados € justificado pela necessidade
de sobrevivéncia, em uma sociedade que os distancia cada vez mais do “que
querem ser”, obrigando-os “a ter que ser”, nos termos em que afirma Rodriguez-
Puértolas (1972). Entdo, a morte de Parmeno e Semprbénio pode representar a
impossibilidade de éxito na luta contra os poderes constituidos. Favorece essa
leitura o fato dos criados serem executados pela justica, apds extinguirem o poder
paralelo simbolizado por Celestina. Essa visdo de mundo pessimista é ressaltada
pelo diretor de La Celestina ao propor um final menos tragico para os jovens
senhores.

O condicionamento histérico e social a que sdo submetidos os personagens
da peca é reforcado pela cena final criada pelo diretor. Logo apés a cena de amor
entre Calisto e Melibea, aparecia um personagem, caracterizado como um operario,
gue se sentava no meio do palco e comia um sanduiche de mortadela, conforme
descreveu Leda Vilella (informagéo pessoal). Na sequéncia, surgia um personagem,
representando uma crianca, que dizia ao operario “mamae mandou dizer que eu ja
comi” (HELENA, in: A Gazeta, 09/12/1969). Essa cena fazia uma transposi¢ao para
o momento histérico da encenacdo, mostrando que a luta pela sobrevivéncia
permanecia a mesma.

José Caldas, quando indagado sobre o final da pe¢a proposto por Ziembinski,
afirma ndo se lembrar exatamente como terminava a historia de Calisto e Melibea.

Contudo, ressalta “lembro-me sim que discutimos muito em n&o ter um fim catastrofe
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e apesar da marginalidade das personagens pensamos sempre num final sem
moralismo de nenhuma espécie”. (informacado pessoal, 2009).

Talvez esteja nesse aspecto a maior contradicdo da peca de Ziembinski. Ao
lancar sua critica ao personagem Calisto, legitimo representante de uma classe rica
e alienada, e permitir que o personagem atingisse seu objetivo e conquistasse
Melibea, o diretor acabou assumindo uma moral a historia. Essa contradicdo se
acentua, na medida em gque os criados sdo punidos com a morte.

Dessa forma, a peca La Celestina, sob a direcdo de Ziembinski, assume o

tom de denuncia e critica social, mas ndo ultrapassa os limites de uma revolta.

4.3 Consideracdes sobre o surto celestinesco no Bra  sil

Entre 1969 e 1970, La Celestina foi montada no Rio de Janeiro, S&o Paulo e
Porto Alegre. Em 1971, outra montagem ocorreu em Santa Catarina e, finalmente,
em 1976, nova montagem foi apresentada no Espirito Santo. No ambito deste
trabalho, que privilegia a encenacdo de Ziembinski, foi possivel o resgate de
documentos historicos relativos as pecas do Rio de Janeiro e Porto Alegre. Nesse
sentido, amplia-se o dialogo inicial a essas encenacgdes.

A primeira montagem brasileira do texto de Rojas foi apresentada no Teatro
Glaucio Gil no Rio de Janeiro, e estreou em 15 de outubro de 1969. A iniciativa da
montagem partiu da Companhia Eva Todor, que utilizou o texto do professor e poeta
Walmir Ayala, publicado em 1967 pela Coordenada-Editora de Brasilia. E importante
ressaltar que essa traduc&o®’ foi realizada a partir de uma adaptacéo para o teatro
de Luis Escobar e Humberto de La Osa. Essa traducao foi republicada em 1988,
pela editora Francisco Alves.

Inicialmente, merece destaque a opinido da Censura Federal ao avaliar o
texto de Walmir Ayala. Um dos censores afirma que “apesar de conter a peca,
alguns nomes como puta, etc, o contexto, seu valor artistico e cultural e demais
ingredientes levam o censor a libera-la, sem o menor receio, para maiores de 16
anos” (ANEXO J, p. 200-201). O outro censor concorda com a opiniao do primeiro,

mas um terceiro, encarregado também de avaliar a peca, afirma “trata-se de uma

®" Importante acrescentar que essa traduc&o traz uma apresentacao da obra assinada pela
romancista espanhola Rosa Chacel que, na época, residia no Rio de Janeiro.
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obra suja com apologia ao palavrdo, pelo tema 18 anos, apesar do censor haver
indicado uma restricdo menor” (ANEXO J, p.201). Mesmo havendo dois votos
favoraveis a liberacdo da peca para maiores de 16 anos, bastou uma opinido
discordante para que o chefe de servico somente a liberasse para maiores de 18
anos e com a obrigatoriedade de afixacao de cartaz, na bilheteria do teatro, com a
mensagem de “linguagem do texto pornogréfica”, conforme ANEXO L (p.202).

Neste trabalho, ndo cabe avaliar as opinibes “técnicas” dos censores sobre as
obras literarias, até porque sdo inUmeros os estudos que abordaram esse aspecto;
no entanto, ndo se pode deixar de apontar que essa primeira avaliacdo do texto
causou dificuldades para todos os outros produtores de La Celestina no Brasil.
Quando os produtores da peca em S&o Paulo submeteram o texto a censura, 0s
censores consideraram que a peca ja havia sido examinada anteriormente,
compararam o texto de Alberto D’'Aversa com o de Walmir Ayala e consideraram
aquelas tradugbes como de igual conteado (ANEXO M, p. 203). Dessa forma,
acataram o parecer do censor que havia denominado La Celestina como “obra suja”
e mantiveram a classificacdo quanto a linguagem do texto e a proibicdo para
menores de 18 anos ( ANEXO D, p.194).

Nas outras trés vezes em que o texto foi submetido a censura, entre os anos
de 1971 e 1976, invariavelmente houve mencéo dos censores ao primeiro parecer
dado em 1969. Mesmo a vitéria parcial conseguida pelos produtores paulistas, que
resultou na suspensao do cartaz que alertava o publico sobre o teor pornografico da
peca, ndo impediu que a obra La Celestina seguisse a trajetoria brasileira sendo
considerada pela Censura como um texto pornografico e impréprio.

A adaptacdo de Walmir Ayala despertou a curiosidade dos criticos que
dedicaram amplo espaco a divulgacdo da peca, no Rio de Janeiro. Para muitos, a
atualidade do texto de Fernando de Rojas ja justificaria a encenacdo do texto.
Segundo Arrabal, “as alegorias cabiveis em montagem séria desse texto garantem a
necessidade de sua apresentacdo nos dias de hoje” (ARRABAL, in: O Jornal,
26/10/1969).

Mas a expectatica da critica em relagdo a montagem da Companhia Eva
Tudor transformou-se em decepcdo, logo apOs a estreia do espetéaculo.
Principalmente, os criticos destacaram o convencionalismo do texto de Ayala,

seguido do convencionalismo da direcdo de Martim Goncalves.
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As declaracbes de Walmir Ayala, publicadas no Jornal do Brasil de
18/10/1969.

Ao traduzi-la, nos propusemos a conservar esta altura da linguagem, o ritmo
nobre, a agressividade paradoxalmente cortés, o satanismo denso e
coroado de liturgia e salmo. (AYALA, in: Jornal do Brasil, 18/10/1969).

Sem duvida, a traducdo do poeta Walmir Ayala valoriza a inflexado ritmica do
texto, a nobreza literaria. Mas ndo houve uma tentativa de atualizar a linguagem e,
consequentemente, o espetaculo perdeu muito de sua comunicabilidade com o

publico. E o que afirma Michalski sobre a traduc&o do poeta Walmir Ayala:

A construcdo das frases, pesada, complexa e artificial, coloca diante dos
atores obstaculos incontornaveis dentro dos recursos de que 0S nOSS0S
intérpretes disp6em, e obriga os espectadores a um esforco desmedido
para penetrar no contetdo das falas. (MICHALSKI, in: Jornal do
Brasil,17/10/1969).

Para Tumscitz, o tradutor optou pela linguagem mais dificil “ndo chegando a
usar uma sintaxe arcaica, tenta o tom quinhentista, abusando de inversfes e de um
vocabulario dificil”. Ainda segundo o critico, uma “linguagem mais atual teria
animado bastante o espetaculo” (TUMSCITZ, in: O Globo, 17/10/1969).

Ao analisar a traducdo de Walmir Ayala, verifica-se que a opg¢ao por um
vocabulario mais erudito e, principalmente, as inversfes sintaticas podem
representar um obstaculo para se transmitir, no palco, a comicidade presente no
original. Outro aspecto relevante, que pode ter dificultado a comunicabilidade do
texto de Ayala com o publico de 1969, foi a manutencdo da segunda pessoa do
singular, presente na obra original.

O uso da segunda pessoa na lingua espanhola significava e significa um
tratamento informal. Mesmo considerando que o uso do “tu” identifica o parentesco
latino da obra de Rojas, é necessario reafirmar que essa caracteristica foi inovadora
e exemplifica “como La Celestina pretende subvertir los aceptados valores sociales
de la sociedad en que nace” (RUSSEL, 2001, p. 42). No original, os criados se
dirigem aos senhores utilizando o “tU” e chegam mesmo a inverter 0s papéis sociais,
demonstrando erudi¢cdo, ao citar personagens da cultura latina. Ora, ao traduzir o
texto espanhol, Walmir Ayalla manteve o “tu” levando as formas verbais a
concordarem com a 22 pessoa gramatical, o que para os brasileiros soa totalmente
estranho. Sem duvida, o texto ganharia em comunicabilidade se o tradutor optasse

pelo “vocé” com os verbos na 32 pessoa, assumindo a informalidade do original.
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A maioria dos criticos que avaliou a encenagdo carioca ressaltou a questao
da linguagem como fator determinante para a pouca comunica¢do do espetaculo
com a plateia. Nesse sentido, em nada acrescentaria reproduzir as opinides da
critica, cujo conteudo repete o que ja foi apontado por Michalski e Tumscitz. Porém,
deve-se atentar que o0 texto serve de base para uma encenagdo e a
responsabilidade de uma peca cabe mais as solucbes artisticas e técnicas
alcancadas pelo diretor e elenco.

A direcdo da peca ficou a cargo de Milton Gongalves, com cenografia e
figurinos de Helio Eichbauer. O produtor era Paulo Nolding, sécio e marido da atriz
Eva Tudor. Faziam parte do elenco, além de Eva Todor, no papel de Celestina, Luis
Carlos Kowacs (Calisto), Ivone Hoffman (Melibea), Milton Soares (Sempronio),
Jaqueline Laurence (Elicia), lvan Senna (Parmeno), Susy Arruda (Lucrecia), Dayse
de Lourenco (Areusa), Afonso Stuart (Pleberio), Lucia Delor (Alisa), Alfredo Borba
(Crito e Tristdo) e Wilson Marcos (Sosia).

Os criticos que avaliaram a montagem carioca demonstraram insatisfacdo em
relacdo ao trabalho do diretor Milton Gongalves. Os comentarios irbnicos de Clovis

Levi esclarecem as razdes dessa insatisfagéao:

A teatralidade de Martins Gongalves limita-se a manutencao de convengdes
gue ja ndo cabem no teatro moderno [...] pode-se observar a teatralidade do
espetaculo quando Calisto diz “ja ougo os sinos da missa’ e 0s sinos
comecam a badalar num lance intensamente criador nada 6bvio e de
imensa originalidade. (LEVI, in: O Dia, 02/11/1969)

A opcao do diretor em utilizar o palco italiano, dividindo-o em trés ambientes
fixos, acentuou o convencionalismo da encenacdo carioca. Michalski ressaltou a
estaticidade das cenas como uma solucdo “desnecessaria” e que impediu a
movimentacgdo do espetaculo (MICHALSKI, in: Jornal do Brasil, 17/10/1969).

Luis Carlos Maciel destacou, ainda, o fato do diretor ndo ter explorado a
tridimensionalidade do palco, fazendo com que os atores ficassem se deslocando
ora a direita, ora a esquerda, o que tornou o espetaculo “monétono” (MACIEL, in:
Ultima Hora, 27/10/1969).

Igualmente criticado foi o trabalho de Martins Gongalves na direcdo do elenco.
De acordo com Henrique Oscar “a direcao de atores, falhou, ndo conseguindo da
maioria dos intérpretes que se integrasse na atmosfera da peca e a representassem
de acordo com seu estilo” (OSCAR, in: Diario de Noticias, 29/10/1969). Para Arrabal,

a interpretacdo dos atores constitui-se “num monotono dialogo sem nexo de parte
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dos intérpretes, como se estes apenas lessem, em voz alta e fora do tom, a traducéo
de Walmir Ayala” (ARRABAL, in: O Jornal, 26/10/1969).

Pelo programa da peca, vislumbra-se qual ideologia movia o espetaculo.
Nele, encontram-se dois excertos de criticos literarios que se ocuparam do original
espanhol na primeira metade do século XX. O primeiro texto, de Pedro Henriquez
Urefia, aponta para a perspectiva da “energia da paixdo” como motivacao central da
acao; o segundo texto, de Ramiro de Maeztu indica como aspecto central a tensao
existente na obra entre moralismo-licenciosidade.

De acordo com o programa de La Celestina, verifica-se que a acao da peca
se passa no Brasil, de 1500. Aliada a essa escolha e, talvez, como resultado dela,
houve a opc¢éo por resolver as cenas mais eréticas do texto com recato e discri¢ao.
N&o se sabe 0 que motivou tal preferéncia, mas parece contraditorio fazer uma peca
no contexto social e estético de 1969, utilizando-se de recursos proprios da
chanchada como, por exemplo, a cena da orgia entre os pares Parmeno/Areusa e
Sempronio/Elicia apresentada, conforme afirma o critico Sanz “com os atores
vestidos, soltando risos e aplicando beliscdes”. Ainda de acordo com o critico “o
espetaculo se concebe a partir do abstrato, que poderia ser traduzido num espirito
de redoma tdo démodé e pouco pratico, que termina por intraduzivel no palco”
(SANZ, in: Jornal do Comércio, 09/11/1969).

Portanto, segundo a critica da época, o convencionalismo da encenacgao
proposto pelo diretor Martins Gongalves, aliado ao convencionalismo da traducéo e
a inexperiéncia do elenco determinaram o fracasso da peca, que ficou apenas um
més em cartaz. A matéria do jornal A Tribuna da Imprensa anuncia o fim da
temporada: “La Celestina ficara em cartaz até o dia 16, o que demonstra bom senso
e alguma auto-critica do casal Eva Tudor-Paulo Nolding”. (CUNHA, in: Tribuna da
Imprensa, 07/11/1969)

Logo apOs o encerramento da temporada no Rio de Janeiro, estreou a
montagem de La Celestina em S&o Paulo. Tendo Ziembinski como ator principal e
diretor da peca, esse espetaculo mesclou recursos da vanguarda teatral da época
com outros mais tradicionais. Melhor aceito pela critica do que o espetaculo carioca,
permaneceu cerca de dois meses em cartaz.

Dois meses ap0s o encerramento da temporada paulista, a peca La Celestina
estreou em Porto Alegre. Esse espetaculo inaugurou em 11/04/1970 o teatro do

Circulo Social Israelita de Porto Alegre.
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Dessa montagem participaram: Luiz Arthur Nunes (direcdo e adaptacao),
Cecilia Niesemblat (Celestina), Luiz Febretti, Magliani, Vania Brow, Luiz Carlos
Magalhées, Arines lbias, Maria Luiza Martini e Raul Machado. A composi¢ao musical
esteve a cargo de Paulo Eir6 e Aroldo Hugo.

La Celestina sofreu neste espetaculo a mais completa adaptacédo. Do texto
original, traduzido por Walmir Ayala, o diretor manteve a personagem central,
eliminou cenas e personagens e acrescentou outras de sua autoria. Também néo
havia qualquer ambientacdo que sugerisse a época em que a obra original foi
escrita. Sobre o texto de Rojas, Luiz Arthur Nunes declara “o original seria muito
mondtono, assim conservei apenas o0 eixo da agdo, ou seja, a estéria de amor de
Calisto e Melibea” (NUNES, in: Folha da Tarde, 11/04/1970).

Para contar essa historia de amor, o diretor valeu-se de trés casais de atores
para interpretarem os amantes, Calisto e Melibea, e fez isso, segundo ele, por
considera-los “mais do que personagens realistas, sdo tipos que encarnam o homem
e a mulher” (NUNES, in: Diario de Noticias, Porto Alegre, 19/04/70). Os atores néo
tinham papel fixo, podiam interpretar em uma mesma noite varios personagens. A
Unica personagem fixa era Celestina, mas o encenador alertava que ndo estava
sobre ela o foco central da peca, esse recaia sobre a historia de amor entre Calisto e
Melibea.

O diretor declara, ainda, que o amor na peca ndo € apenas carnal, mas
também espiritual e que o erdtico surge como mais uma imagem presente no texto.
Quando indagado se havia alguma pregacdo moral, de um amor puro e livre de
todas as formas de repressao, Luiz Arthur responde contraditoriamente: “ndo é uma
pregacdo moral, mas sim uma proposi¢cdo ao publico de um amor auténtico, sem
repressdo, sem deformacgdes, que podem vir do contexto em que a gente vive”
(NUNES, in: Diario de Noticias, 19/04/1970).

Outras inovacdes podem ser verificadas nesta montagem, pois o diretor
suprimiu quase totalmente a linha original do texto, valendo-se de uma linguagem,
sobretudo, coreogréafica. Essa proposta coreografica incluia tanto os atores quanto o
publico. Todos dancavam no final do espetaculo ao som da musica Pais Tropical de
Jorge Ben.

Segundo matéria publicada no jornal Folha da Manhé “a pec¢a de Fernando de

Rojas, adaptada por Luis Arthur Nunes € toda movimento, e a atriz Magliani
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surpreende pelo talento, sensibilidade e expressdo corporal” (FOLHA DA MANHA,
23/04/1970).

Em determinado momento da peca, 0 espetaculo era interrompido para
exibicdo de uma cena de entrevistas com 0s personagens, gravada em video e
mostrada em uma tela de televisdo. Para exemplificar a transformacéo radical por

gue passou o texto original, reproduz-se um trecho da referida cena:

MUsica : Se vocé é de acao, se vocé nao para, sO use cuecas (repetir trés
vezes), cuecas Guevara!!!

Garota Propaganda : Seja um homem do século XX! Viva seu tempo; sinta
a trepidante pulsacdo do mundo! Use Cuecas Guevara!

Apresentadora : Vamos receber agora no nosso palco-auditério, o
personagem Parmeno, criado de Calisto. Uma salva de palmas para ele
(aplausos). Boa noite, Parmeno! Vocé esta bem?

Parmeno : Boa noite, tudo bom.

Apresentadora : Parmeno, vocé que como criado de quarto, participa da
intimidade de Calisto, poderia nos contar como foi que ele e Melibea se
conheceram?

Parmeno : Pois ndo: por perder-se um dia o falcao, foi causa de sua entrada
no jardim de Melibea, para procura-lo, a entrada, causa de vé-la e falar-lhe,
a fala engendrou o amor, o amor pariu o sofrimento e o sofrimento causara
a perda de seu corpo.

Apresentadora : Credo!

(in: A Celestina, versao de Luiz Arthur Nunes,1970)

Em outro momento da encenacgédo, apresentava-se a mesma cena trés vezes,
também se possibilitava trés finais a peca, a fim de que o publico escolhesse aquele
com o qual mais se identificasse, (NUNES, In: Folha da Tarde, 11/04/1970). Além
disso, o0 espetaculo fazia alusbes a realidade da época, satirizando a televiséo, a
musica popular, e fazendo alusdes a cultura dos hippies.

A peca ficou cerca de dois meses em cartaz, ressalvando-se que ocorriam,
em geral, trés apresentacbes por semana. Nao foi possivel identificar a
receptividade da critica teatral ao espetaculo. No jornal Correio do Povo de
29/04/1970 ha uma nota, fazendo referéncia ao “sucesso que a direcdo de Luiz
Arthur Nunes estava alcancando” e também ao grande publico que estava
privilegiando a montagem.

A Unica critica® ao espetaculo de Porto Alegre foi publicada no jornal Correio

do Povo, logo ap0s a estréia. Nesse texto, ganha destaque a avaliacdo positiva do

® As outras matérias jornalisticas encontradas nesta pesquisa referem-se ao desempenho das
atrizes Magliani (Folha da Manhd, 23/04/79) e Cecilia Niesemblat (HOHLFELDT, in: Correio do Povo,
15/04/1970). Nessas matérias a interpretacao das atrizes é elogiada pelos criticos. Resssalta-se que
no admbito deste trabalho foram pesquisadas as publicacdes dos jornais riograndenses: Correio do
Povo, Folha da Manh&, Folha da Tarde e Diario de Noticias.
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critico diante do espetaculo de Nunes e a analise do tratamento dado ao tema de La
Celestina, considerado inovador. (CORREIO DO POVO, 14/04/1970).

Pelo exposto acima, € possivel aferir que essa montagem seguia as
propostas estéticas da época. Os recursos cénicos adotados como a utilizacdo da
parddia, a insercdo de aspectos da realidade para satirizar determinado
comportamento social, a participacdo do publico na encenacgdo, entre outras
técnicas adotadas pelo diretor, remetem a idénticas experiéncias ja realizadas pelo
Oficina.

Também, verifica-se que, ao contrario das outras montagens de La Celestina,
a peca de Nunes retira o foco da encenagéo da personagem Celestina, privilegiando
a histéria de amor entre Calisto e Melibea, mas realiza esse deslocamento do foco
de maneira a ressaltar a expressividade do corpo; o corpo como componente
importante da escritura cénica. E nesse sentido que se julga localizar a maior
novidade da montagem de La Celestina em Porto Alegre.

Pelo exposto, verifica-se a vitalidade da obra de Rojas que resultou em
diferentes concepcgdes cénicas; desde a mais tradicional, a da Companhia Eva
Todor, até a mais inovadora, como a de Luis Arthur Nunes, passando, ainda, pela
encenacéo de Ziembinski, que mesclou recursos tradicionais aos de vanguarda.

O interesse brasileiro na encenacéo do classico de Fernando de Rojas pode
causar estranheza e parecer repentino. Porém, o redescobrimento do classico
espanhol foi um fenbmeno mundial e que, aparentemente, pode estar relacionado as
transformacdes sociais da década de 1960. Em um rapido exame dos jornais
brasileiros da época, verifica-se inuUmeras mencdes as montagens de La Celestina
em paises europeus e sul-americanos, principalmente. Dentre elas, cita-se: uma
montagem na Alemanha de 1967 e outra na Suécia (JAFA, in: Jornal do Brasil,
04/11/1969), Polonia, Russia, Uruguai, Franca (in: DIARIO DA NOITE, 19/11/1969).
Destaca-se, ainda, a producdo cinematografica de La Celestina, efetuada na
Espanha e que concorreu ao prémio de melhor filme no Festival de Cinema de
Moscou de 1969.

No Brasil, é significativo o interesse na montagem de La Celestina, a partir de
1969, primeiro ano de vigéncia do Al-5, pois este ano representa 0 momento em que
a classe artistica, ja& acossada pela ampla campanha de difamacdo da atividade

teatral desferida por aqueles que consideravam as pecas imorais e repletas de
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palavroes e pelos ataques dos grupos paramilitares, estava buscando novos
caminhos de resisténcia.

Encenar um texto como La Celestina poderia se configurar em um ato de
resisténcia ao regime militar, visto que a obra de Rojas propicia representacdes que
abordem a luta pela liberdade, a luta de classes, a crise de uma sociedade em que
as pessoas sao movidas pelo desejo de obter lucro e a forma livre como a
sexualidade é abordada. Todas essas possibilidades contestatorias estavam
encobertas pelo manto de um texto classico, que poderia passar pela censura.

Neste momento é importante retomar a afirmagdo anterior que avalia o
interesse na representacdo de La Celestina como reflexo do erotismo presente na
sociedade brasileira na década de 1960 (conforme subcapitulo 2.4). Na esteira da
revolucdo sexual, ganha destaque a luta pelos direitos das mulheres, dos
homossexuais, entre outros, e 0s assuntos relacionados a sexualidade passam a ser
discutidos de maneira mais intensa. Mas a liberagdo sexual tdo proclamada e pouco
vivida, conforme analisa Zuenir Ventura (2008, p.37), sofria resisténcia de amplos
setores da sociedade, tanto das instituicdes historicamente repressoras - a Igreja, o
Estado e a Familia — quanto das organizacfes revoluciondrias de esquerda.

Nas manifestacdes artisticas, abordar a tematica da liberdade sexual poderia
assumir outros significados que o Estado tratava de reprimir por meio da censura
prévia e com o argumento da preservacao da familia e dos interesses publicos. Para

Silva, ao analisar as relacdes entre sexualidade, literatura e repressao:

O Estado ao regular os limites da liberdade de expresséo, busca as
intencdes do artista enquanto cidad&o. [...] assim como o Estado estaria, ha
verdade, defendendo os interesses da classe dominante, o escritor, ao
romper os limites da referida moralidade, estaria em luta clandestina contra
esta classe. Mesmo que ndo admita, o Estado busca caracterizar que nesta
leitura guerreira de uma obra de ficcdo estaria sendo travada a luta mais
importante da histéria: a luta de classes. A moralidade da classe dominante,
manifestada nos limites do que se pode fazer, mas ndo se pode expressar,
€ 0 que estaria sendo questionada. (SILVA,1989, p.47).

No caso das trés encenacdes de La Celestina realizadas no Brasil, entre
1969/70, verifica-se que o0 apego dos censores em cortar as palavras
“pornograficas”, principalmente, as expressfes “puta” e “puta velha”, permitiu aos

encenadores tratar de outros aspectos muito mais “subversivos” contidos no texto.
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5 Conclusao

O ano de 1968 representou um momento em que todas as conquistas
pareciam possiveis de se concretizar: a derrubada do regime militar seguida de uma
revolucéo socialista, o fim da censura, a liberdade enfim. Esse ano tdo marcado pela
euforia dos jovens estudantes, revolucionarios, artistas e intelectuais terminou em 13
de dezembro, com a publicacdo do Ato Institucional n° 5. Nao se afirma que antes do
Al-5 ndo houvesse repressao aos movimentos sociais, mesmo porque a histéria dos
regimes autoritarios é a histéria de violéncia e repressdo, mas € preciso considerar
que o poder dado, apds o Al-5, aos defensores do regime confinou nos becos as
reivindicagcdes que antes estavam nas ruas, na imprensa, “na boca do povo”. A partir
de 1969, quem estivesse disposto a prosseguir lutando deveria assumir a
clandestinidade imposta pelo Estado ou buscar algum resquicio democratico, em
que pudesse atuar.

No caso do teatro, a revolugdo cénica vivida nos anos anteriores, as
discussfes estéticas e politicas cedem espaco as preocupacdes de sobrevivéncia
do fazer artistico e a necessidade de encontrar novos caminhos para resistir as
arbitrariedades da censura. Mesmo para 0S grupos ou artistas que nao participaram
da revolucédo estética anterior, representada pelos grupos Arena e Oficina, tornava-
se essencial encontrar caminhos de resisténcia ao regime militar®®.

Completando esse cenario, propagavam-se na sociedade os reflexos da onda
libertaria que atingiu a década de 1960. Aqui, como em outros paises ocidentais, a
geracdo “pra frente” estava representada pelas mocas que usavam minissaias e
biquinis e pelos rapazes que usavam cabelo comprido. A producéo cultural ligada a
sexualidade podia ser encontrada em qualquer banca de jornal, livraria, teatro,
cinema, entre outros meios de difusao da cultura (VENTURA, 2008 e SILVA, 1989).

Esses jovens, que procuravam romper tabus arraigados na sociedade, nem
sempre eram vistos com seriedade pela esquerda brasileira. Segundo Ventura,
mesmo a esquerda radical “olhava para aquele movimento com a impaciéncia de

quem é interrompido em meio a uma atividade séria pela visdo inoportuna de um ato

% Esse caminho foi encontrado durante a década de 1970, segundo Rosangela Patriota, por grupos
como a Companhia Othon Bastos & Martha Overbeck, o Teatro Sdo Pedro, e por espagos como o
Teatro Ruth Escobar, que apresentou espetaculos significativos para a cena teatral paulistana,
tornando-se um espaco simbolico de resisténcia ao regime (PATRIOTA, in: ArtCultura, 2004, p.121).
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obsceno” (VENTURA, 2008, p.39). Mas o Estado sabia reconhecer o perigo que
representava as manifestacbes da chamada “esquerda festiva’®, e procurava
reprimi-la por meio de a¢des contra icones do movimento, por exemplo, cortando o
cabelo de Caetano Veloso, quando da sua prisdo em 1968 ou, entdo, promovendo
uma perseguicdo contra a atriz Leila Diniz’*, a partir de 1969.

Nesse cenario marcado por contradigdes, surgiu a primeira versdo brasileira
do classico de Fernando de Rojas, publicada em 1967, pela Coordenada-Editora.
Essa traducdo do poeta Walmir Ayala era baseada em uma versdo espanhola
adaptada para o teatro, e foi na forma de um texto dramatico que ocorreu o primeiro
contato do publico brasileiro com a obra La Celestina.

O interesse na encenacdo do classico de Rojas, no contexto brasileiro do
regime militar, parece estar relacionado ao interesse no consumo de produtos
culturais que tratassem da sexualidade. La Celestina respondia a esse interesse
devido a forma livre e natural como o0 sexo é tratado na obra, a inexisténcia de
vinculo do ato sexual com o0 casamento e a abordagem do sexo como uma
experiéncia publica e ludica. Aliado a isso, a montagem de classicos da literatura
mundial poderia ser uma opcdo em tempos de flria censoria, devido a distancia
temporal e geografica que eles proporcionavam, conforme analise de Silva (1989).

Também ¢é preciso considerar que a existéncia de uma traducdo de La
Celestina, publicada desde 1967, além das referéncias que os jornais brasileiros
faziam as encenacfes da obra ocorridas em outras partes do mundo, podem ter
despertado o interesse da classe teatral.

Por meio da tematica sexual e, talvez, em decorréncia dela, La Celestina
assumia uma posicao libertaria em oposicdo a represséo vivida naquele periodo.
Enquanto o apelo erdtico podia servir também para atrair o publico, a pluralidade de
sentidos de La Celestina permitia aos encenadores denunciar diferentes aspectos da

realidade brasileira.

oA expresséo “esquerda festiva” era utilizada para identificar estudantes, artistas e intelectuais que
se proclamavam socialistas ou comunistas, defendiam a derrubada do regime militar em bares e
festas, mas nao participavam da luta diretamente. Zuenir Ventura (2008) relata o episodio que deu
origem a essa expresséo.

™ Leila Diniz, simbolo da luta feminina contra 0 machismo, era conhecida no meio artistico também
por sua linguagem irreverente e repleta de palavrdes. Em novembro de 1969, o Pasquim publicou
uma entrevista da atriz substituindo os palavrdes por asteriscos, mas sem mudar o contelddo
polémico das suas ideias. Em janeiro de 1970, o governo lanca um decreto-lei proibindo qualquer
“exteriorizacdo contraria a moral e aos costumes". Esse decreto ficou conhecido como Decreto Leila
Diniz.
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No caso da encenacao de Porto Alegre, verificou-se como a leitura de Nunes
assume a posicao libertaria propria dos anos 1960. Essa posi¢do estava expressa
no carater irreverente da encenacdo, marcada pela parodia, pela satira dos
costumes, e pelo tom de deboche dos atores ao falar dos seus personagens durante
0 espetaculo. O carater libertario estava presente na propria linha interpretativa do
espetaculo que acentuava a histéria de amor entre Calisto e Melibea.

Sobre o espetaculo do Rio de Janeiro, demonstrou-se como a encenacao de
La Celestina tornou-se contraditoria ao tentar fazer uma pregagédo do amor livre, por
meio da personagem Celestina, vista como “ministra do prazer” (GONCALVES, in: O
Globo, 15/10/1969) e utilizar a peca como “licdo a toda tentativa erotizante de nossa
jovem dramaturgia” (AYALA, in: Jornal do Brasil, 18/10/1969). A licdo aos jovens
dramaturgos seria apresentar as cenas mais eroticas do texto com uma
“empostacdo e nivel poético”, o que resultou, por exemplo, em uma cena de orgia
com recursos tipicos da chanchada, criando um descompasso entre a proposicao
avancada de amor livre e o conservadorismo formal.

A encenacédo de S&o Paulo apresentava a particularidade de possuir um texto
traduzido especialmente para a peca. Esse texto caracteriza-se pela linguagem,
assumidamente coloquial; a utilizac&o de girias; a presenca de marcas de oralidade;
pela ndo observancia da norma culta da lingua, no que se refere a uniformidade
entre pronomes e verbos; e pela eliminagcdo da maioria das sentencas e dos
provérbios que ndo estdo relacionados ao desenvolvimento da acdo. Essas
alteracdes contribuiam para tornar os didlogos concisos e ageis, além de favorecer
uma atualizacao da linguagem, facilitando o entendimento do espectador.

Outro aspecto que distingue o trabalho de Fraga € a valorizacdo da
comicidade, principalmente, na caracterizacdo do personagem Calisto, transformado
em um tipo egoista, interesseiro e alienado, cujo discurso amoroso difere da pratica
social.

O acréscimo de palavrdes na versao de Fraga foi uma operacdo que ganhou
destaque na analise do texto, porque assume um sentido de contestacdo dos
valores sociais, além de poder se configurar em uma estratégia para burlar a
censura e desviar a atengdo para outros contetdos, presentes no texto.

Essa manifestacédo de agressividade, presente no teatro da época, projeta-se
nao sé na linguagem, como também na propria tematica relacionada ao sexo. O

sexo e o palavrao surgem como arma de agressdo, cujo alvo é a classe média
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nitidamente associada a mentalidade repressiva da época. Nesse sentido, como
oposicao aos limites impostos por essa mentalidade repressiva, o palavrdo é
pronunciado quase sempre pelos personagens Parmeno e Sempronio e, nunca, por
Calisto e Melibea.

A encenacédo de Ziembinski também estabelece essa oposi¢céo, ao apresentar
abertamente as cenas de sexo entre os jovens criados, enquanto a Unica cena de
sexo entre Calisto e Melibea € apenas insinuada. De acordo com a atriz Thais
Portinho (informacéo pessoal), que interpretou Melibea na peca, Ziembinski colocou
o leito de amor do casal embaixo de um praticavel, escondido do publico, e néo
permitiu sequer um beijo entre 0s jovens.

Ziembinski também aborda a questéo da falta de liberdade, e a denuncia por
meio do coro de frades que simboliza a Inquisicdo a que sdo submetidos todos que
se contrapdem ao poder estabelecido. Denuncia abertamente uma das
consequéncias da falta de liberdade de expressao; a auto-censura, na medida em
que apresenta a liberdade como essencial ao fazer artistico, representado pelo
personagem Escritor que, diante da repressao, prefere queimar seus escritos.

Considerando que as ac¢fes dos personagens centrais da peca — Celestina,
Calisto, Sempr6nio e Parmeno — visam a satisfacdo do gozo proprio ou do lucro
imediato, a retirada de parte do final tragico, identificado pela ndo ocorréncia das
mortes de Calisto e Melibea permite atribuir uma mensagem final bastante
pessimista. Celestina, que representa o poder corruptor, o dinheiro regendo as
relacbes humanas, € morta pelos criados, e estes sdo condenados pelo poder
institucional. Nesse caso, a morte dos criados, mesmo assumindo o tom de
denuncia contra os poderes estabelecidos, constitui-se em uma visdo de mundo
descrente em relacéo a possibilidade de transformacéo da realidade social.

Este trabalho procurou relativizar a opinido difundida pela critica sobre a
posicdo apolitica assumida por Ziembinski e pela sua omissédo diante da realidade
brasileira no regime militar. Demonstrou-se que, apesar de Ziembinski ndo participar
diretamente da luta empreendida pela classe artistica contra os militares, o diretor
manteve uma postura politica contraria ao regime, demonstrada por meio das
declaragfes publicadas nos jornais da época, da sua participacdo como tradutor e
diretor de pecas que se opunham claramente a repressédo vivida na década de
1960.
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Da mesma forma, este trabalho procurou relativizar a opinidao difundida na
década de 1960, que atribuia a Ziembinski a imagem de “ultrapassado” no campo
artistico. Essa imagem era reforcada pela propria postura do diretor que nunca se
eximiu de criticar negativamente algumas proposicdes estéticas utilizadas no
periodo. Nesse sentido, as criticas de Ziembinski aliadas a imagem de artista
ultrapassado podem ter atribuido a encenacdo de La Celestina um carater de
tentativa frustrada de atualizacao estética por parte de um diretor decadente. Essa é
a avaliacdo que perpassa algumas das criticas publicadas na época, como as de
Carvalho e Apolinério, e opiniées de alguns integrantes do elenco, como Leda Vilella
e Ewerton de Castro.

Considerando o proprio contexto politico-social da década de 1960, marcado
pela polarizacdo nos campos estético e politico e pela valorizacdo da juventude, &
plenamente justificavel considerar que a recepcdo da peca tenha se revestido do
mesmo preconceito aplicado ao diretor. Como esse trabalho nédo se propds a
analisar a influéncia da critica na recepcédo desta obra teatral, o aspecto apontado
ficou apenas sugerido como um dos fatores que determinaram o fracasso de publico
da encenacéo paulista.

Mesmo aceitando que a qualidade artistica de uma encenacdo ndo pode ser
medida pelo sucesso ou fracasso de publico, houve uma tentativa de compreender
por que essa crise atingiu a producdo de Sao Paulo. Nesse sentido, 0os seguintes
motivos foram considerados: a inexperiéncia dos produtores da peca em uma
montagem profissional, determinada mais por questdes ideolégicas do que
comerciais; a atuagcdo da Censura, que demorou a liberar a pega, ocasionando
atraso na estreia e elevando os custos de producdo; a falta de experiéncia de
Ziembinski em utilizar recursos do teatro de vanguarda e a prépria falta de
experiéncia profissional de parte do elenco.

Inserir a encenacédo de La Celestina no contexto da década de 1960 implica
considerar que nesse periodo o teatro assume abertamente sua funcdo social.
Ziembinski, mesmo considerando o fendbmeno teatral “como um bem em si mesmo”,
nao se furtou do seu momento historico. Por meio da encenacao de La Celestina,
abordou temas que tratavam da repressao, da sexualidade, da luta de classes,
utilizando uma visdo critica dos problemas sociais que afetavam o Brasil nesse

periodo. Mesmo néo se filiando, de maneira univoca, a alguma vanguarda teatral da
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época, sem duvida, o trabalho de Ziembinski permite inserir La Celestina no conjunto

das representacdes estéticas de resisténcia ao regime militar.
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ANEXO A - A Celestina Traducéo de Eudinyr Fraga "

“A Celestina”

Autor Fernando de Rojas

PERSONAGENS

CELESTINA
CALIXTO
MELIBEA
PARMENIO
SIMPRONIO
ELISIA
AREUSA
ALISA
LUCRECIA
TRISTAO

SOSIA

Trad. de Eudinyr Fraga
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® Esse texto é uma transcricdo do original que se encontra registrado na Sociedade Brasileira de
Autores Teatrais (SBAT/RJ). Optou-se por manter a disposicéo gréafica original, sem alterar qualquer
palavra ou expressao, inclusive, o que foi identificado como evidente erro de datilografia.
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ARAUTO

Atencédo. Muita atencéo, para uma comovente historia, onde houviremos
a par de muitas citac@es filosdficas, sabios conselhos da juventude para
gue se nao abandone as vergonhosas paixdes, transformado o ser
amado no seu unico Deus, na sua unica religiao, mostrando por outro
lado as perfideas e enganos que podem ser causados pelas alcoviteiras
e pelos maus criados.
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ATO |

CALIXTO
Melibea, vejo nisto a grandesa de Deus.

MELIBEA
Em que Calisto?

CALISTO

Em dar a natureza o poder de te dotar de tdo perfeita formosura e prmitir que eu
indigno, te encontre em lugar conveniente para que a minha dor secreta pudesse se
manifestar. Sem duvida meu premio esta sendo maior que o sacrificio, as devocoes,
as obras pias, que ofereci a Deus para que essa oportunidade me fosse concedida.
Existe um outro corpo de homem, tdo cheio de gloria como 0 meu neste instante?
Nem os santos quando se deleitam com a presenca de Deus gozam felicidade do
que estou alcancando neste momento. Oh! triste de mim! H& entre nés uma grande
diferenca: éles se glorificam sem medo de perder tal bemaventuranca, e a mim a
alegria se confunde com o receio do terrivel que tua ausencia pode me ocasionar.

MELIBEA
Consideras isto um prémio tdo grande?

CALISTO
Tao grande que, se Deus me desse um lugar entre seus santos, ndo me sentiria tao
feliz como agora.

MELIBEA
Pois eu te darei um prémio ainda maior, se vocé continuar com sua insisténcia.

CALISTO
Bemaventurado ouvido meu, que tado indignamente teve a sorte de escutar tais
palavras.

MELIBEA

E desaventurado seras quando acabares de me ouvir. Porgue o castigo sera téao
feroz quanto o teu louco atrevimento merece. A verdadeira intencdo das palavras
gue partem de um tipo como vocé, caira por terra diante da virtude de uma mulher
como eu. Va embora. Va embora. Porque minha paciéncia ndo pode tolerar que
tenha ocorrido a um cora¢cdo humano comunicar-me um desejo tao ignaobil.

(CASA DE CALISTO)

CALISTO
(ENTRANDO) Sempronio! Sempronio!

SEMPRONIO
Aqui estou senhor.

CALISTO
Bem aventurada seja a morte quando desejada!
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SEMPRONIO
O QUE E ISSO SENHOR?

CALISTO
N&o fale se ndo quiser perder a vida. Va com o diabo.

SEMPRONIO

(SAINDO)

N&o pode ir comigo quem contigo fica. O que que eu faco? O deixo sozinho ou
entro? Se o deixo sozinho se mata, se entro me mata. Que fique sésinho! E melhor
gue morra aquele que odeia a vida do que eu que gozo com ela...Que fique mais um
pouco chorando, que as lagrimas e 0s suspiros muito aliviam um coracao
dolorido...E se no entanto faz questdo de se matar, que morral...com alguma coisa
déle eu vou ficar, espero... Acho melhor entrar e consolar Calisto...

CALISTO
Sempronio!

SEMPRONIO
Aqui estou, senhor!

CALISTO
Pega o0 alaude e canta a mais triste can¢céao que vocé conhece.

SEMPRONIO
(CANTA) Do alto da rocha Tarpéia

Nero ve Roma arder

Nem |he passa pela idéia

Da plebe o imenso sofrer.
CALISTO
Maior € meu fogo e menor a piedade de quem me castiga. Maior e a chama que
gueima uma alma que aquela que consome cem mil corpos. O proprio purgatorio
ndo é nada, um sonho.

SEMPRONIO
N&o basta louco, tambem erege!

CALISTO
Por que?

SEMPRONIO
Porque o que vocé diz contradis a religido crista.

CALISTO
Isso néo me interessa.

SEMPRONIO
Por que, vocé nao é cristdo?
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CALISTO
Eu? Eu sou Melibeu, a Melibea adoro, em Melibea creio, e a melibea amo!

SEMPRONIO
N&o preciso de mais nada! Agora ja sei onde te doi o calo! ah! ah! ah! Entdo € esta a
grande doeca de Calisto?

CALISTO
Qual é a graca?

SEMPRONIO
A graca € que vocé submete a dignidade do Homem a debilidade da mulher.

CALISTO
Cavalo, mulher ndo, Deus, Deus!

SEMPRONIO
Esta falando sério ou vocé esta brincando?

CALISTO
Para mim ela € um Deus, por Deus a tenho!

SEMPRONIO
Ah! Ah! Ah!

CALISTO
Do que vocé esta rindo?

SEMPRONIO
Por que vocé esta querendo com o propio Deus!

CALISTO
Vocé me fez rir numa hora em que eu néo queria.

SEMPRONIO
Acaso vocé pensa chorar o resto da vida?

CALISTO
Sim!

SEMPRONIO

Oh. Filho da Puta! Como é possivel desesperar por causa de mulheres. Muitas
abriram as pernas aos mais covardes cafetdes e outras muitas usaram seu corpo
com brutos animais! Vocé nunca leu dos amores de Parsiféia com um touro e de
Minerva com um cachorro?

CALISTO
Isso é conversa.
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SEMPRONIO
E a aventura da tua avdé com o macaco, foi conversa por acaso

CALISTO
Ah!

SEMPRONIO

Os livros estdo cheios de quedas de mulheres! Salomao, Séneca, Aristotenes e
Bernardo, Judeus, Cristdos e Mouros, todos néste ponto estdo de acordo que muitas
sdo as mulheres santas, virtuosas e notaveis, cujo resplandecente comportamento
as exime do geral vitupério. Mas das outras, quem pode contar as mentiras, 0s
enganos, as mutacgoes, as lagriminhas, as alteracdes, as ousadias? (Que tudo o que
elas, ousam fazer sem hesiitar: dissimulacdes, fofocas, enganos, esquecimentos,
desamor, ingratidao, inconstancia, falso testemunho, mentiras, presunc¢éo, vangloria,
abatimento, loucura, desdém, soberba, gula, luxdria, sujeira, medo, atrevimento,
bruxaria, desmaios, escarnios, sem vergonhice e cafetinagem’®). Nunca a gente
sabe o0 que elas querem fazer, antes se oferecem e depois recusam-se, convidam e
despedem, chamam e negam, manifestam amor e viram inimigas, enfurecem de
pronto e acalmam logo depois. Oh que praga! Oh que nojo! Oh que enjéo! Oh que
fadiga ficar com elas mais do que o breve tempo destinado para o gdézo. Mas a fim
de que vocé nao se desespere quero tomar esta empresa e cumprir o seu desejo.

CALISTO
Deus Ihe de em dobro o que vocé me deseja; o casaco de brocado vermelho que
ontem vesti sera teu.

SEMPRONIO
Agradeco a Deus por éste e pelos muitos outros presentes que voce me dara. Vou
trazer Melibea até tua cama.

CALISTO

Sim! como vocé imagine conseguir iSS0?

SEMPRONIO

Vou te dizer. H4 tempo que conhec¢o nesta visinhanca uma velha barbuda de nome
Celestina, bruxa, astuta e esperta. Corre fama de que passam de cinco mil as que
deixaram de ser e tornaram a ser donzelas com sua ajuda nesta catélica cidade. A
velha seria capaz de fabricar luxuria até nas pedras, querendo.

CALISTO
Como posso falar com ela?

SEMPRONIO

Vou traze-la até aqui. Por isso mesmo, anima-te, sé gracioso, simpatico; estuda, em
quanto vou, a maneira de dizer-lhe apropriadamente tuas penas que ela sabera
encontrar remédio.

CALISTO
Nao demore.

™ O trecho entre parénteses encontra-se riscado no original.
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SEMPRONIO
Ja vou.

CALISTO
Que Deus te acompanhe.

SEMPRONIO
Heim?

CALISTO
Com Deus.

SEMPRONIO
Ah! Ta! Fique com éle também.

CASA DE CELESTINA

CELESTINA
Elicia, perigo a vista... Sempronio, Elicia, Sempronio!

ELICIA
(GRITA)...

CELESTINA
Que é que foi?

ELICIA
Crito... esta aqui!

CELESTINA
Esconde-o no quartinho das vassouras, depressa. Diga-lhe que esta chegando um
de seus primos, parente meu.

ELICIA
Crito... Sai dai! Meu primo esta chegando.

CRITO
Calma, calma... j& vou... ndo te aflijas.

(CELESTINA DETEM SEMPRONIO NA PORTA)

SEMPRONIO
Oh, Gracas a Deus que pude te encontrar!

CELESTINA
Sempronio, meu filho, como voce me tem pertubado! Trés dias que vocé ndo me
aparece...Da-me outro abraco, vem c4, meu reil... Elicia, sabes quem esta aqui?
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ELICIA
Quem, minha tia?

CELESTINA
Sempronio!

ELICIA
Ai, maldito, traidor! Ma peste te mate e pelas maos de teus inimigos morra, e que a
justica te agarre!

SEMPRONIO
(RINDO) Que te aflige minha Elicia?

ELICIA
Faz tres dias que ndo vens me ver! Ai da infeliz que em ti confia!

SEMPRONIO
Fica quieta meu bem, acaso vocé pensa que a distancia pode esfriar o amor e o
fogo que arde no meu coracdo? Onde eu vou, voce vai comigo. Nao se aflija.

(ESCUTANDO UM RUIDO SUSPEITOSO)
SEMPRONIO
Que barulho é ésse?

ELICIA
Barulho? De um namorado meu.

SEMPRONIO
Acredito.

ELICIA
N&o quér ir ver ndo?

CELESTINA
Vamos, vamos, deixa essa tonta pertubada por tua auséncia esta dizendo besteiras.
Vem falar comigo.

SEMPRONIO
Mas quem é que esta la em cima?

CELESTINA
Quer mesmo saber?

SEMPRONIO
Quero.

CELESTINA
Uma mocga que me foi encomendada por um frade.
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SEMPRONIO
Que frade?

CELESTINA
O gordo.

SEMPRONIO
Pobrezinha, que carga vai levar.

CELESTINA
Todas levamos éssa carga e poucas marcas voce tem visto.

SEMPRONIO
Vou subir para ve-la.

ELICIA
(APROXIMANDO-SE FURIOSA) Ah, malvado! Quer ve-la? Tomara que fique cego,
que nenhuma é suficiente para vocé. V4, va, vé-la e me deixa para sempre.

SEMPRONIO
Fique quietinha. Eu ndo quero ver essa mulher nem outra. Quero so6 falar com minha
tia. Vamos Celestina.

ELICIA

Vai pode ir desconhecido e ndo me apareca aqui hos proOXimos tres anos.
SEMPRONIO

Vamos Celestina. Pelo caminho vou te contar tudo. Quanto mais nos demoramos
agui, mais corremos 0s riscos de perder o seu proveito e 0 meu.

CELESTINA
Entdo vamos, Elicia, figue com Deus. Feche a porta. Adeus, paredes.

(NO CAMINHO DA CASA DE CALISTO)

SEMPRONIO

Minha tia, concentra a tua atencdo no que te vou dizer e ndo divagues com 0O
pensamento sobre outros assuntos. Porque quem dispersa seu pensamento em
muitos lugares em nenhum o encontra. Por outro lado quero que vocé saiba de uma
coisa que nao é de teu conhecimento e que também nunca procurei um proveito no
gual vocé nao tivesse uma participacao.

CELESTINA
V& ao fato em poucas palavras porque é besteira dizer com muitas palavras o que
com poucas palavras pode ser dito.

SEMPRONIO
Serei breve: Calisto arde de amor por Melibea. Ele precisa de mim e de vocé,
porisso juntos aproveitaremos.
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CELESTINA

Otimo. J& sei de tudo. E me alegro com essas novas como um cirurgido quando
houve falar em feridas. Vou irritar as chagas para adiar a cura, vou espremer todo o
dinheiro que for possivel. Assim vou fazer com Calisto. Deixa comigo. Quanto mais
demorado a esperanca mais se exita o0 coracdo e quando éla comecar a desvanecer
vou anima-la com novas promessas. E o dinheiro vai correr. Voce me entende.

SEMPRONIO
Mas agora calemos a boca que estamos em sua porta, e como dizem, até as
paredes tem ouvido.

CELESTINA
Bate.

SEMPRONIO
Ta, ta, ta.

CALISTO
Parmeno!

PARMENO

Senhor!

CALISTO

Nao esta houvindo surdo Maldito?

PARMENO
O que é senhor?

CALISTO
Batem na porta. Corre.

PARMENO
Quem esta ai?

SEMPRONIO
Abre. Sou eu e esta dama.

PARMENO
Senhor, Sempronio e uma puta velha é que estdo dando estas porradas.

CALISTO
Controla tuas palavras, patife, € minha tia.

PARMENO

O senhor pensa que essa palavra € vitupério nos ouvidos dela? De forma alguma, é
um titulo de gléria. Além disso, assim ela € conhecida e por tal forma é chamada. Se
passa entre cem mulheres e alguém diz “puta velha”, ela, sem nenhum embaraco
vira a cabeca e responde alegremente. Nos banquetes, nas festas, nas bodas, nas
confrarias, até nos entérros, todos se divertem com ela. Se passa pelos caes, é o
que dizem seus ladridos; se € o gado, mugindo 0 apregoam; se passa entre os
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ferreiros € o0s que dizem seus martelos. Carpinteiros, armeiros, ferradores,
caldeireiros, enfim, todas as coisas que possam reproduzir um som, aonde quer que
ela esteja, que repetem é puta velha. Ah, que grande comedor de ovos mexidos
devia ser seu marido! Que mais quer o senhor se até uma pedra batendo em outra o
gue se escuta é puta velha!

CALISTO
E vocé, como é que a conhece tdo bem?

PARMENO

Fui, quando pequeno, criado por ela. Minha familia era muito pobre. Mudei muito
com a idade. Acho que ela ndo vai me reconhecer. Eu ia a pracga, trazia-lhe de
comer e a acompanhava, ajudando-a no servico em que a minha pouca forca era
suficiente.

PARMENO (CONTINUANDO)

Ela exercia 6 profissdes, costureira, perfumista, mestre em confeccionar cosméticos,
em restaurar virgindades, alcoviteira, um pouquinho também feiticeira e sempre
puta. A profissdo de costureira dissimulava as outras e por causa dela entravam na
sua casa muitas pobres mocinhas para fazer camisas, gargantilhas, e etc...Nenhuma
delas vinham sem torresmo, farinha ou jarra de vinho e outras provisdes que
furtavam das suas amas, sem esquecer dos outros furtinhos de maior valor. Eram
muito amiga de estudante, de despenseiro e de criados de abades. E para os
abades éla vendia o sangue inocente daquelas coitadinhas que concordavam sob a
promessa de que seriam restauradas. Foi mais além. Por meio delas dava um jeito
de entrar em entendimento com as incomunicaveis, para conseguir Seus propositos.
Isto em ocasides honestas com procissdes noturnas, missas do galo, missas
vespertinas e outras devogdes particulares. Vi entrarem em sua casa muitas
embucadas tendo atras homens contritos e respeitaveis com as calcas na méao. E
como era conhecida: mae, qui; mée, acola; olha a velha; olha a ama! Pegava fios
numa casa e levava para fiar noutra, com pretesto para entrar em todas. E com todo
esse trabalho nunca passava sem missas ou vesperas, nem largava mosteiros de
frades e de freiras.

CALISTO
Que senhora respeitavel...

PARMENO

Sim, por que ali fazia seus arranjos. Em casa fazia perfumes, falsificava balsamos,
benjoim, polvilhos, ambar, almissares. Tinha um quarto cheio de alambiques,
redomas, pequenos vazos de barro, de vidro, de metal, de estanho, com mil formas
diferentes. As gorduras, manteigas e cebos que possuia é tedioso enumerar: de
vaca, de 0sso, de cavalo, de camelo, de cobra, de coelho, de texugo, de garca, de
gazela, de gato-montés, e de lontra. E os preparados para banhos! Eram
maravilhosas as ervas e raizes que estavam dependurados no teto de sua casa,
sem falar nos membros de jumento. E numa pequena redoma conservava um pouco
de balsamo, util para arranhdes no nariz. Quanto as virgens, ou fazia caba¢co com
bexiga ou costurava mesmo. Tinha uma cacarola pintada, agulhas de pelheteiro e
fios de seda encerados. O senhor pode ndo acreditar, mas ela conseguiu enfiar na
cama do embaixador de Franca, por tres vezes uma de suas criadas, como se fosse
virgem.
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CALISTO
Desse jeito até cem vézes!

PARMENO

Por Deus que sim! Era um costurar fino desde a manha até a noite. E gratis para as
mocas que ndo podia pagar, por bondade de coracdo. Quem lhe podera lhe dizer
tudo o que éssa velha fazia.

CALISTO

Esta bem. Mas agora eu preciso déssa mulher. Fui eu que mandei chama-la e
precisa ser tratada com respeito. Pelo amor de Deus, Parmeno, que o cilme que
vocé tem de Sempronio, que esta me ajudando tanto neste caso, ndo venha
atrapalhar aquilo que para mim vale mais que a propria vida.

PARMENO
Teu interesse esta acima de meus sentimentos, disso vocé sabe muito bem.

CALISTO
Sem duvidas seus costumes e sua educacdo fizeram de vocé o meu preferido.
Agora vai.

CELESTINA
Ouco passos; alguém se aproxima. Faz de conta Sempronio que voce ndo esta
percebendo nada. Deixe-me falar aquilo que me convém.

SEMPRONIO
Fale!

CELESTINA

Vocé esta sentindo, Sempronio, a tal ponto o sofrimento de seu amo, que até parece
gue vocé é éle e éle vocé. Fique certo que ndo vim aqui para deixar éste assunto
pela metade. Nao! Irei até o fim.

PARMENO
Cuidado com ésses dois; nos ouviram falar e querem te enganar, tenho certeza.

SEMPRONIO
Celestina, cuidado com ésse cara. Olha o que eu lhe disse.

CALISTO
Abre Parmeno.

CELESTINA

Deixa por minha conta, em breve, ele ser& um dos nossos. Ganhamos juntos,
repartamos juntos, e folguemos juntos. Eu vou deixa-lo tdo mansinho que ele
acabara bicando o pao em minha méao.
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CALISTO

Olha, observa, pela aparéncia ja vemos a sua virtude interior. Oh, velhice virtuosa!
Virtude envelhecida! Oh gloriosa esperanca de meu fim mais desejado! O fim de
minha mais deleitosa esperanga! Oh salvacdo de minha paixdo, sossego de meu
tormento, regeneracdo de meu ser, vivificacdo de minha propria vida, ressurreicéo
de minha morte! Quero chegar até vocé, beijar as suas maos que trazem o remédio
para mim. Nao me sinto digno e isto me impede. Ja adoro a terra em que pisas e em
sua reveréncia a beijo.

CELESTINA

Isso ndo enche a barriga de ninguem! Ele esta delirando. Diga pra ele que feche a
boca e comece a abrir a bolsa. Pois se eu ndo confio no que as pessoas fazem,
muito menos do que elas dizem.

PARMENIO
Oh Calisto desaventurado. Tonto e cego, ai no chéo voce esta adorando a maior
puta de todos os tempos que vem esfregando as costas em todos 0s puteros.

CALISTO
O que éla estava dizendo? Parece-me que €la interpretou mal as minhas palavras.
Sera que éla pensa que vai trabalhar de graca?

SEMPRONIO
Acho que sim.

CALISTO
Entdo venha comigo, pega as chaves que eu acabarei logo com essa duvida.

SEMPRONIO
Muito bem. Vamos logo. Nado se deve deixar nascer o mato na calcada e nem a
suspeita no coragao dos amigos.

CELESTINA

Agrada-me que tenhamos tido a oportunidade para que vocé conheca a simpatia e 0
amor que eu tenho por voce, apesar do mau conceito que voce faz de mim. E digo
mau conceito pelo que te houvi comentar, do que alias ndo faco caso. Por que a
virtude nos aconselha a sofrer as tentacbes e a néo retribuir o mal com o mal,
especialmente quando somos tentados pelos jovens com pouca experiéncia da vida,
e que com uma lealdade estupida perdem a si e a seus patrées, como agora voce
leva a perder Carlisto. Eu te houvi muito bem. Estou velha, mas o houvido e algum
outro sentido ainda funcionam a contento. E o que eu n&o ouco, eu adivinho. Voce
deve saber, que Calisto andam sofrendo de amor, mas nem por isto € um tolo, por
gue o amor vence tudo. E deve saber também que o destino do homem é de amar a
mulher e vice-versa, e a finalidade suprema desse amor é acabarem os dois huma
cama. Trata-se de uma lei universal, a que obedecem todos 0s seres: 0s peixes, as
feras, as aves, 0s repteis e até os vegetais precisam ser colocados a uma distancia
certa, porque uns sao machos e outros sado femeas. Diz alguma coisa bobinho,
louquinho, anjinho. Chega pra ca garoto, que voce nao sabe nada do mundo, nem
de seus prazeres Mas gue a raiva me mate se apesar de velha, eu facilite com vocé.
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Pois ja tens voz de homem e a barba apontando e alguma coisa que se agita entre
as pernas.

PARMENO
E. Como o rabo do escorpido!

CELESTINA
Pior, porque o do escorpido morde sem inchar, e o teu faz inchar por nove meses.

PARMENO
Hi, hi, hi!

CELESTINA
Ah, vocé ri, ndo é?

PARMENO

Cala-te, ndo me tomes por idiota, apesar de criado, eu amo a Calisto porque |he
devo fidelidade, por educacéo, por beneficios e por ser bem tratado por ele. Ele esta
perdido. Eu ndo suporto ve-lo nas méos de um safado como Sempronio e de uma
puta velha como voce.

CELESTINA
Vai pra puta que te pariu, seu pinto de merda. Que ousadia € essa?

PARMENO
Porque eu te conhego a muito tempo.

CELESTINA
Quem é vocé?

PARMENO
Quem sou eu? Eu sou Parmeno, filho do Alberto seu compadre, que morou uns
tempos com voce, quando voce morava perto do Curtume.

CELESTINA
Jesus, Jesus, Jesus. Entdo és Parmeno, filho da Claudina?

PARMENO
E claro que sou eu.

CELESTINA

Macacos me mordam, que tdo puta era tua santa mae como eu. Que € que voce tem
contra mim? Chega pra cd, seu tonto. Quantas porradas eu te dei e quanto beijos.
Voce ainda se lembra quando dormia a meus pés?

PARMENO
Claro, e me lembro também quando voce me puchava até a cabeceira da cama e
me apertava contra o teu corpo, e eu fugia de seu fedor de velha.
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CELESTINA

Olhem s6 como fala ésse sem vergonha. Vocé ndo sabe que sua mae — que Deus a
tenha — te entregou a mim, quando ainda era vivo 0 seu pai. Me pediu que te
recolhesse e te abrigasse. E como eu prometi, depois de minha promessa
descancou. Voce ndo sabe quanto sofri, quando vocé fugiu, ndo sei por que, e nédo
sabe também quanto tempo e dinheiro gastei na tua procura, meu filho, bem que te
posso chamar de filho pois a tua mae era como se fosse minha irma.

PARMENO

Sim, mas quando ela foi presa ninguém féz nada por éla.

CELESTINA

Que presa que nada. Bobagem. Acusaram-na uma vez de bruxa, por que a
encontraram, a meia noite de cemitério em cemitério, acendendo velas numa
encruzilhada. Ela era tao graciosa fazendo isso. Nao tinha médo de andar a meia
noite de cemitério em cemitério, colnendo material para a nossa profissao. Até os
demonios tinham medo dela. Depois que a perdi, hunca mais éles me falaram a
verdade, como falavam antes.

CELESTINA (CONTINUANDO)

Seja como ela, Parmeno, meu amigo de verdade, pois vocé tem a quem puxar. Vocé
nao deve servir a esse amo que vocé arranjou como uma lealdade estupida,
oferecendo constancia quando recebe volubilidade, como acontece com ésses
senhores de hoje em dia. Procure ter amigos que isto sim é coisa duradoura. Nao
perca tempo com 0s senhores, que na verdade querem a alma dos seus servos.
Chupam o sangue deles, injuriando, negando recompensa. Ai daquele que
envelhece num palacio. Nem com Calisto tenha ilusdes dele ser seu amigo, dado a
diferenca de estado e condigcdo. Esta aparecendo agora uma oportunidade para que
aproveitemos para gue vocé se arranje um pouco. Assim sendo, vai ser util para
vocé ser amigo de Sempronio.

PARMENO

Celestina, eu ndo sei o que faco, estou confuso. De um lado te tenho por mée, de
outro a Calisto por amo. Desejo riqueza, mas quem incautamente sobe muito alto,
cai mais depressa do que subiu. Por isso ndo quero para mim o que nao for ganho
honestamente.

CELESTINA

Pois eu sim. Certo ou errado que se encha a casa até o teto. A prudéncia s6 tem
sentido nos velhos, e vocé é muito mogo ainda. O que vocé precisa € de amizade.
Além disso, quem € que pode viver sem amigos? E tres sdo os tipos de amizade;
por afinidade, por interesse e por prazer. Por afinidade, veja a condicdo de
Sempronio que é igual a sua, e a grande semelhanca que vocés tem de virtudes.
Por interesse, ndo ha necessidade de explicacédo. Por prazer, é evidente que voces
estdo numa idade em que se tem disposicao para todo tipo de prazer, pois para isso
se reinem 0S mMoO¢os, mais que os velhos. Para se divertir, para falar em roupas,
para cagoar, para comer e beber, para negociar, amores. Se voce quisesse,
Parmeno, que vida gozariamos. Sempronio, por exemplo, ama Elicia, prima de
Areusa...

PARMENO
De Areusa?
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CELESTINA
De Areusa.

PARMENO
Areusa, filha de Eliseu?

CELESTINA
Areusa, filha de Eliseu.

PARMENO
Verdade?

CELESTINA
Verdade

PARMENO
Mas que coisa maravilhosa.

CELESTINA
Te agrada?

PARMENO
N&o podia ser melhor.

CELESTINA
Pois aqui estd quem vai te dar Areusa.

PARMENO
Ah, minha mae, ndo acredito em nada disso.

C}ELESTINA
E um absurdo acreditar em todos, mas também é um érro ndo acreditar em
ninguém.

PARMENO
N&o é que nao creio, ndo me atrevo. Nao perturba.

CELESTINA
Oh infeliz! Deus d& nozes para quem nédo tem dentes.

PARMENO

Celestina, eu estou inclinado a aceitar 0 que vocé me propde, mas como eu hao
confio em Sempronio por que ele ndo me fara melhor, nem eu posso salva-lo de
seus vicios, gostaria que so eu ficasse sabendo disso, para se ocultar o pecado.
Isso porque sempre houvi dizer que nédo se deve dar mau exemplo.

CELESTINA

Bobagem! que nédo existe divertimento sem companhia. Estando com os outros a
gente se diverte mais que estando sozinho. O gozo cresce em proporgédo ao
namero. Disse isto, disse aquilo, fez assim, fez assado, segurei-a assim, beijei-a
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assim, assim me mordeu, assim abracei, éla se aproximou assim. O, que voz, que
graca, que jeito! Voltamos pra la, voltamos pra ca, muasica, cantemos cancdes. Ela
vai a missa, amanha vai sair, rondemos a sua rua, olhe a carta dela, vamos a noite,
segure-me a escada, espere na porta. Como foi? Esta noite o cornudo ndo esta em
casa? Vamos outra vez, meu bem... Ah, que beleza! O que a gente faz sozinho, os
burros dos campos fazem mil vezes melhor.

PARMENO

N&o, ndo se deve jogar 0 mestre contra a ignorancia do discipulo. Por isso fala que
s6 quero te ouvir. E acreditar em vocé e com gratiddo receber seus conselhos.
Ordena que as tuas ordens minha imprudéncia se humilha.

CELESTINA
Mas fique quieto, que ai vem Calisto e teu novo amigo Sempronio.

CALISTO
Tinha davida, mae, de te encontrar viva; porém € mais maravilhoso que eu esteja
vivo! Recebe pois a pobre dadiva daquele que com ela a vida te oferece.

CELESTINA
Como o ouro muito fino, lavrado pela méao de habil artifice, a obra sobrepuja a
matéria, assim se engrandece o teu magnifico gesto de dar a graca e a forma de tua
liberalidade.

PARMENO
Quanto Ihe deu Semproneo?

SEMPRONEO
Cem moedas de ouro.

PARMENO
Puta que pariu.

SEMPRONIO
Ela falou com vocé?

PARMENO
Sim, cala a boca.

SEMPRONIO
Como vao as coisas?

PARMENO
Como nos convém, para meu espanto.

CALISTO
Vai agora, Celestina, consola tua casa e depois volta consolar a minha. E que seja
rapido.
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CELESTINA
Que Deus fique contigo.

CALISTO
E para mim te guarde.
Dei a maezinha cem moedas de ouro. Fiz bem?

SEMPRONEO

Claro que fez! Pois além de remediar tua vida, ganhou grande honra. E para que
serve a fortuna sendo para servir a honra, que é o maior dos bens terrenos? E por
isso 0 damos a Deus. Oh, como é glorioso dar! Oh, como é miseravel receber! Ouca
meu conselho, volta para o teu quarto e vai descansar que o teu negocio esta em
boas maos. E vamos entdo, que sobre este assunto quero falar com vocé mais
detalhadamente.

CALISTO

N&o me parece bom que eu figue acompanhado e que va sozinha aquela que leva
consigo o remédio de meu mal. E melhor que vocé va com ela e a proteja, por que
da sua eficiéncia vai depender a minha salvacdo. Faz de modo que so ao te ver ela
perceba o fogo que me atormenta.

SEMPRONIO
Queria cumprir o teu desejo e a0 mesmo tempo queria ficar para aliviar o teu mal.

CALISTO
Sempronio, meu amigo, ja que vocé sente tanto a minha soliddo chame Parmenio
para que fique junto de mim.

PARMENIO
Estou aqui senhor.

CALISTO

N&ao havia visto vocé. Nao arrede o pé de Celestina, Semproneo, ndo se esqueca
de mim e va com Deus. E entdo Parmenio, 0 que te parece o que hoje aqui se
passou? Minha dor é imensa, Melibea esta distante, Celestina é sabia e boa mestra
nestes assuntos. Peco a tua opinido, Parmeneo. N&o abaixe a cabeca ao responder.

PARMENEO

Teriam sido muito melhor empregados os teus esforcos em presentes e gentilezas a
Melibea do que em dar dinheiro a essa velha que eu conheco muito bem. E o que é
muito pior, ficar prisioneiro dela.

CALISTO
Seu prisioneiro como?

PARMENEO
Por gue a quem voce conta o seu segredo voce entrega a sua liberdade.
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CALISTO

N&o é de todo burro. Mas fique sabendo que quando ha muita distancia entre o que
roga e 0 que é rogado, como no caso entre minha senhora e eu, € preciso um
intermediario que leve de mao em médo a mensagem aquela com guem nao consigo
me comunicar. Vocé ndo aprova essa teoria?

PARMENIO
Que o diabo a aprove.

CALISTO
O que voce esta dizendo?

PARMENIO

Digo que um erro nunca vem sozinho e que um inconveniente € causa de muitos
outros. Por-ter-se perdido outro dia o falcdo, vocé entrou num jardim onde,
procurando-o voce encontrou Melibea, encontrando-a a amou, 0 amor foi
imediatamente desejo, o desejo sofrimento, e tudo isso, junto, sera a causa da ruina
das tuas riquezas, do teu corpo e da tua alma.Mas o pior de tudo é que voce caiu
nas garras daquela puta velha que ja correu o risco de ser pendurada na forca, treis
vezes.

CALISTO
Que a pendurem uma quarta vez, poréem uma véz concluido o meu negocio. Vocé
nao tem coracao, fala sem pena de mim. N&o te doi onde doi a mim, Parmeneo.

PARMENEO
Prefiro que voce brigue comigo por eu te contrariar do que ficar depois aborrecido
por eu nao ter te dado conselhos.

CALISTO

Parece que voce quer apanhar. Vamos safado, por que falas mal do que amo tanto?
E voce? O que € que voce sabe a respeito de honra? E do amor? Voce nao sabe
gue o primeiro passo a loucura é acreditar-se sabio? O alivio que Semproneo me
traz andando, vocé me desmancha falando Querendo se fazer de fiel, voce é
montéo de lisonjas apenas, refugio da inveja que por falar mal da velha a torto e a
direito, quer por o meu amor em duvida. E agora chega. Eu sofrendo e voce
filosofando. Tragam-me um cavalo, limpem direitinho, apertem os arreios, quero
passar na frente da casa de minha senhora, de meu Deus. (SAl)

PARMENEO

O diabo que te carregue. Corre, corre que aqueles dois saberdo como te deixar em
pele e osso. Eu fazendo bem padeco! Aqueles dois fazendo mal saem ganhando. O
mundo é assim. Se eu tivesse acreditado em Celestina, agora Calisto néo teria me
maltratado. Vou seguir o conselho déles. Se disserem: mete a faca, eu meto
também! Se € para destruir a casa: eu darei uma maozinha para isso! Queimar a
fazenda: ja estou pondo fogo. Destrua, quebre, faca o que bem quiser, dé o seu
dinheiro para as putas alcoviteiras que até nisso eu terei minha parte.

(CASA DE CELESTINA)
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SIMPRONEO
Que vida folgada leva a barbuda. Dinheiro no bolso, as méos abanando. Ei?
Senhora Celestina?

CELESTINA
O que é gque te traz aqui meu filho?

SEMPRONEO

O nosso doente ndo sabe mais 0 que inventar. Tem medo que voce ndo cumpra o
que prometeu. Amaldicoa sua propria avareza e tem medo de ter te dado pouco
dinheiro.

CELESTINA

A impaciéncia é propria de quem ama. Qualquer demora os irrita. Especialmente
esses novatos que correm atras de qualquer miragem. Misturando o desejo que o0s
atormenta com 0s seus negocios acabam por prejudicar a si préprios e ao meio
mundo, inclusive aos criados.

SEMPRONIO
Que é que voce quer dizer com esse negocio de criados? Voce acha que podemos
levar na cabeca com esse negdécio?

CELESTINA
N&o! Mas é preciso ficar naguele vai e vem, para que as pessoas vejam. Se nao vao
dizer que a gente ganha dinheiro a toa.

SEMPRONEO
Espero que este ndo seja o primeiro negocio do género que voce esteja fazendo.

CELESTINA

Primeiro, filhinho, poucas virgens, gracas a Deus, tem se visto nesta cidade abrirem
0 seu negoécio onde ndo fosse eu o primeiro a puxar o fio de seu novelo. Anoto em
meu registro 0 nome de cada mocga que nasce na cidade para controlar quantas
furam o meu carretel. Que é que voce esta pensando, que eu vivo de brisa? Que eu
nao bebo, ndo como, ndo me visto, ndo me calco? Nascida nesta cidade, nela
criada, mantenho sempre minha honra, como todo o mundo sabe. Quem néo
conhecer o meu nome e a minha casa considero um estrangeiro.

SEMPRONEO
Diga minha tia, o que voce resolveu com o0 meu companheiro Parmenio quando eu
subi com Calisto para apanhar o dinheiro?

CELESTINA

Disse-lhe que ganharia muito mais com a nossa companhia do que com a presteza
gue costuma servir ao seu amo e que nao bancasse o santinho na frente de uma
cadela velha como eu; lembrei-lhe também quem foi sua mée para que néo
cismasse de avacalhar com a minha profissdo porque se quisesse me xingar teria
que comecar pela mae dele.

Celestina aqui foi que o viu nascer e o0 ajudou a criar. Sua mée e eu éramos unha e
carne. Dela aprendi os melhores segredos da minha profissdo. Comiamos juntas,
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dormiamos juntas, juntas tinhamos nossos momentos de prazer. NOs
aconselhdvamos e nos ajudavamos. Eramos como duas irmds. Nunca ganhei um
tostdo sem que ela tivesse a sua metade. Eu ndo viveria hoje como eu vivo se a
sorte quisesse que ela ainda estivesse ao meu lado. Oh, Morte! Morte! A quantos
deixas abandonados! A quantos desconcerta a tua impiedosa visita. Se ela estivesse
viva meus passos nao seriam tao solitarios. la calmamente até o extremo da cidade
com o Sseu jarro ha mao, e quando a gente pensava que ela estava chegando Ia, ela
ja estava de volta. E sempre trazia algo que lhe davam aqueles que a amavam. Se
assim fosse agora seu filho garanto que o seu patrdo estaria depenado e nés bem
de vida. Mas eu farei de Parmeneo minha tempera nem que morra, e ele serd um
dos meus.

SEMPRONIO
Como é que vocé vai fazer se ele € um traidor?

CELESTINA
Para um malandro, malandro e meio. Eu |he darei Areusa e ele caird nas nossas
maos.

SEMPRONIO
E com Melibea, acha que pode conseguir alguma coisa? Existe remeédio.

CELESTINA

N&o ha cirurgido que a primeira vista possa julgar uma ferida. O que me parece
agora, vou te dizer ja. Melibea é bonita. Calisto louco e sincero. Nem ele hesitara em
gastar e nem eu em ajudar. Enquanto correr o dinheiro, facamos o negdécio render.
O dinheiro tudo pode. Nao ha lugar tdo alto em que um burro carregado de ouro néo
suba. Irei a casa déles. E ndo sera esta a bravinha Melibea, se Deus quiser, a
primeira que eu nao farei parar de cacarejar. Tricoteiras elas todas sdo, mas depois
que aceitam pela primeira a sela que lhe vem ao contrario do lombo, ndo querem
folgar nunca mais. Nao arredam o pé. Mortas, sim. Cansadas, nunca! Se entram
pela noite adentro ndo querem ver o raiar do sol; amaldicoam os galos por que
anunciam o dia e o relégio por que as apressa. Estd ai um caminho que eu nunca
me fartei de percorrer. Nunca vi cansado. E mesmo assim velha como sou, s6 Deus
sabe o desejo sadio que eu tenho. Quanto mais essas que fervem sem fégo! Depois
de experimentar pela primeira vez, imploram aos que as imploravam, sofrem invés
dos que por elas sofriam, tornando-se escravas dos quais eram senhoras, nao
mandam mais, recebem ordens, demolem as paredes, abrem janelas, fingem-se de
doentes e até colocam azeite nas dobradicas das portas para que elas ndo chiem.
Em vista disso vou tdo segura a casa de Melibea como se ja a tivesse em minhas
maos. Porque eu sei que ainda que eu deva comecar insistindo ela € que acabara
por implorar com mais insisténcia ainda. Vou levar comigo um pouco de fio néste
meu saquinho com outros negdocios que sempre levo comigo para ter o pretexto de
entrar numa casa onde ndo sou muito conhecida. Assim como rendas, franjas,
agulhas, alvaiade, alcool e alfinétes. Porque quem escutou a minha voz ja esta
pronto para engolir o anzol.
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SEMPRONIO

Minha tia: olha bem o que fazes lembre-se que o pai de Melibea é rico e poderoso,
voce ja deve ter pensado nisso. Melibea é a Unica coisa que eles tem na vida. Eu
tremo s6 de pensar nisso. Ndo va vocé buscar 1a e sair tosquiada.

CELESTINA
TOSQUIADA, meu filho?

SEMPRONIO
Ou talvez ainda pior, pendurada...

CELESTINA
Ah meu filho, queres ensinar a Celestina? Quando voce ia, ela ja estava voltando.

ELICIA
Meu Deus, que € isso Sempronio. Que novidade € essa, duas vezes nesta casa no
mesmo dia?

CELESTINA
Cala a béca sua bdba que estamos pensando em outras coisas. La em cima néo
tem ninguém? A moca que estava esperando pelo frade ja foi embora?

ELICIA
Depois veio outra que também ja se foi.

CELESTINA
Assim, at6a?

ELICIA

Atba nao! Eu cuidei, com a ajuda de Deus, que todos ndo perdessem o seu tempo.
Foi demorado, mas finalmente todos chegaram ao fim. Mais vale a quem Deus ajuda
do que quem cedo madruga.

CELESTINA

Esta bem. Agora sobe na agua furtada e traz aquele pote de 6leo de cobra que esta
pendurado por um cipdé que eu trouxe o outro dia do mato naquela noite de
tempestade. Abra a arca e do lado direito voce vai achar um papel escrito com
sangue de morcégo, debaixo da asa do dragao, de quem ontem tiramos as unhas. E
nao derrame aquela dgua de rosas que me trouxeram para fazer o perfume.

ELICIA
N&o esta aqui. Voce sempre esquece onde guarda as coisas.

CELESTINA

Meu Deus ndo debocha da minha velhice! N&do me maltrate Elicia. E n&do se
aproveite da presenca de Semproneo, porque ele me quer mais como amiga e
conselheira do que a vocé como amante. Entra no quarto dos unguentos e dentro da
pele do gato preto, onde eu te mandei esconder os olhos da I6ba, vocé vai encontrar
todo o resto. Traz o sangue do bode e um pouco das barbas que vocé cortou.
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ELICIA
Pronto esta tudo aqui agora. Eu vou com Semproneo la para cima.

CELESTINA

Eu te conjuro, triste belzebu, senhor das profundidades infernais, imperador da corte
danada, capitdo soberbo dos anjos condenados, senhor das chamas sulfurias que
os vulcbes ferventes emanam, governador e carrasco dos tormentos dos
atormentadores das almas pecadoras. E eu Celestina, a tua mais antiga freguesa te
conjuro por forca e virtude destas letras vermelhas; pelo sangue daquela ave
noturna com a qual estdo escritas; pela importancia dos nomes e sinais contidos te
conjuro pela asquerosa peconha das cobras da qual este 6leo foi feito e com o qual
junto este fio; vem sem tardar, obedecendo a minha vontade, envolver-te neste fio, e
nele figues sem te afastar por um momento sequer até que Melibea, nas
circunstancias criadas por mim, o compre e nele de tal maneira fique enredada que
guanto mais o olhar, tanto mais 0 seu coracao se abrande cedendo ao meu pedido,
e se abra lastimando-se a tal ponto do rude e forte amor de Calisto, que, deixando
de lado toda a honestidade, se desnude diante de mim consagrando 0S meus
passos e minhas intervencoes. Isto feito, pede e manda em mim a tua vontade.
Porém, se ndo o fizeres e com muita pressa me teras como tua inimiga. Ferirei com
a luz os teus carceres tristes e escuros, desvendarei impiedosamente tuas continuas
mentiras; desgracarei com as minhas palavras sem dé o teu nome horrivel. Te
conjuro mais uma vez e mais uma vez te conjuro. E assim confiando no teu supremo
poder, parto com este novelo onde ja te sinto escondido.

CELESTINA

Serd que Semproneo tinha razdo? Estas cem moedas vdo me custar caro. Se 0s
pais de Melibea soubessem a verdade dos meus passos, ndo me caberia castigo
menor do que a morte. Entdo... Vou ou volto?... E Calisto...Que dira... que
pensara...que fara...? Oh, pobre de mim; mal aqui, mal acola... Ndo vejo esperanca
em parte algumal!... Mas eu quero ir... Mais déi a vergonha de passar por covarde do
gue o castigo da ousadia por ter cumprido o que prometi. T4 ai a porta. Ja me vi
mais enroscada. Coragem Celestina, seja forte. Sempre se encontra alguem que
pde o0s panos quentes. Todos 0s agouros hoje estdo sendo favoraveis. Dos quatro
homens que encontrei na rua um era veado e 0s trés cornos mansos, e nao tropecei
como nas outras vezes. Nenhum cachorro latiu pra mim, ndo vi nenhuma ave préta e
o melhor de tudo € que vejo Lucrecia parada na porta. Essa ndo vai me atrapalhar.

LUCRECIA
Quem é essa velha que vem vindo ai?

CELESTINA
Que a paz de Deus esteja nessa casa.

LUCRECIA
Celestina, minha tia, seja benvinda. Que vento te traz por estas bandas. Faz tempo
gue néo te vejo por aqui.
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CELESTINA

Filha, meu amor, trago-lhe lembrancas de sua prima Elicia e algumas coisinhas para
as tuas patrbas verem, a velha e a moca, pois desde que troquei de bairro, nunca
mais Ihes fiz uma visitinha.

LUCRECIA
E foi so isto que te fez sair de casa? Fico espantada por que nao € do seu feitio dar
um passo sem proveito.

CELESTINA

Voce quer maior proveito do que este, sua bdba, do que fazer os meus negocinhos,
nos os velhos estamos sempre necessitados e especialmente eu que tenho de
sustentar as filhas dos outros. O jeito é sair por ai vendendo um pouco de fio.

LUCRECIA

E nado disse que voce nao dava passo sem proveito? A velha bordou uma tela; tem
necessidade de fio e voce de vendé-lo. Entra e espera, fica a vontade que voces vao
se entender.

ALISA
Lucrécia, com quem voce esta falando?

LUCRECIA
Senhora, € aquela velha da cicatriz na cara, que morava ALl PERTO DO
CURTUME? NA BEIRA DO RIO.

ALISA
Agora que eu ndo sei mesmo quem €.

LUCRECIA

Jesus. Minha senhora. Esta velha é mais conhecida que o tostdo. Serd que a
senhora ndo se lembra que a botaram no pelourinho como feiticeira porque vendia
as mocas para os frades e que descasava mil casados.

ALISA
Tudo isso que voce me disse, ndo adiantou nada. Diga-me o nome dela, se voce
sabe.

LUCRECIA
Se eu sei, minha senhora? N&o ha crianca, nem velho em toda a cidade que nédo o
saiba, como € entdo que eu nao deveria saber?

ALISA
Entdo por que voce néo o diz?

LUCRECIA
De vergonha.

ALISA
Anda burra, fala logo, vocé ja esta me irritando.
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LUCRECIA
Celestina, com o perdao da palavra.

ALISA

Hi! Hi! Imagino o horror que voce tem por essa velha. Tem até vergonha de dizer o
nome dela. Estou comecando a me lembrar. E um tipo. Certamente veio para me
pedir alguma coisa. Diga que pode subir.

LUCRECIA
Entre.

CELESTINA

Minha bba senhora, que a graca de Deus esteja contigo e com a tua filha. Meus
sofrimentos e doencas tem-me impedido de fazer visitas a tua casa; mas Deus
conhece minhas limpidas entranhas, meu verdadeiro amor; pois a distancia néo
apaga o bem querer dos coracbes. Assim, aquilo que eu tanto fervorosamente
desejava, a necessidade ajudou a cumprir. Com a sorte adversa, veio a falta de
dinheiro. Nao encontrei melhor solucdo sendo vender um pouco de fio. Soube por
tua criada que a senhora tinha necessidade disto. Aqui esta, vé se dele e de mim se
quer servir.

ALISA
Minha honrada vizinha: teus motivos e oferecimento me comovem, e pelo que disse,
eu lhe agradeco. Se o fio fér bom, pagarei bom preco.

CELESTINA

Bom? Antes fosse assim a minha vida e a minha velhice. Téo fino como um cabélo,
forte e rijo como corda de viola, branco como um floco de neve, fiado, posto em
meadas e arrumado por estas maos. Aqui esta, em pequenos novelos. Ontem me
ofereceram trés moedas por novelo.

ALISA

Minha filha, atende a esta honrada mulher, por ja estar ficando tarde para ir visitar a
minha irm&, a mulher do Cremes, que desde hontem nédo a vejo e também estou
preocupada porgue o0 seu estado de saude, pelo que me disse 0 seu pagem, se
agravou.

CELESTINA
O diabo anda por aqui, ajudando a gente.

ALISA
Que foi que voce disse, minha amiga?

CELESTINA

Senhora, estava amaldicoando o diabo e os meus pecados que justo néste
momento fizeram piorar o estado de saude da sua irma, prejudicando assim 0 N0Sso
negocio. Que é que ela tem?
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ALISA
Uma dor nas costas e tao forte, que pelo que me disse o pagem, temo que seja
mortal. Pela amizade que me tem, vizinha, reze a Deus e peca para que ela se
salve.

CELESTINA

Eu lhe prometo, senhora, que saindo daqui vou dar uma passada pelo mosteiro
onde tenho frades conhecidos e devotados a mim e |hes farei 0 mesmo pedido.
Além disso, amanha cedo, ainda em jejum eu mesma darei quatro voltas no meu
rosério rezando por ela.

ALISA

Melibea, pague a nossa cara vizinha o que for justo pelos novelos de fio. E minha
amiga, desculpa-me, mas nao faltard ocasido para que possamos conversar por
mais tempo.

CELESTINA

N&o é preciso pedir desculpas, onde ndo houve érro. Me deixas bem acompanhada.
Que Deus permita gozar sua florida juventude cheia de nobreza, que é o tempo que
mais prazeres e deleites se alcangcam. Pois a velhice ndo é sendo um depdsito de
doencas, proximo da morte.

MELIBEA
Por que falas tdo mal daquilo que todo o mundo espera alcancar.

CELESTINA

Desejam chegar 14, porque caminhando vivem, e viver € bom e vivendo envelhecem.
Dai o menino quer ficar mo¢o, 0 mo¢go homem e o homem velho, mesmo que seja a
custa do sofrimento. Sé para viver.

MELIBEA
Minha tia sente o tempo que passou? Gostaria de recomecar pela juventude?

CELESTINA

Louco seria, minha senhora, o caminhante que, cansado pelo trabalho do dia,
quisesse reiniciar a jornada para voltar outra vez ao mesmo lugar. Portanto, mesmo
gue seja alegre a juventude, o velho mesmo, ja ndo a deseja.

MELIBEA
Es tu, entdo, Celestina a que morava perto dos curtumes na beira do rio?

CELESTINA
Até quando Deus quiser.

MELIBEA

Voce ficou velha; bem dizem que os dias ndo passam em vao. Nao te teria
reconhecido, si ndo fosse essa marca na cara. Tenho a impressdo que eras
formosa; pareces uma outra pessoa, estas muito mudada.
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LUCRECIA
Hi! Hi! Hi! Formosa, com aquela cicatriz que lhe atravessa a cara?

MELIBEA
Do que é que vocé esté falando, sua louca?

LUCRECIA
De como a senhora ndo reconheceu esta velha.

CELESTINA

Senhora, faga com gque o tempo ndo caminhe e eu farei com que minha feicdo néo
venha a mudar. Ha um provérbio que diz: chegara o dia em que néo te reconheceras
no espelho.

MELIBEA

Celestina, minha amiga, tive muito prazer em ver-te e conhecer-te. Toma o0 teu
dinheiro e vai com Deus porque me parece que ainda ndo comeu.

CELESTINA

Oh angélica imagem! Oh, pérola preciosa, como tu dizes isso! Que satisfacdo s6 em
ver-te falar. N&o sabes que pela divina boca contra aquele infernal tentador foi dito
que nem s6 de pao viveremos? Portanto, ndo s é o alimento que nos sustenta,
principalmente a mim que costumo ficar um ou dois dias em jejum, cuidando de
assuntos de outras pessoas. Se me der licenga, tentarei explicar a necessidade e a
razdo da minha vinda.

MELIBEA
Conta, minha tia, todas as tuas necessidades e se eu puder ajudar eu de bom grado
o farei.

CELESTINA

Minhas, senhora? Antes dos outros que as minhas, porta adentro as resolvo sem
gue ninguem tome conhecimento disso. Gracas a Deus na minha velhice nunca me
faltaram trocados para um pedaco de pado e nem uma moeda para um copo de
vinho.

MELIBEA
Pede o0 que quiseres e seja para quem for.

CELESTINA

Donzela graciosa, de alta linhagem. Seu suave jeito de falar e seu gesto alegre me
permitem a ousadia de te dizer o que preciso. Acabo de deixar um doente a morte,
gue com uma sO palavra saida da tua nobre béca, que eu leve guardado no meu
peito, acredita que seja salvo devido a muita devogado que tem a sua formosura.

MELIBEA

Minha boa mulher, ndo te compreenderei se ndo esclareceres melhor o teu pedido.
Ao mesmo tempo, tanto me comove quanto me fazes ficar nervosa. Eu me sinto
feliz, se a minha palavra pode salvar um doente. Portanto, ndo deixe que o
embaraco e o temor te impecam de fazer o pedido.
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CELESTINA

Perdi o médo, senhora, contemplando a sua beleza. Nao posso acreditar que Deus
criasse inutiimente gestos tdo perfeitos, tracos tdo formosos, se ndo para serem
usados como livros abertos de virtudes, de misericordias, de compaixao.

MELIBEA
Pelo amor de Deus, sem mais demora, me diga quem é ésse doente!

CELESTINA
Trata-se de um jovem cavaleiro, gentil homem de puro sangue, chamado Calisto.

MELIBEA

Ndo me diga nem mais uma palavra, ndo va adiante. E esse o doente por quem
fazias tantos rodeios no teu pedido? Merecerias a morte s6 por té-lo nomeado. Sua
doenca é a loucura. Queimada sejas, alcoviteira, feiticeira, hipocrita, inimiga da
honestidade, autora dos erros abominaveis. Jesus, tire-a da minha frente Lucrécia,
porque desfaleco, porque o sangue fugiu das minhas veias. Bem merece isto quem
a essa canalha da ouvidos.

CELESTINA
Maldita hora, se ndo me ajudares. Forca irmao, que vai tudo por agua abaixo.

MELIBEA

Ainda ousas resmungar diante de mim? Querias por a perder a minha honestidade
para dar a vida a um louco? Querias destruir a casa e a honra de meu pai ganhando
a mim, velha maldita? E eu te garanto que o proveito que pretendes tirar dagui ndo
te servird sendo para arrasar-te ainda mais, por teres ofendido a Deus, dando fim
aos teus dias.

CELESTINA
Teu temor, senhora, ndo permitiu que eu me explicasse. Por Deus, deixe-me
concluir o que eu tenho a dizer, que assim nem Calisto sera culpado e nem eu
condenada.

MELIBEA
Jesus, que eu ndo ouca mais o nome désse louco, cara de fantasma, comprido
como uma cegonha, cara de parede mal pintada, se ndo eu caio morta aqui. Foi ele
que o outro dia quando me viu, comecou a desvairar diante de mim, considerando-
se irresistivel. Diga-lhe que se pensou que era tudo seu e que tinha o campo aberto
porque eu me permiti mais em ouvir as suas bobagens do que castigar o seu erro,
foi para poder considera-lo antes louco do que tornar publico o seu atrevimento.
Avise-lhe que se afaste do seu propésito, isso lhe sera muito saudavel, se nao
podera acontecer que este seja o discurso mais caro que ja fez em sua vida. E da
gracas a Deus, que vas sa e salva desta enrascada.

(FICA ENROSCADA NO NOVELO)
CELESTINA
Mais forte era Trébia, e outras mais bravas ja tenho amansado.
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MELIBEA

Que dizes? Fala de forma que te possa ouvir. Tens alguma desculpa que possa
abrandar a minha raiva e explicar o teu erro e tua audacia? Que palavras queres
levar para ésse homem gque ndo me envergonhe? Responde: pois acabas de dizer
qgue néo te deixei concluir.

CELESTINA
Uma oragéao, senhora, para curar a dor de dentes, que me disseram que sabias, e o
teu corddo cuja fama corre que tocou as reliquias de Roma e Jerusalém. O
cavalheiro de quem lhe falei morre por causa dessa dor. Este é o motivo de minha
vinda. Mas sofra ele sua dor, como castigo, por ter escolhido mensageira tao
desastrada.

MELIBEA
Se querias isso, por que logo néo o disseste?

CELESTINA
Ndo me passou pela cabeca, que alguém pudesse interpretar mal as minhas
palavras, sabendo eu que se tratava de um motivo tao elevado.

MELIBEA

N&o leve muito em conta e nem te espantes muito com a minha atitude, porque
havia duas coisas no que vocé disse que me fizeram perder a paciéncia: mencionar
0 nome desse cavaleiro que se atreveu a falar comigo e ainda pedir para ele uma
coisa, que como eu podia suspeitar, sO poderia ser em prejuizo de minha honra.
Mas como tudo acabou bem, meu coracdo estd aliviado porque é uma obra pia e
Santa tratar os doentes.

CELESTINA

E que doente, senhora, por Deus, se o conhecesse bem néo terias dito o que disse
no momento da raiva. Por Deus, ndo h4d maldade em sua alma: a sinceridade de
Alexandre, a forca de Heitor, os gestos de um rei, gracioso, alegre, de sangue nobre
como sabes, um grande guerreiro, se o visses armado, parece Sao Jorge. Forca e
energia, nem Hércules teve tanta. Sua presenca, suas fei¢coes, a disposicdo, a
desenvoltura, seria preciso outra lingua, mais habil do que a minha para descrevé-
las. Enfim, parece um anjo do céu. Sou capaz de jurar que aquele suave Narciso
gue se enamorou da propria imagem, quando a viu refletida nas aguas de uma
nascente, ndo era tdo bonito. Agora, senhora, imagine, tombado na cama por causa
de um s6 dente do qual jamais cessa de se queixar.

MELIBEA
Quanto tempo faz...?

CELESTINA
Esta Celestina aqui o viu nascer. Vinte cinco anos.

MELIBEA
N&o estou perguntando isso. N&do estou interessada em saber a sua idade. Quero
saber apenas quanto tempo faz que sofre desse mal.
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CELESTINA

Oito dias, senhora, segundo me consta. Mas vendo a sua fraqueza, parece gque esta
doente a um ano. E o melhor remédio que encontrou até agora, € pegar numa
guitarra e tocar cancgdes tao tristes que até o préprio instrumento parece se lastimar.
E se por acaso canta 0s passaros param no ar para ouvi-lo.

MELIBEA

Como me envergonho da minha impaciéncia. Mas em retribuicdo aos teus esforgos
e sofrimentos quero quanto antes atender ao teu pedido e dar-te logo o meu cordéo.
E como, até que chegue a minha mée, ndo terei tempo de acabar de escrever a
oracado, venha apanha-la amanha de manha, mas secretamente.

LUCRECIA
Ai, ai, ai. Esta perdida minha ama. Quer que Celestina venha secretamente. Ela quer
dar mais do que disse.

MELIBEA
O que vocé disse Lucrécia?

LUCRECIA
Nada. Nada. Eu disse senhora que ¢é tarde.

MELIBEA
Veja titia. Nao va contar a esse cavalheiro o que passou aqui, porque nao quero que
me julgue irrascivel ou injusta.

LUCRECIA
Eu nao tinha razdo? As coisas vao mal.

CELESTINA

Nao tenha duvida senhora Melibea, de minha discricdo. Podes estar certa que tanto
sei sofrer, quanto esconder. Eu vou com teu corddo tao alegre, que até me parece
que o coracdo dela, I& em casa, ja Ihe contou a graca que vocé |Ihe fez e que vou
encontra-lo aliviado.

MELIBEA
Farei mais ainda, por teu doente, se necessario for.

CELESTINA
Sera preciso, e mais faras ainda. Mas nédo sera o caso de agradecer.

MELIBEA
O que foi que disseste sObre agradecer?

CELESTINA
Estou dizendo que um dia ele com a sua vinda ha de te agradecer.

LUCRECIA
Troca em miudos essas palavras.
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CELESTINA

Lucrécia, minha filha, da um pulinho la em casa que eu vou te dar uns pozinhos,
para tirar esse mau halito da boca, que te enfeia bastante. Ndo va contar nada a sua
patroa.

LUCRECIA
E disso que eu preciso. Preciso mais do que a comida. Que Deus te dé uma velhice
serena.

CELESTINA
Entdo, porque resmunga contra mim, louquinha? Cala a béca, vocé ndo sabe se vai
precisar de mim numa coisa mais importante.

MELIBEA
O que foi, minha tia?

CELESTINA
Nada, estamos nos entendendo.

MELIBEA
Diga, por favér, por que me aborreco quando na minha frente falam de coisas das
quais ndo tomo parte.

CELESTINA
Senhora, ndo se esqueca da oracao e aprenda comigo a saber controlar a tua ira.

CELESTINA

Oh terrivel apuro. Oh cruel ousadia. Teria experimentado 0 gosto da morte, se a
minha astlcia nao tivesse mudado o rumo do meu pedido. Oh belzebu a quem
conjurei! Sou tua, voce me deste méao forte no momento preciso. Amansaste a
bravia potranca.Oh velha Celestina, estas alegre agora, hein? Oh 6éleo de vibora, oh,
novelo de fios brancos. Deste negocio vais arrancar mais do que em quinze cabacos
refeitos. Ah cordéo, cordédo, amarrada nele trarei a forga, pela minha vida, aquela
gue me negou uma palavra de agrado.

SEMPRONIO
Ou eu nao estou enxergando bem, ou aquela é Celestina. Parece que esta
endemoniada.

CELESTINA
Por que te benzes, Sempronio. S6 de me ver?

SEMPRONIO

Nunca ninguem te viu andar na rua de cabeca baixa com os olhos cravados no solo
sem olhar para ninguem, como agora. Nunca te vi a resmungar por entre os dentes
e vir correndo como se tivesse levado chicotadas. Mas falando sério, por Deus diga-
me como Vao as coisas. Ha mais de uma hora que estou esperando por vocé e esta
demora me estava dando as melhores esperancas.
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CELESTINA
Oh meu filho, que teoria mais boba. Também podia ter demorado |4 e ter deixado o
pescoco.

SEMPRONIO
Minha tia, ndo te deixo sair daqui sem me contares tudo.

CELESTINA

Semproneo, meu amigo: eu ndo posso falar aqui, o lugar ndo é apropriado. Venha
comigo, na frente de Calisto ouviras verdadeiras maravilhas. Eu quero que ele ouca
de minha propria boca o que foi feito. Quero que a gléria deste trabalho seja toda
minha, ainda que recebas uma partezinha do lucro.

SEMPRONIO
Partezinha, Celestina, ndo estou gostando disso que voce esta dizendo.

CELESTINA

Fica bonzinho, seu bobo, parte ou partezinha, tanto faz, eu te darei o que quiseres.
O que eu tenho é teu. Vamos gozar e aproveitar, e na hora de repartir, ndo vamos
brigar. E, além disso, voce sabe que os velhos tém mais necessidades do que 0s
MOocos, principalmente tu que estas com tudo e de papo cheio.

SEMPRONIO
Ha coisas mais necessarias que a comida.

CELESTINA

Que é isso meu filho, voce precisa de uma meia duzia de bugigangas. Mas, ai,
daquele Sempronio de quem tem de manter a dignidade e esta ficando velha como
eu.

SEMPRONIO

Oh! Velha cheia de veneno, ambiciosa e avarenta. Quer me enganar a mim como a
meu amo. Oh! Velha ruim e falsa. Foi o diabo que me levou a me meter com ela.
Mas a culpa foi minha. Que ganhe o mais gue puder, mas que vai cumprir_a
promessa vai. Ou por bem, ou por mal.”

CELESTINA

Que estas dizendo, Sempronio? Estas falando com quem? Que é que vocé esta
fazendo ai atrds, grudado no rabo de minha saia? Vamos andando. Vocé esta com a
cara transtornada! Vocé s6 quer meter a mao no dinheiro, e ndo quer saber de mais
nada! Vamos depressa que o teu patréo ja deve estar louco com a minha demora.

SEMPRONEO
Esta louco de qualquer jeito.

’® Este trecho encontra-se apagado na fotocopia da traducdo. O contetido da fala de Sempronio foi
reescrito com base em consulta a adaptacao original que se encontra na Sociedade Brasileira de
Autores Teatrais (SBAT) Rio de Janeiro. Mesmo assim, devido a acdo do tempo, muitas palavras
estavam ilegiveis. Neste caso optou-se pela traducéo de tais palavras diretamente do original.
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CELESTINA
Cala a boca Semproneo.

CALISTO
Parmenio, maos de merda, abre ésse maldito trino e deixa entrar esta mulher
honrada de cujas palavras depende a minha vida. Que tens a me dizer, minha
senhora?

CELESTINA

Oh, Calisto, meu senhor. Meu novo fregués. Apaixonado pela linda Melibea e com
téda razdo. Como conseguiras pagar esta velha que hoje ja arriscou a vida por tua
causa? Nunca se viu mulher que se controlasse em tal apuro como eu, que, s, em
pensar, se me esvaziam de sangue as veias do meu corpo. Por um momento, minha
vida valeu menos que éste meu manto aqui velho e rasgado.

PARMENO

Essa velha néo perde tempo. Daqui a pouco vai pedir uma saia, tudo pra ela, e nada
gue se possa dividir. Vai ver que nem vai lhe pedir dinheiro. Porque dinheiro é
divisivel.

SEMPRONIO
Cala a boca, seu louco, que Calisto te mata se te ouvir.

CALISTO
Minha tia, digas logo o que tens a dizer ou entdo toma este punhal e mata-me.

CELESTINA
Que punhal, coisa nenhuma! O punhal traz a morte e eu quero te dar a vida trazendo
boas novas daquela a quem mais amas.

CALISTO
Boas novas, senhora?

CELESTINA
Boas, pode-se dizer assim, pois a porta ficou aberta para a minha volta e com mais
prazer me recebera com esta saia rasgada do que a qualguer outro vestido de seda
ou brocado’®.

PARMENIO
Sempronio, costure-me a boca, que eu ndo agiento mais ela. Ja encaixou a saia no
negocio.

SEMPRONIO
Pelo amor de Deus, Parmenio, cala a boca se ndo te mando a puta que pariu (Se
esta tentando arranjar a saia faz bem, porque tem necessidade dela)

® O trecho sublinhado encontra-se ilegivel na adaptacdo. Optou-se pela traducdo diretamente do
original para melhor entendimento do enredo.
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CALISTO
Por Deus, diga-me senhora, o que ela fazia quando a senhora entrou? Como estava
vestida? Como a recebeu?

CELESTINA
Com a mesma cara que os touros enfrentam os toureiros.

CALISTO
A isso a senhora chama de boas novas que me trazem a vida? Vocés houviram
ISs0? Quais seriam, entao as que trariam a morte?

CELESTINA

Trago-lhe a sua severidade convertida em mel, sua ira em mansidao, o seu
arrebatamento em paz e sosségo. Para que pensas que foi para la a velha
Celestina, se nao para abrandar sua furia, acolhendo em seu manto os golpes de
desdém?

CALISTO
Quem me dera estar embaixo de teu manto, escutando aquela a quem os deuses
ungiram de tdo extremas gragas.

CELESTINA
Debaixo de meu manto? Coitada de mim. Serias descoberto logo através dos trinta
buracos que éle tem. Se Deus ndo me mandar um novo

PARMENIO
Caio fora, Sempronio. Nao aguento mais, fica vocé escutando ai.

CELESTINA

Disse-lhe que um moc¢o estava sequioso de uma so palavra que saisse de sua boca
para abrandar a tua grande doér. Ela ficou espantada com as minhas palavras,
guando mencionei 0 seu nome ela cortou as minhas palavras gritando que saisse da
sua frente. Eu fiquei tranquila porque ja sabia que era proxima a sua queda e
rendicdo, e s6 me preocupava em dar outro sentido ao que havia dito.

CALISTO
E como o fizeste?

CELESTINA
Disse-lhe que a palavra que esperava dela era uma oracado, que o teu sofrimento era
uma dor de dentes.

CALISTO
Oh! Que astucia maravilhosa. Que é que voces acham rapazes? Quem seria capaz
de inventar isso? Existe uma mulher assim, neste mundo?

CELESTINA

Senhor, ndo interrompas minhas explicacdes. Deixa-me dizer tudo, pois a noite se
aproxima e voce sabe que os malfeitores ndo sdo amigos de claridade. E indo para
casa, posso ser surpreendida por um encontro desagradavel.
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CALISTO
Os rapazes apanharao as tochas e te acompanharao.

PARMENIO
Claro, Claro. Se ndo podem violentar a menina! Vocé vai com ela Sempronio,
porque ela tem médo dos grilos.

CALISTO
Vocé disse alguma coisa, Parmeninho?

PARMENIO
Senhor, dizia que eu e Sempronio acompanhassemos a velha, porque esta muito
escuro.

CALISTO
Esta bem. Diga, que mais se passou? O que é que éla respondeu quando vocé
pediu a oracao?

CELESTINA
Que a daria de bom grado. E Ihe pedi mais?

CALISTO
O que?

CELESTINA
O cordado com o qual ela sempre apertava a cintura. Disse-lhe que seria um bom
remeédio para a tua doenca, porque este cordao havia tocado as reliquias de Roma
e Jerusalém.

CALISTO
E o que foi que ela disse?

CELESTINA
Me dé parabéns!’’

CALISTO
Oh, meu Deus! Toma esta casa toda e tudo o que ela contém. Pede o que quiseres.

CELESTINA
Por um simples manto que dés a esta velha ela pora em tuas maos o cordédo que
cingia o corpo de Melibea.

CALISTO
Manto? Que manto que nada. Manto e saia e tudo o que eu tenho...

CELESTINA
Eu preciso de um manto e com isto eu estarei satisfeita.

" O trecho sublinhado encontra-se ilegivel na adaptacdo. Optou-se pela traducéo diretamente do
original para melhor entendimento do enredo.
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CALISTO

Corre, Parmeneo, e chame o0 meu alfaiate. Que ele corte logo o manto e saia.
PARMENIO

Isso. Para a velha, tudo, e eu que me arrebente.

CALISTO
O que estas resmungando, que nao te entendo.

PARMENEO
Digo senhor, que ja é tarde para que venha o alfaiate.

CALISTO
E tu senhora, tenha paciéncia o prometido é devido. E agora mostra-me aquele
santo corddo que teve o privilégio de cingir o corpo dela.

CELESTINA
Tome este cordao, e pela minha vida, eu entregarei voce a ela também.

CALISTO

Acredito em tudo o que dizes, porque me trouxeste esta joia. Oh, minha gléria e
envoltorio daquela angélica cintura. Eu te vejo e nem ouso acreditar. Oh, cordao!
Cordao! O lacos de minha paix&o nos quais se esconde o meu desejo.

CELESTINA
Pare ja com esse devaneio, sendo ainda vai acabar rasgando esse cordao.

CALISTO

Oh! Desgracado de mim, porque 0 céu ndo permitiu que este cordao fosse tecido
das fibras da minha carne e ndo de seda vulgar como é. Oh! Que segredos deves
ter vislumbrado em contacto com aquela divina criatura.

CELESTINA
Voce vera mais e com um sentido mais profundo, se ndo acabar com este cordéo
agui continuando a falar besteiras que estas falando.

CALISTO
Cala-te senhora, pode deixar que eu e o corddo nos entendemos muito bem.

SEMPRONEO
N&o vai querer agora, gozar com esse cordéo, em vez de gozar com Melibea.

CALISTO
Que desmancha prazeres, voce é.

SEMPRONEO
Falando tanto assim voce se mata e enche aos outros que te ouvem. Pare um
pouco, deixe Celestina terminar.
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CALISTO
E verdade que eu te aborreco, minha tia, por falar tanto, ou é esse mogo que esta
bébado?

CELESTINA
Embora ele ndo esteja € bom parar com isto. Trate o corddo como cordao, para que
saibas a diferenca quando falares depois com Melibea.

CALISTO
Oh, minha tia, minha consoladora, deixa me consolar com este mensageiro de
minha gloria.

CELESTINA

Por hoje basta. Eu j4 vou. Ndo se esqueca senhor, amanhd, ao sair de casa, de
amarrar o rosto com um pano, porque nao quero que ela desconfie do pedido que
Ihe fiz, caso veja voce na rua.

CALISTO
Toma, por teu servigco. Porém dize-me, passou-se alguma coisa mais? Quero ainda
ouvir todas as palavras que sairam daquela doce boca.

CELESTINA
Cala-te e ndao te canses mais, me dé licenca que ja € muito tarde e deixa-me levar o
cordao, porque, como voce sabe, eu preciso dele.

CALISTO Oh! Desgracado de mim. O destino me é contrario. Rapazes! Levem esta
senhora até a casa dela, que a acompanham tanto a alegria e o prazer quanto ficam
comigo a tristeza e solidao.

CELESTINA
Fique com Deus. Amanha estarei de volta. Espero que a minha resposta e 0 manto
se encontrem no mesmo momento.

PARMENEO
Vocé se lembra quando te contei de meus amores por Aredsa, VOcé prometeu que a
conseguiria para mim.

CELESTINA

Se prometi, ndo esqueci, hdo pense que por causa destas seis duzias de anos que
carrego nas costas perdi a memoria! Na tua auséncia ja dei um toque nela. Agora
deve estar pronta para 0 xeque-mate. Vamos a casa dela, € o minimo que posso
fazer por voce.

PARMENIO )
Sabe, eu tinha esperanca de alcanca-la, apesar de nunca conseguir falar com ela. E
como dizem: em amor quem desdém quer comprar.
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CELESTINA

Pois agora voce vai vér o quanto significa para mim, quanto poder tenho sobre elas
e quanto sei a respeito de amor. Devagar. Aqui esta a porta, figuemos em siléncio
para que as vizinhas nao percebam. Subirei primeiro para ver o que se pode fazer e,
guem sabe, eu e voce vamos conseguir mais do que a gente imaginava.

AREUSA
Quem esta ai? Quem esta chegando a uma hora dessas?

CELESTINA

Quem nao te quer mal, certamente; quem nunca da um passo sem pensar em seu
bem; quem se lembra mais de voce do que si mesma; uma namorada, apesar de
velha.

AREUSA
Minha tia, que surpresa. Ja tinha me deitado.

CELESTINA
Com as galinhas, minha filha?

AREUSA
Nossa! Que frio vou por a roupa de novo, que frio!

CELESTINA
N&o é preciso, minha vida, entra ha cama que a gente conversa melhor.

AREUSA
E uma 6tima idéia, porgue estou mesmo precisando, passei mal o dia inteiro. Assim
a necessidade, mais que o vicio, fizeram-me trocar’® as saias pelos lencdis.

CELESTINA
Mas néo fique ai sentada. Vai para debaixo das cobertas que é melhor para voceé.

AREUSA
E um bom conselho, minha tia.

CELESTINA

Ah, como estes lencois ficam perfumados quando voce se mexe, que frescura; Deus
te abencoe! Que lencois e que colcha. Que travesseiros. Que brancura vocé vai ver
como te quer bem quem te visita a estas horas. Deixa-me olhar a vontade para voce.

AREUSA
Calma, minha tia. Ndo mexa em mim que eu sinto cécegas, as cocegas me fazem rir
e 0 riso me provoca a dor.

CELESTINA
Que dor, meu bem? Vocé esta brincando, comigo?

"8 O trecho sublinhado encontra-se ilegivel na adaptacdo. Optou-se pela traducéo diretamente do
original para melhor entendimento do enredo.
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AREUSA
Deus que me castigue se estou brincando. Ha quatro horas que morro de dor aqui
dentro e a dor vai subindo até os peitos e parece que quer me arrancar desta vida.

CELESTINA
Deixa eu ver. Eu entendo um bocado désse assunto, porque afinal de contas cada
uma de noés sofremos dessa dor aqui dentro.

AREUSA
Ai, um pouco mais pra cima, ai no estomago.

CELESTINA

Deus que te abencoe e Sdo Miguel Arcanjo, também! Como esta fresca e gordinha!
Que peitinhos e que graca. Vendo o que todo o mundo vé eu te achava formosa,
mas agora, garanto que ndo existem na cidade trés mocas de corpo igual ao teu.
Parece até que voce tem quinze anos. E um verdadeiro pecado ndo dar uma parte
dessas gracas a todos os que te querem bem. E € também pecado afligir os homens
sem os consolar.

AREUSA
Arranje-me um remédio, minha tia, e ndo fique zombando de mim.

CELESTINA

Essa é uma dor muito comum em nds, 0 que vi muitas fazerem e sempre deu certo é
0 seguinte: tudo o que tem cheiro forte € bom, arruda, incenso, fumaca de penas de
perdiz. Isso tudo costuma acalmar um pouco essa dor aqui dentro. Mas ha uma
outra coisa que sempre me pareceu muito melhor, mas desta nem é bom nao falar
pra quem esta com essa cara de santa.

AREUSA
O que é isso minha tia! Eu sofrendo e a senhora escondendo o meu alivio. O que €?

CELESTINA
Vamos deixe disso que voce estd me entendendo muito bem. N&do banque a boba
pra cima de mim.

AREUSA
Ah, sim, mas o que queres que eu faca? O meu querido partiu para a guerra ontem.
Vocé acha que eu devia fazer para ele uma maldade?

CELESTINA
Ora, maldade.

AREUSA

Certamente seria. Ele me da tudo o que necessito e me trata como se eu fosse sua
senhora. Mas deixemos isto de lado, que ja é tarde, e conta-me o motivo da tua
visita.
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CELESTINA

Voce se lembra o que te falei sobre o Parmeneo. Ele se queixa de que voce néo se
digna sequer olhar para ele. Ndo sei por que. Voce bem sabe que o estimo e o
guero como se fosse um filho. E sabes também o parentesco que existe entre voce
e Elicia a qual recebe Semproneo na minha casa. Nao me negue o que te custa tdo
pouco: vocés duas parentas eles dois companheiros. Ele esta ai comigo. Pode
subir?

AREUSA
Coitada de mim se ele nos escutou.

CELESTINA

N&o, ele ficou la embaixo. Quero que ele suba. Quero s6 que voce 0 conheca, que
fales com éle e que Ihe faga uma bba cara. Se voce achar que estd tudo bem:
gozem os dois. Porque embora ele ganhe alguma coisa, voce nao vai perder nada.

AREUSA

Eu sei minha tia, que o que a senhora esta dizendo, no presente assim como no
passado, sdo coisas para 0 meu bem. Mas como querem que eu faca isso se tenho
a quem prestar contas? Se o0 meu descobre, me mata. Todas essas vizinhas
invejosas vao contar na certa.

CELESTINA
Com isso néo se preocupe que eu e Parmeneo chegamos de mansinho.

AREUSA
N&o, ndo. Eu ndo estou falando a respeito desta noite. Eu estou falando das noites
seguintes.

CELESTINA

Como? Entdo vocé é dessas? Entdo vocé nunca vai ter casa assobradada, minha
filha. O que vocé faria se estivesse morando na cidade? Ah, minha filha se vocé
conhecesse da sabedoria da tua prima que em muito aproveitou os meus conselhos.
Estd uma doutora nos assuntos; um na cama, outro na porta e um terceiro que
suspira por ela, que a gente precisa ficar segurando. A todos atende , faz boa cara e
todos pensam que sdo muito amados e cada um esta certo que ndo existe outro,
gue é exclusivo e que s6 ele que Ihe da o que é preciso. Ah, minha filha, coitado do
rato que sO6 conhece um buraco. Um s6 nunca chegou pra mim. O que é que vocé
pretende com ésse nimero um? Esse nimero tem mais inconvenientes do que 0s
anos que levo nas costas. Pelo menos dois, que é um nimero simpatico assim como
vocé tem duas orelhas, duas perninhas, dois peitinhos;... Sobe, Parmeneo.

AREUSA
N&o, ndo suba. Morro de vergonha, pois nem o conheco direito. Eu sempre tive
muita vergonha déle.

CELESTINA
Pode deixar que essa eu tiro e como éle também é acanhado, quem vai ter que
atear fogo sou eu.
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PARMENO
Minha senhora, Deus salve sua graciosa presenca.

AREUSA
Cavalheiro, sejais benvindo.

CELESTINA

Chega pra ca seu burro. Como é que vocé vai sentar la longe? Senta aqui. Prestem
atencao os dois o0 que vou dizer: ai estd Parmeno, o que te prometi, aqui esta minha
filha, o que te pedi. Ele sempre sofreu por sua causa, por isso vendo o padecimento
déle, espero que vocé ndo va querer que éle morra, e como estou vendo que éle
também te agrada, ndo sera mal que éle passe a noite em tua casa.

AREUSA

Minha tia, pelo amor de Deus, que isso ndo aconteca, Jesus, protejei-me.
PARMENO

Minha tia, pelo amor de Deus, que eu ndo saia daqui sem ter conseguido um bom
resultado. Morro de amor s6 de vé-la. Diga-lhe que Ihe ofereco tudo o que possuo,
pois parece que nem quer me olhar.

AREUSA
O que é gue este senhor esta falando?

CELESTINA

Nada, nada. éle esta dizendo que esta muito feliz com a sua amizade, porque €s
uma mocga muito honrada e que qualquer presente que éle te der ndo fica mal. E
como tudo isso acontece por meu intermédio éle promete, daqui pra diante, vai ser
amigo de Sempronio e vai trabalhar contra seu patrdo num negocio que temos em
conjunto. Nao é verdade Parmeno? Prometido?

PARMENO
Prometido sem duvida.

CELESTINA
Ah, bandido. Tenho tua palavra. Chega pra la seu tonto, quero ver do que vocé é
capaz antes que eu va embora. Quero ver essa cama funcionar.

AREUSA
Creio que éle ndo sera tdo descortés a ponto de querer penetrar sem licenca em
lugar ndo permitido.

CELESTINA

Estas com cortesias e licengcas? N&o vou ficar aqui esperando que amanhecas sem
dor e éle sem cor. Isto é que os meédicos da minha terra me mandavam comer
guando eu ainda tinha bons dentes.
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2° ATO

PARMENO
Que claridade é esta que esta entrando pela janela?

AREUSA
Dorme meu bem. Como pode estar amanhecendo se eu nem fechei os olhos?

PARMENO
Tenho certeza que ja é dia. Que érro cometi traindo assim meu amo! Como ¢é tarde!

AREUSA
Tarde?

PARMENO
Muito tarde!

AREUSA
Mas né&o pode ser, a minha dor ainda n&o passou.

PARMENO
Que é que vocé quer, minha vida?

AREUSA
Quero que tratemos um pouco mais da minha dor!

PARMENO

N&o leve a mal, mas o sol ja vai alto. Se me demorar ainda mais meu patrdo vai ficar
aborrecido. Porém, volto amanhd e todas as vézes que vocé quiser. Vamos nos
encontrar mais tarde. Va para casa de Celestina para almogar conosco...

AREUSA
Vou com prazer. Va com Deus. E ndo se esqueca de fechar a porta.

PARMENO

Deus fique contigo. Oh, que prazer sem igual! Oh, que alegria sem fim! Ndo h&
homem mais feliz do que eu! Como uma coisa tdo maravilhosa foi tdo facilmente
conseguida! Se eu concordasse com as sujeiras dessa velha, deveria andar de
joelhos o resto da vida para Ihe agradecer; Que € isso? Sempronio ja na porta a
estas horas? Madrugou?

SEMPRONIO
O seu vagabundo, isso sé@o horas de voltar? Nao sei 0 que pensar deste seu atraso,
a nao ser que ficaste para esquentar a velha esta noite, como fazias quando menino.

PARMENO
Oh! Sempronio, meu amigo e mais que irmao. Nado estragues 0 meu prazer. Seja
bonzinho e eu te contarei tddas as maravilhas que se passaram comigo essa noite.
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SEMPRONIO )
Fala, o que é que foi? E alguma coisa sobre Melibea?

PARMENO )
Que Melibea, nada. E de outra que estou falando, por quem estou apaixonado. Téo
linda e cheia de graca quanto Melibea.

SEMPRONIO

Mas que é isso? Vou morrer de rir! Vocé ficou maluco? O mundo vai acabar, esta
todo mundo apaixonado! Calisto ama Melibea, eu amo Elicia e vocé arranjou uma
para te fazer perder o resto de miolo que tinha.

PARMENO
Quer dizer que amar € loucura?

SEMPRONIO

Segundo a tua opinido, se estou bem lembrado; porque ja te ouvi dar varios
conselhos a Calisto, contradizendo a Celestina querendo impedir a mim de gozar a
vida enquanto vocé aproveita para gozar a sua. Agora vocé chegou aonde eu queria
e vou judiar de vocé.

PARMENO

N&o ha alegria sem dor. Quem poderia ter vindo mais contente do que eu e sofrer
agora a mais amarga recepcao. O senhor esta vendo. Quem podia alcancar tanta
gléria nos bracos de minha querida Areusa, para depois ser tdo maltratado, como
estou sendo agora?

SEMPRONIO
Vocé disse Areusa? Vocé conhece Areusa, a prima de Elicia?

PARMENO
Claro que conheco! E de que prazer estaria eu falando?

SEMPRONIO
Eu ndo disse que era um cretino? Eu vou estourar de rir. Que é que vocé quer dizer
com essa gloria de té-la alcancado? Ela estava numa janela muito alta, por acaso?

PARMENO
Se vocé duvida, pergunta pra ela.

SEMPRONIO
Estou vendo ai o dedo da velha.

PARMENO
Aonde?

SEMPRONIO
Ela me disse que gostava muito de vocé. Arranjaste um bom padrinho.
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PARMENO
Padrinho ndo, madrinha. Oh, Areusa, como eu poderia descrever 0s encantos dessa
mulher, sua voz, sua formosura?

SEMPRONIO
Esta bem, esta certo. Mas quanto te custou? Voce Ihe deu alguma coisa?

PARMENO
N&o, claro que n&do. Mas se tivesse dado, seria um dinheiro bem empregado.
Convidei-a para almocar em casa de Celestina, se voce quiser vamos todos pra la.

SEMPRONIO
Todos quem meu irméo?

PARMENO
Vocé, eu, ela, e Elicia que ja esta na casa velha. Vai ser do cacéte!

SEMPRONIO
Dé cé& um abrago. Vamos comer e nos divertir, que nosso amo vai jejuar por todos.

PARMENO
E o coitado o que esta fazendo?

SEMPRONIO
Esta la em cima, onde vocé o viu a noite. Quando eu entro, éle ronca, quando eu
saio éle canta. Nao sei se com isso €éle sofre ou descansa.

PARMENO
E éle ndo me chamou, nem se lembrou de mim?

SEMPRONIO
Ah! Vai a merda! Se nao se lembra nem dele mesmo, vai se lembrar de vocé?

PARMENO
Até nisso eu tive sorte.

SEMPRONIO
Mas, vamos subir para ver o que éle esta fazendo.

CALISTO

(CANTA) Em grande perigo me vejo
Vejo a morte sem tardanca
Pois 0 que me pede o desejo
Me nega a esperanca.

PARMENO

Nosso patrédo esta cantando.

SEMPRONIO
Que poeta filho da puta.
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CALISTO
(CANTA)
(FALA) Quem esta na sala?

PARMENO
Senhor!

CALISTO
Ja é muito tarde da noite? Ja é hora de deitar?

PARMENO
Claro que é tarde, porém para levantar.

CALISTO
Que é que vocé esta dizendo? Esta louco? A noite ja passou?

PAMERNO
E uma boa parte do dia.

CALISTO
Me diz, Sempronio. Esse maluco ndo esta delirando dizendo que ja é dia?

SEMPRONIO
O Calisto, esqueca Melibea, por um instante, que vocé enxergaré a claridade.

CALISTO

Agora acredito. Ouco os sinos da missa, Dé-me as roupas, irei a igreja, rezar a
Deus a fim de que inspire Celestina e ponha o amor no coracdo de Melibea, que
sera a minha salvagéo, ou dé um breve fim aos meus tristes dias.

SEMPRONIO

E preciso dar tempo ao tempo. Vocé ndo queria que trouxessem Melibea amarrada
num corddo, como se fosse uma coisa que se compra na feira. Fica tranquilo, que
nao se pode alcancar tdo depressa assim uma graca tao grande.

CALISTO

Vocé estd louco! Nao quero saber nem de discurso nem de conselhos que sé
servem para aumentar o meu desejo. Irei sozinho para a missa e ndo voltarei
enquanto vocés nao vierem me felicitar pela volta vitoriosa de Celestina. Estou com
a alma transtornada. Figuem com Deus, meus filhos.

PARMENO
E assim termina a estoria daquele sujeito que querendo se transformar em
passarinho, tomou o remédio errado e virou burro.

SEMPRONIO
Parmeno, esta na hora do almoco.
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PARMENO

E, vamos logo. Na certa vao reclamar pela nossa demora. Segura aqui, Sempronio.
Espero que Celestina ja tenha terminado as suas oracdes na igreja, e voltado para
casa.

SEMPRONIO
Celestina, na igreja?

PARMENO
Bem, meu irm&o, ndo ha puta nem ladrdo que néo tenha sua devocéo.

SEMPRONIO

Parece que vocé ndo conhece Celestina. Quando esta ocupada com seus negocios,
nao se lembra nem de Deus, nem dos Santos. Quando ha o que mastigar em casa,
a igreja fica em paz. Até as contas do roséario s6 servem como lembrete, de quantas
virgens ela tem que recuperar, e quantas outras meter na cama de alguém.

PARMENO )
Agora, siléncio. E melhor bater.

SEMPRONIO
Que nada, n6s somos da casa.

CELESTINA
Ah, meus queridos, minhas pérolas de ouro. Como € bom ver vocés.

PARMENO
Olha os elogios fingidos.

CELESTINA
Meninas, meninas, descam depressa que estdo aqui em baixo dois homens
guerendo me violentar.

ELICIA
Pensei que ndo chegassem nunca. Ha trés horas que minha prima esta aqui. O
culpado deve ser o vagabundo do Sempronio que ndo quer saber de mim.

SEMPRONIO

Fique quietinha, minha santa. Quem esta a servico de alguém, perde a sua
liberdade. Essa serviddo na qual vivo, € minha desculpa. Bem, deixemos isto pra la
vamos sentar pra comer.

ELICIA
Ah, como ele fica animado na hora de comer. A mesa posta, as maos lavadas, muito
apetite e muita pouca vergonha.

SEMPRONIO
Esta bem, deixemos as brigas de lado, agora vamos comer. Sente-se minha tia em
primeiro lugar.
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CELESTINA

Sentem-se, meus filhos que ha lugar para todos, gracas a Deus. Todos no seu lugar,
cada um ao lado do seu par e eu, porém que estou s0, fico sentada perto déste jarro
e déste copo. Depois que fui ficando velha néo sei fazer coisa melhor do que tomar
vinho. Mas apenas uma duzia de copos por refeicdo. Jamais passo dessa conta, a
nao ser quando sou convidada como agora.

PARMENI
Minha tia, dizem que a conta certa € trés.

CELESTINA
Vocé ouviu mal, meu filho. Nao sao trés, sao treze.

SEMPRONIO
Vamos tratar de aproveitar, comendo e divertindo, porque depois nao vai sobrar
tempo sendo para socorrer os amores de Calisto e de sua graciosa Melibea.

ELICIA

Sai pra l4 seu nojento. Me da ansia de vémito ouvir vocé chamar aquilo de graciosa.
Meu Deus, que pouca vergonha. Quem é formosa, Melibea? Formosura igual se
compra por dez tostdes na feira. Nao € para me gabar, mas creio que sou tdo bonita
quanto a sua Melibea.

AREUSA

Ah, minha irm&, vocé nunca a viu como eu. Nao sei o que Calisto viu nela, podendo
amar outras que poderia ter mais facilmente e que lhe iriam dar maiores prazeres.
Deus que me perdoe. Se vocé desse de cara com ela, ainda em jejum, deixaria de
comer o resto do dia, s6 de nojo. Fica 0 ano inteiro coberta de cremes e pomadas.
Se tem que sair, lambuza a fachada com fel e mel e frutas podres e uma porcariada
tal que por atencdo a mésa deixo de enumerar. E a fortuna que traz louvores a
essas belezas, ndo o encanto do corpo. Imagine, donzela, com aqueles peitos como
se tivesse parido trés vezes...Nunca vi a barriga, mas julgando pelo resto deve ser
cheia de pelancas como uma velha de 50 anos.

CELESTINA
Ah, parem com isso. E vocé, Elicia, volte para a mésa.

ELICIA

Isso s6 ia me fazer mal, iria arrebentar se comesse. Vou comer em companhia
desse monstro que jogou na cara que aquela porcaria de Melibea é melhor do que
eu?

SEMPRONIO
Vamos, minha vida, quem comparou foi voceé.

AREUSA
Vem, minha irm&, vem comer. Nao dé esse gostinho a ésses palhacos, se nédo sou
eu quem levanta da mésa.
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ELICIA
S6 mesmo para te fazer a vontade serei amavel com ésse pilantra e virtuosa diante
dos outros.

SEMPRONIO
Qua! Qua! Qua!

ELICIA
Qual é graca? Que um mal cancer te coma essa béca sem graca e nojenta.

CELESTINA

Vamos, meus filhos ndo briguem. Quanto mais ela reclama, mais confirma seu amor
por vocé. Tudo aconteceu porque foram elogiar Melibea. A verdade é esta. Ela ndo
vé a hora de ter acabado de comer para fazer aquilo que nds sabemos. Gozem a
mocidade enquanto podem, porque vird o tempo que se arrependerdo. Como eu
lamento agora algumas horas que perdi, quando moca, quando corriam atras de
mim, quando me cortejavam. Agora, que desgraca, caduquei, ninguém me quer. SO
Deus sabe que vontade ainda tenho. Ah, beijos e abracos, nada mais me resta,
senéo o prazer de ficar espiando. Cuidado, ndo derrubem a mésa.

ELICIA
Hi, maezinha batem na porta. Acabou a festa.

CELESTINA
N&o sei porque. Vai ver quem é. Talvez seja um principe encantado que vem animar
ainda mais a nossa festa.

LUCRECIA
Abram.

ELICIA
Parece ser a voz da minha prima Lucrecia.

CELESTINA
Abra. Que ela entre e com ela sua juventude, que para Lucrécia serve o que
estdvamos falando. Pois vive tdo présa que ndo pode gozar a mocidade.

LUCRECIA
Deus guarde tanta, e tdo honrada gente.

CELESTINA

Tanta gente? Achas muita? E porque vocé ndo me viu na prosperidade, ha uns vinte
cinco anos atras. Ai, quem me viu, quem me V€, ndo sei como nao me arrebenta o
coragao de dor. Eu vi, minha querida, nesta mésa onde vocés estdo sentados, nove
mocas, a mais velha néo tinha mais de 18 anos, e a menor 14.

LUCRECIA
Devia ser um trabalhdo minha maezinha tomar conta de tantas mocinhas.
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CELESTINA

Trabalhdo, minha querida? Antes descanso e alivio. Todas me obedeciam, todas me
honravam e me respeitavam, nenhuma discutia as minhas ordens, o que eu dizia era
uma ordem. N&o faziam escolha, o que eu dizia era bom: coxo, aleijado, manco
eram logo considerados perfeitos. Dependia do dinheiro que davam. O trabalho era
delas o proveito meu. Em funcéo delas eu tinha servidores, cavaleiros, velhos,
mocos, abades de todos os tipos, desde o bispo até o sacristdo. Se eu entrava na
igreja, via cairem gorros em minha honra, como se eu fésse uma duquesa. Quem
nao pudesse negociar comigo, boa coisa néo era. Vinham de longe um a um, dois a
dois, querendo saber do que eu precisava 0 que eu queria. Alguns me chamavam
senhora, outros tia, outros ainda, querida, e outros, por fim, de velha honrada. Ali na
igreja combindvamos a vinda deles & minha casa, as idas a casa déles. Ali me
ofereciam dinheiro, ali me ofereciam presentes, promessas e por fim beijavam a
barra do meu manto. Claro que n&o eram todos désse tipo. Deus me livre, levantar
uma calinia dessas. Havia alguns com quem eu nem conversava. Mas como a
padrecada era grande, uns muito castos e outros, cuja fungéo era sustentar a nossa
profissdio. E mandavam seus escudeiros e empregados para que me
acompanhassem. E pela minha porta entravam frangos e galinhas, gansos, patos,
perdizes, presuntos, leites. Cada qual conforme recebia os dizimos de Deus, logo
vinha registra-los para dar comida para mim e para suas devotas. E o vinho! Ndo me
faltava do melhor que se bebia na cidade, vindo de todas as partes, de Moviedro, de
Luque, de Toro, de Madrigal, de San Martin e de muitos outros lugares. Ainda me
lembro das diferencas de gbsto e tenho na boca o seu sabor. Nem sei como aguento
viver, numa tal decadéncia.

AREUSA
Nao chore maezinha, viemos aqui para nos divertir. Deus da jeito pra tudo.

SEMPRONIO
Minha tia, ndo adianta nada lembrar os bons tempos, se nao se tira proveito.

CELESTINA
Minha filha, Lucrécia, que bons ventos te trouxeram?

LUCRECIA

Creio que ficaria um ano sem comer escutando e imaginando uma tdo boa vida que
aquelas mocgas gozavam. Minha vinda, vocé ja deve saber o motivo: pedir-te o
corddo. Além disto, minha ama manda pedir que seja logo visitada, porque se sente
muito enfraquecida, com dores no coragéo e desfalecimentos.

CELESTINA
Filha, isso € mais manha do que doenca. Fico espantada ao saber que esta com o
coragao tao fraco, uma mocinha tao forte.

LUCRECIA
(APARTE) A maldita velha faz seus feiticos, desaparece e depois se faz de
inocente.

CELESTINA
O que é que ha, filhinha?
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LUCRECIA
Mé&ezinha, vamos depressa e me da o cordao.

CELESTINA
Deixa que eu levo.

(CASA DE MELIBEA)

MELIBEA

Ai de mim! N&o teria sido melhor ter concordado com a Celestina quando veio me
procurar da parte daquele senhor, cujo aspecto me cativou? Assim, contentava a éle
e curava a mim. Agora, quando por for¢ca descobrir minha chaga, talvez ndo me
gueira mais, ou mesmo tenha posto os olhos enamorados em outra. Qudo melhor
teria sido uma promessa rogada do que um feitico forcado. Ai, sexo timido e fragil!
Por que nés mulheres ndo podemos gritar nosso ardente amor, como fazem os
homens?

LUCRECIA
Tia, espere um pouquinho aqui na porta, que eu vou ver com quem esta falando
minha ama. Nao tem ninguém, pode entrar.

MELIBEA
Seja benvinda! O destino dispds que eu tivesse necessidade do seu saber e tivesse
que pagar tdo rapidamente o beneficio que a senhora me pediu para aquele
cavaleiro.

CELESTINA )
Qual € o seu mal, senhora? E visivel o seu tormento em todos 0s seus gestos.

MELIBEA
Minha mée, serpentes dentro do meu corpo devoram éste coracao.

QELESTINA
Otimo. Isto que eu queria. HA de me pagar, essa mulherzinha louca, pelas coisas
gue me disse.

MELIBEA
O que foi que a senhora falou? Descobriu s6 em me ver, a razdo de onde procede
meu mal?

CELESTINA
Quer que eu descubra a razdo. A Unica coisa que eu posso dizer é que tenho pena
de ver triste tdo graciosa menina.

MELIBEA
Pois, faca-me feliz. Porque ja ouvi falar muito do teu poder.
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CELESTINA

O principal para a saude é deseja-la, por isso julgo ndo ser tdo grave seu mal. Mas
para eu dar, com a ajuda de Deus, um remédio conveniente e eficaz € necessario
saber trés coisas: primeiro, qual a parte do seu corpo que esta afetada, depois, se o0
mal é recente, porque é mais facil curar as doencas no seu inicio do que quando
comecam a se tornar crénicas, terceiro e ultimo, precisa me dizer se a doenga néo é
proveniente de algum mau pensamento.. Sabendo isso, vocé como lhe trago a cura.
Mas para o médico, como ao confessor € preciso dizer toda a verdade.

MELIBEA

Minha amiga Celestina, meu mal é o coracao e o peito esquerdo € a sua morada.
Quanto a segunda parte, afirmo que é mal recente. Agora se o motivo é o
pensamento, isso eu nao sei responder. Porgue nada de grave me aconteceu a nao
ser a perturbacgéo que a senhora me causou com o pedido daquéle cavalheiro...

CELESTINA
Sera tdo mau aquéle homem? Nao acredito ser essa a causa da sua queixa. Sera
seguramente outra que eu pressinto. Se me permitir, eu vou lhe dizer qual é.

MELIBEA
Diga, diga, que licenca sempre eu te darei, desde que suas palavras nao firam
minha honra.

CELESTINA
Parece-me senhora que de um lado existe a dor e do outro 0 médo do remédio.

MELIBEA

Quanto mais demora sua resposta, tanto mais se multiplica a minha dor e 0 meu
sofrimento. Me dé o remédio, qualquer que seja, desde que éle ndo atinja minha
honra.

CELESTINA

Senhora, se quer ficar curada e quer conhecer a lamina que ira lancetar a sua ferida
€ preciso fazer uma atadura de sosségo para 0S seus pé€s e maos, um véu de
compreensao para seus olhos, um freio de siléncio para sua lingua e uma surdez de
paciéncia para seus ouvidos. Entado vera como trabalha esta velha mestra.

MELIBEA

Ai, como me mata esta espera. Diga, por Deus, o que quizer, o remédio ndo pode
ser tdo cruel como meu tormento. Toque na minha honra, destrua minha reputacéo,
fira meu corpo, mesmo que seja para rasgar minhas carnes e arrancar meu coragao
dolorido. Juro que se for para me aliviar, ficarei bem recompensada.

LUCRECIA
Pronto, enlouqueceu a minha senhora.

CELESTINA
Pronto, o diabo ndo dorme, se ndo é Parmeno é Lucrécia.
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MELIBEA
O que foi? Oque é que ela disse?

CELESTINA
N&o escutei bem. Mas é absolutamente necessario para a sua saude que nao esteja
ninguem presente, durante a nossa conversa. Portanto Lucrécia, vocé me desculpe.

MELIBEA
Saia depressa, Lucrecia.

LUCRECIA
T4, t4. Ja estou saindo.

CELESTINA
Os sintomas da sua doenca, minha filha, me indicaram por alto o tratamento. Mas o
melhor remédio e o teu descanso eu vou trazer da casa daquele cavalheiro.

MELIBEA
Por favor. Nao me traga coisa alguma da casa déle.

CELESTINA
Tenha paciéncia, senhora, que éste € o primeiro e principal ponto. Dizem o0s sabios
gue o perigo soO se vence enfrentando. Essa dor s6 com outra dor sera curada.

MELIBEA
Ai, meu Deus, Por que éle precisa estar aqui para que eu me cure? Melhor seria
VOCE& me rasgar as carnes e me arrancar o coragao, do que dizer o que disse.

CELESTINA
Sem romper suas roupas penetrou no seu corpo, o amor. Ndo serei eu quem ira
rasgar as suas carnes.

MELIBEA
Como € que a senhora chama a essa dor que se apoderou de mim?

CELESTINA
Um docé amor, um fégo escondido, uma ferida agradavel, um veneno saboroso,
uma dor cheia de prazer, um alegre tormento, uma suave morte.

MELIBEA
Ai de mim! Pouca saude hei de ter. S&o palavras tao diferentes entre si, que se uma
tras prazer enorme a outra aumenta o sofrimento.

CELESTINA
N&o receie a salvagdo, se Deus da a ferida, logo apés envia o remédio.

MELIBEA
Qual é?
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CELESTINA
N&o ouso dizer.

MELIBEA
Diga sem médo.

CELESTINA

Calisto. Oh, meu Deus! Melibea, animo! Que fraqueza! Levante a cabega. Ah!
Desgracada de mim. Em bda fui me meter.Se morre, vdo me matar, se viver pior
ainda. Minha senhora, meu anjo, o que ha? Onde esta sua graciosa voz? Onde
estédo suas belas cbres? Abre teus olhos claros. Lucrécia! Lucrécia! Venha depressa,
sua senhora esta desfalecida nas minhas maos. Vai correndo 14 em baixo e traz um
jarro de agua.

MELIBEA
Calma, calma, vou me esforgar. Nao faga escandalo.

CELESTINA
Que quer que eu faca, minha pérola preciosa? Que é que sentiu?

MELIBEA

Quebrou-se minha honestidade e minha vergonha, e como faziam parte de mim
mesma nao puderam despedir-se do meu rosto, sem que levassem consigo sua cor,
minha forga, e meus sentidos. Pois bem, minha fiel confidente, o que era tdo claro
para vocé tentei em vao encobrir. Fechou-se minha ferida, estou em poder déle.
Com meu cordédo foi levada a minha liberdade. A dor de Calisto é meu maior
tormento, seu sofrimento, meu também.

CELESTINA

Agora que nos fizeste este grande favor, conte-me seus desejos, esconda seus
segredos no meu regaco, coloca nas minhas méaos o arranjo désse arranjo. Dareli
um jeito para que o desejo de Calisto e 0 seu sejam em breve realizados.

MELIBEA
Ah, meu Calisto € meu senhor. Faga que o veja logo, se quer que eu viva.

CELESTINA
Que veja, e que fale.

MELIBEA
Ver e falar? E impossivel.

CELESTINA
Para quem quer nada € impossivel.

MELIBEA
Como?

CELESTINA
Ja pensei em tudo. Vou te contar. Sera através das grades do seu jardim.
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MELIBEA
Quando?

CELESTINA

Hoje, a noite.

MELIBEA

Como hei de te agradecer? A que horas?

CELESTINA
A meia noite.

MELIBEA

Vai entdo. Fala com aquéle cavalheiro, para que venha muito suavemente e entao
tudo se arranjara segundo sua vontade. Lucrécia minha amiga e fiel criada, vocé ja
viu como nédo estou mais em minhas méos. Sou escrava désse homem. Por Deus,
peco-lhe que conserve esse segredo para que eu goze tdo suave amor. Voceé vai ser
recompensada na medida de tdo grande felicidade.

LUCRECIA
Bem se é questdo de amar ou morrer, € justo que a senhora escolha aquilo que é
melhor.

CELESTINA
Adeus que vem ai sua mée.

ALISA
Outra vez aqui vizinha?

CELESTINA
Dos novelos que deixei ontem, faltou um pouco de fio, vim completar, porque dei
minha palavra. Ja vou, figuem com Deus.

ALISA
Que ele te acompanhe. Minha filha o queria a velha?

MELIBEA
Queria vender-me uma pocao.

ALISA

Ah! Bem. Nisso eu posso crer. Cuidado, minha filha, que essa velha ndo presta.
Lembre-se que o ladrdo sempre rodeia as casas ricas. Com suas traicoes e falsas
mercadorias, consegue enxovalhar a castidade, destruir o bom nome. Se entra trés
vezes numa casa logo desperta suspeitas.

LUCRECIA
Acordou tarde minha amal!
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CELESTINA
Ai, meu Deus queria ir para minha casa, mas tenho que procurar Calisto para lhe dar
as boas novas.

ALISA

Minha filha, pelo amor que vocé me tem, se essa velha voltar aqui, e eu ndo estiver,
nao lhe faca boa cara, nem a receba com prazer. Que ela encontre em vocé
seriedade e poucas palavras. Tenho certeza, entdo, que ela ndo voltara mais.

MELIBEA
Ah, ela é dessas... Entdo nunca mais. Fico contente, minha mae, que me ensine a
guem devo evitar.

SEMPRONIO

Oh, Calisto, € melhor vocé parar com ésse vai € vem a igreja, porque désse jeito vao
te chamar de carola. Vé se aguienta em casa e nao fica mostrando aos estranhos a
sua angustia. Lembre-se que as maos que cuidam do teu negdcio sdo de confianca.

CALISTO
Que maos?

SEMPRONIO
De Celestina.

CELESTINA
Quem falou em Celestina. O que estao falando desta serva de Calixto?

CALISTO

Oh, j6ia do mundo, refugio das minhas paixées, espelho do olhar. Como me alegra o
coracao encontrar esta nobre velhice. Diga-me, o que h4, quais as novidades, pois a
vejo alegre e ndo sei onde esta minha vida.

CELESTINA
Na minha boca.

CALISTO
Como assim?

CELESTINA
Com o que vou dizer, o senhor vai ficar louco de alegria.

PARMENO
Apareceu a velha, o dinheiro vai rolar.

SEMPRONIO
Quieto!

CELESTINA
Trabalhei todo o dia, no seu interesse, perdi muitos negocios que precisava fechar,
aborreci muita gente, para te deixar feliz. Deixei de ganhar muito mais do que se
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pode pensar enfim, tudo se resolveu e trago Otimas noticias de Melibea: ela esta a
sua disposicao.

CALISTO
Que é que estou ouvindo senhora?

CELESTINA
Que ela é mais sua do que de si mesma.

CALISTO
Vamos, minha mée, ndo me diga tais coisas porque vou enlouquecer de alegria.
Melibea é minha vida, Melibea € meu desejo, sou seu prisioneiro e seu servo.

SEMPRONIQ
Oh, Calisto. E muito melhor dar alguma coisa a velha pelo trabalho que teve do que
ficar ai falando besteiras. E isso que ela esta esperando.

CALISTO
Esta certo. Minha méae, bem sei que ninguem faria melhor que vocé e aceite uma
modesta gratificacdo. Ao invés de roupas toma esta correntinha e coloque-a no
pescoco.

PARMENO
Ele falou correntinha! Esta ouvindo Sempronio? Por pior que a velha faca a partilha
vai dar muito dinheiro.

SEMPRONIO
Cala a boca e escuta. Para isto Deus te deu uma lingua e duas orelhas.

PARMENO
Vou ouvir, porra nenhuma.

CELESTINA

Senhor Calisto, para uma velha que ndo € ninguem como eu, o senhor foi muito
generoso. Sinto-me bem paga se lhe restituo a saude, o coracéo e a cabeca, que ja
se alterava. Melibea 0 ama e deseja vé-lo.

CALISTO
Que isto ndo seja sonho. Se me engana, senhora, ndo precisa temer, diga a
verdade, pois s6 as suas andancas ja merecem o que recebeu de mim.

CELESTINA

Se 0 engano ou ndo, o senhor vai saber hoje a noite na casa dela conforme
combinei, quando fér meia noite. Ela o espera atras das grades do jardim. Dos seus
proprios l4bios o senhor vai ouvir, a quem ela ama e quem acendeu ésse amor.
Sabera também dos esforcos que fiz.

CALISTO
Isso acontecera mesmo comigo? Sinto-me morrer, nd0 mereco tanta gloria nem
tanta graca, ndo sou digno de falar com tal senhor.
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CELESTINA

Fiz tudo o que era possivel fazer. Deixo alegria em minha volta. Deus o guarde e
seja favoravel. Parto também alegre. Se para alguma coisa me quiseres, la estou ao
seu dispor.

PARMENO
Hi, hi, hi!

SEMPRONIO
Qual é a graca Parmeno?

PARMENO
Olha a pressa dela. Nao vé a hora de tirar a corrente em casa.

SEMPRONIO
Que quer vocé que faca uma puta cafetina que faz até virgens por duas moedas e
gue depois se vé toda coberta de ouro. Agora a gente que se cuide.

CALISTO
Ja € meia noite. Vamos ! Parmeno, veja se Melibea esta ai!

PARMENO

Eu? E melhor que seja o senhor o primeiro que ela encontre, para que nao se
perturbe ao saber que o fato que tanto queria esconder é do conhecimento de
muitos.

CALISTO
Tem raz&o. Fiquem por ai.

PARMENO )
Que linda idéia, ndo Sempronio. E louco mesmo. Sei la quem esta la dentro atras
das grades.

SEMPRONIO
N&o tenha médo, embora seja bom a gente se prevenir. O primeiro barulho que a
gente ouvir, a ordem é cai fora.

LUCRECIA
Quem fala? Quem estéa ai fora?

CALISTO
Aquéle que veio obediente ao seu mando.

LUCRECIA
Venha, senhora! O cavalheiro esta ai.

MELIBEA
Fala baixo! Veja bem se é éle.
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ITUCRECIA
E éle mesmo.

MELIBEA
Como € o0 seu nome? Quem o mandou vir aqui?

CALISTO

Aquela que tem o mérito de mandar em todos, aquela que servir dignamente nao
mereco. Nao receie de se mostrar a éste prisioneiro de sua formosura. O doce som
de sua voz, que jamais desaparece do meu ouvido, me da a certeza de ser a minha
senhora, Melibea. Sou servo Calisto.

MELIBEA

O excessivo atrevimento de sua mensagem me forcou a Ihe falar, senhor Calisto.
Tendo ja recebido de mim uma resposta, ndo sei 0 que 0 senhor pensa mais
arrancar do meu amor. Desvie ésses pensamentos vaos e loucos. Para isto vim aqui
para que se decidam os seus problemas e 0 meu repouso.

CALISTO

Oh desgracado Calisto! Como fui enganado pelos meus servos! Enganadora
Celestina! Deixasse-me morrer e ndo acendesse minha esperanca, aumentando o
fogo que me aflige! Por que féz isso? Por que me mandou vir aqui, para que ouvisse
0 que ouvi dessa bbca que tem a chave da minha perdicdo e gloria? Onde esta a
verdade? Quem néo é falso? Quem ousou me dar tal esperanca que na verdade, vai
me perder?

MELIBEA

Pare senhor. O meu coracdo ndo consegue ouvir mais, nem meus olhos conseguem
disfar. O senhor chora de tristeza me julgando cruel, eu choro de prazer vendo a sua
fidelidade. Meu senhor e meu tudo! O que eu disse a Celestina eu confirmo é tudo
verdade. Enxugue os olhos, ordena o que quiser.

CALISTO

Minha senhora, esperanca de minha gldria, alivio de minha dor, alegria do meu
coracdo. Nao ha palavras para agradecer a incomparavel e imensa graca déste
momento, em que eu posso gozar éste suave amor, ouvindo sua voz. E esta voz
gue se eu hao conhecesse e nao sentisse 0 perfume pensaria ser enganosa! Mas
sei que és tu mesma, e que o que estas dizendo é verdade.

MELIBEA

Senhor Calisto, desde que o conheci, meu coracdo lhe pertence. Assim, quando
aguela mulher trouxe o seu home a minha memaoria ndo resisti mais e revelei meu
desejo. E aqui estou para Ihe explicar que disponha de mim como quiser. Estas
grades impedem nosso prazer e eu as amaldicbo. Se elas ndo existissem, o senhor
nao estaria queixoso, nem eu infeliz.

CALISTO

Como minha senhora? Quer, por acaso, que eu consinta que iSso impec¢a nosso
gozo? A Unica coisa que pode impedi-lo é a sua vontade. Se me permite senhora
chamarei meus criados para que as quebrem.
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PARMENO
Chi, n&o estou gostando nada disso. Comecgaram mal ésses amores.

SEMPRONIO
Fique quieto, que arrebente éle mesmo se quiser.

MELIBEA
Meu senhor, quer me perder e destruir minha reputacdo? Nao solte as rédeas ao
desejo. Contente-se em vir aqui amanha a esta hora, pulando os muros do jardim.

SEMPRONIO
Puxa, escapamos de bba.

CALISTO
Minha senhora e todo o meu bem, se nédo estivesse em jogo sua honra, eu mesmo
despedacaria estas grades e se fossemos pilhados, meus homens nos libertariam.

PARMENO
Calisto esta delirando. Vamos embora.

SEMPRONIO
N&o tenha médo, Parmeno. Um ruido s6 e caimos fora.

CALISTO
Que os anjos figuem consigo. Hei de vir amanh&, como ordenou, pelo jardim.

MELIBEA
Assim seja, e Deus 0 acompanhe.

ALISA
Melibea! Com quem vocé esta conversando no seu quarto?

MELIBEA
Com Lucrecia, que saiu para me buscar um jarro d’agua, pois estava com séde.

LUCRECIA
Por tdo pouco despertou. Vivem atentos.

MELIBEA
Até um manso animal se enfurece, zeloso de seus filhotes. O que fariam se
soubessem o que aconteceu?

CALISTO
Vocés ouviram 0 gque se passou entre mim e aquela senhora? E entdo? Ficaram
com medo?

SEMPRONIO
Médo? Médo de que? Nem o mundo inteiro nos faria ter médo. Estavamos ali,
esperando-o, atentos, Até Parmeno, que vocé achava imprestavel, ndo ficou quieto
um momento.
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CALISTO
Filhos, jA4 lhes dei muito trabalho. Rezem a Deus, e vocés serdo bem
recompensados pelo seu bom servigo. Vao descansar com Deus.

PARMENO
Vamos dormi, Sempronio?

SEMPRONIO
N&o, eu vou até a casa da Celestina, cobrar minha parte na corrente, € uma puta
desgracada! E ndo quero dar tempo dela inventar algum golpe baixo contra nés.

PARMENO
Bem lembrado! Vamos |4 e se ela comecar com estdrias vamos dar um susto na
velha. Amigos, amigos, negdcios a parte

SEMPRONIO
Cala a b6ca, que éla dorme junto a janela, (BATE NA PORTA). Senhora Celestina,
abra a porta.

CELESTINA
Quem é?

SEMPRONIO
Seus filhos. Abre!

CELESTINA
N&o tenho filhos que andam na rua a estas horas.

SEMPRONIO
Somos nds, Sempronio e Parmeno, que viemos comer com a senhora.

CELESTINA
Que malucos travessos! Entrem. Isto € hora de aparecer? O que houve? Aconteceu
alguma coisa com Calisto?

SEMPRONIO
Se néo fésse por nés, sua alma ja estaria buscando o descanso eterno.

CELESTINA
Jésus! Que confusdo é esta? Sente-se e me conta. Me conta, por Deus.

SEMPRONIO
Tanta confuséo que s6 de me lembrar me ferve o sangue.

CELESTINA
Descansa, va, me conta.
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PARMENO

E uma estoria muito comprida, e estamos irritados, cansados pelo que sofremos.
Meu prazer seria topar alguem em quem despejar o meu odio, ja que aquéles que o
provocaram, cairam fora.

CELESTINA
Ta feroz hoje? Diga-me, Sempronio, 0 que aconteceu?

SEMPRONIO

Imagine, senhora, que despedacaram minhas armas, o escudo perdeu a correia, 0
capacete ficou amassado dentro do capuz. Como comprar tudo de novo, se nao
tenho onde cair morto.

CELESTINA A
Peca ao seu patrao meu filho, jA que as armas se quebraram a servico déle. Ele é
generoso, vai te dar mais do que isso.

SEMPRONIO

E Parmeno que também perdeu tudo. A tal ponto que s6 em armas vai gastar tudo o
gue tem. Como pedir mais ao Calisto, se éle ja nos deu uma corrente e cem moedas
de ouro! Ele nédo vai ficar contente com tanta chateacédo, pois o negocio vai lhe sair
caro.

CELESTINA

Que lindo cretino. Vocé esta certo da cabeca, esta Sempronio? Que tem que ver, 0
prejuizo de vocés com as gratificacdes que eu recebi? Vocé esta se apegando ao
gue eu lhe disse outro dia, na rua, que tudo quanto eu tenho, seria seu, e que se
Deus me ajudasse com seu patrdo, vocé nao perderia nada. Deixa de ser bbébo
ésses oferecimentos, éssas palavras de amor ndo querem dizer nada. Além do mais
veja 0 prejuizo que eu tive. Dei aquela louca da Elicia a corrente para que ela se
pavoneasse um pouco e ela ndo sabe onde meteu. Nado dormimos a noite toda de
tanta aflicdo. Bem meus filhos, voltando ao que interessa se seu amo me deu
alguma coisa, isso é meu. A cada um o que € seu segundo seu merecimento. S6
Deus sabe quanto eu trabalhei. E o que fiz, fiz por profissédo, e ndo de brincadeira
como vocés. Apesar disso tudo, se minha corrente aparecer, darei a cada um de
vocés um par de calcas vermelhas. E isso de bom coracdo, se ndo encontra-la
paciéncia. E se vocés ndo acharem razoavel e quiserem me amolar mais cuidado
vao se dar mal.

SEMPRONIO
Como fica pobre um avarento que fica rico. Vocé disse que eu poderia tirar todo o
proveito deste negocio.

PARMENO
Ou da o que prometeu ou n6s tomamos. Sempronio, se vocé tivesse acreditado em
mim, quantas vézes eu lIhe disse quem era essa velha.

SEMPRONIO
Cala a b6ca Parmeno.
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CELESTINA

Que é isso? Deixem de bobagens. N6s sempre nos demos tdo bem, ndo fui
camarada com vocés? Nao arranjei Elicia e Areusa, duas meninas e tanto, e quem
sabe arranjar duas sabe arranjar dez. Quando eu caso eu sei cumprir a palavra.

SEMPRONIO
Deixa de conversa. Ou vocé nos entrega o equivalente a dois tercos do que vocé
recebeu, ou entdo vai se dar mal. V& contar essa estoéria para outro.

CELESTINA

Contar o que, Sempronio? Por acaso eu lhe devo alguma coisa? Por acaso, vocé
me tirou da putaria? Cale a boca ndo desonre os meus cabelos brancos, pois sou
uma velha como qualquer outra, nem melhor, nem pior. Vivo do meu trabalho como
cada qual vive do seu, e muito honestamente. Deixem-me em minha casa com o
gue € meu. E vocé Parmeno lembre-se que fui amiga de sua mée.

PARMENO
N&o me esfregue isso na cara ndo, porque se nao eu te mando para um lugar onde
VvOoCé possa fazer essa queixa pessoalmente.

CELESTINA

Elicia! Elicia! Onde se meteu essa vaca? Pula da cama e me traz o meu manto.
Pelos Santos do céu como vou sair gritando por justica como uma louca. O que é
iIsso? Que significa tais ameacas em minha casa? Vao mostrar seu odio para
homens como vocés, armados como VOcés, hdo comigo.

SEMPRONIO
Velha avarenta, séca por dinheiro. Nao te basta a terca parte do que ganhou?

CELESTINA
Que terca parte que nada. Saia ja da minha casa, seu coisa. E ndo grite ndo, quer
que eu va contar tudo ao Calisto.

SEMPRONIO
Vocé nao vai contar nada. Ou vocé acerta comigo ou eu te acerto.

CELESTINA
Justica, Justica, que me matam esses canalhas.

SEMPRONIO
Que canalhas? Espera, bruxa, que te mando ao inferno com todas as honras.

CELESTINA
ai, que me matam ! Confissao! Confissao!

PARMENO
Enfia outra vez, manda mais uma, ja que comecou. Vao nos ouvir. Morre, Morre! E
um inimigo a menos.
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CELESTINA
Confissao!

PARMENO
O que é que eu fiz?

SEMPRONIO
Foge, Parmeno foge, que la vem a guarda. Vamos pular a janela! Nao vamos cair
em poder da justica.

PARMENO
Pula que eu vou atras.
(CASA DE CALISTO)

CALISTO

Oh, minha senhora e meu amor, Melibea! Em que estara pensando? Esta dormindo
ou despertada? Pensa em mim? Ja se levantou ou esta deitada? Felizardo Calisto
sera que nao foi sonho o que se passou? (CANTA)

SOSIA
Ai de mim a casa de meu amo desonrada! Que grande perda!| Infelizes rapazes.

TRISTAO
Que ha? Que houve? Por que tanta aflicdo? Que aconteceu?

SOSIA
Sempronio e Parmeno...

TRISTAO
Que é que houve com sempronio e Parmenio? O que ha louco? Fala direito que
vocé me deixa tonto.

SOSIA
Nossos companheiros, nossos irmaos...

TRISTAO
Vocé esta bebado. Vai ou ndo me dizer o que aconteceu com aquéles dois?

SOSIA
Estédo degolados na praca.

TRISTAO
Vocé viu ou te contaram?

SOSIA
Vi. J4 estavam quase desfalecendo.

TRISTAO
E melhor ir correndo contar as novidades ao nosso amo.



185

SOSIA
Senhor! Senhor!

CALISTO
Que é loucos? Oque € isso?

SOSIA
Sempronio e Parmeno estdo degolados na praca como bandidos publicos com
pregdes que relatam seu crime.

CALISTO
Valha-me Deus. O que € que vocé esta dizendo? Sera verdade? Vocé os viu?

SOSIA
Fui eu.

CALISTO
Veja bem o que vocé estéa dizendo. Esta noite tiveram os dois comigo.

SOSIA
Pois amanheceram para morrer.

CALISTO
Oh, desgracado de mim. Desonrado para o resto da vida. Diz-me, Sésia, por Deus,
por que motivo? Que dizia o pregao da justica? Onde os pegaram?

SOSIA
Senhor, o motivo de sua morte era dita pela boca do cruel carasco que repetia:
manda a justica que morram 0s violentos assassinos.

CALISTO
Mas quem éles poderiam ter matado tdo derepente?

SOSIA
Uma mulher chamada Celestina.

CALISTO
O que?

SOSIA
ISSo mesmo.

CALISTO
Celestina é entdo a morta?

SOSIA
Ela mesma. Estava ferida com mais de trinta estocadas, estendida la no chao de sua
casa.



186

CALISTO

Antes tivesse sido eu, pois perderia a vida e ndo a honra e, sobretudo, a esperanca
de conseguir 0 que eu queria, que € 0 que mais sinto néste caso. Meu triste nome e
reputagdo arrastado de boca em boca. Meus segredos mais secretos tornados
publicos pelas pracas e mercados. Que vai ser de mim? Diga-me Sésia, por que
mataram Celestina?

SOSIA
Dizem que ela ndo quis repartir com os dois uma corrente de ouro que o senhor lhe
deu.

CALISTO

Que angustia. Tudo vai se tornar publico: a conversa deles, até que ponto me
envolvia, que tipo de negocio era? Malditos rapazes tinham que arranjar essa
desgraca e morrer logo agora. Amanha finjo que venho de fora e confirmo a minha
inocéncia com minha falsa ausencia.

(CASA DE MELIBEA)

MELIBEA
Esta demorando muito aquéle cavalheiro que esperamos. Vocé imagina o motivo
lucrecia?

LUCRECIA
Na certa éle ndo pode vir mais cédo, senhora.

MELIBEA
Que os anjos o guardem! Seu atraso ndo me aborrece, o principal motivo é que sua
pessoa nao esteja em perigo. Mas, ocitado, fico pensando em tantas coisas que
poderiam acontecer de sua casa até aqui... Espere. Oh meu senhor! Nao salte de
tdo alto que morro s6 de ver! Baixe, pouco a pouco, pela escada. Ndo desca tdo
depressa.

CALISTO

Angélica imagem! Preciosa pérola ante a qual todo mundo é feio! Minha senhora e
minha gloria! Tenho-a nos bracos e ndo acredito. H4 em mim tanta perturbacédo do
prazer que até me impede de sentir tdda a felicidade que possuo.

MELIBEA

Meu senhor, ja que me confiei as suas maos, ja que quis realizar seu desejo, nao
me considere mal, Ndo me leve a perdicdo por um tao breve prazer, em um tao
breve momento. Goza como eu gozo vendo e tocando sua pessoa, mas nao peca
nem tome daquilo que tomado o senhor ndo conseguira mais devolver.

CALISTO

Senhora, se para conseguir essa graca gastei toda a minha vida, o que se diria de
recusa-la quando me foi dada? Nao me peca tal covardia. Nenhum homem faria tal
coisa, sobretudo amando como eu.
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MELIBEA

Por minha vida. Fale o quanto quiser, mas ndo permita que suas maos tanto se
inquietem. Figue calmo, meu senhor! Eu sou sua! Que |lhe baste gozar o meu
aspecto, éste é o fruto dos que se amam.

CALISTO

Porque tornar calma a minha paixdao? Perdoa senhora, minhas desavergonhadas
MAaos que jamais imaginavam tocar seus vestidos com sua indignidade e pouco
merecimento e podem, agora, ter a suprema ventura de tocar no seu corpo tao
gentil, na sua linda e delicada carne.

MELIBEA

Afaste-se Lucrecia. Meu pai tdo honrado! Como danei sua reputacdo e destrui sua
casa. Como néo vi logo o grande érro que nasceria com a sua entrada, o perigo que
rondava.

SOSIA
Esta ouvindo, Tristdo? Tédas conhecem essas oracdes, depois que ndo ha mais
jeito de voltar atras.

TRISTAO
Ouco tudo e julgo o seu amo o mais felizardo dos homens. Porque minha vida, que
embora seja jovem, que conseguisse tdo bons resultados como éle.

SOSIA
Tal alegria, quem quer que tenha maos, podera ter. Mas quem fez o prato que o
coma, pois saiu caro, dois criados ja entraram na receita desses amore.

TRISTAO

Ja foram esquecidos! Que morram a servico désses malvados, que fagcam loucuras
na ilusdo de que vao ser defendidos. Servir ao nobre e ndo matar ninguém, era o
conselho de meu pai. Enquanto esses dois gozam ai alegres e abracados, seus
servidores restam vergonhosamente degolados.

CALISTO
Ja amanhece. Que isso? Parece que estamos aqui somente ha uma hora e o relégio
ja bate as trés.

MELIBEA

Senhor, sou tua e o senhor me pertence, eis que ndo podes negar 0 meu amor.
assim sendo, ndo me negue o seu olhar passando de dia pela minha porta. A noite
estarei onde ordenar o teu amor. Venha para éste lugar secreto a mesma hora,
porque sempre te esperarei envolvida no prazer em que fico, aguardando as
proximas noites. No momento va com Deus.

(TEXTO DO CASAL DE 1800)
MOCO
Vamos, nada devera acontecer a este fardo precioso.



MOCA
Precioso sim.

MOCO
Tome o dinheiro para pagar a consulta.

MOCA
Mas é tudo o que vocé tem!

MOCO
Ele ndo é nosso futuro? Futuro melhor.

MOCA
A nossa redencéo.

MOCO

Vai entdo, meu amor. Meu Deus como é tarde.

F I M
F I M
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ANEXO B - CARTA DO CENTRO CULTURAL GARCIA LORCA AO CHEFE DE
SERVICO DE CENSURA

- Brasflia, 10 de novembre de 1 969
Ao g

Ilme, Sr. Chefe do Servige de Censura e Diversdes Piblicas. _ M

Prezado Semhors ‘

- 1 0 Gentre Gulturel Gareia Lerca S.0. foi fundado com o fim de promover
‘& o interoinbio eultural e artfstice emtro o Brasil e a Espasha, dando a cemkecer|
no Brasfl o melhor da cultura espanhola, a qual tantes rafzes possul aqui.Per =

8 isto, vem pela presente fazer uma exposiciie de motives selicitande de V,S. te

a bem estudar a reclassificagio da pega teatral "La Celestina® que Sste centro ;
esta prodqzinde em S,Paule, com estréia marcada para o dia 20 de novembre
me, no “TQatre 13 de maio"

‘Q{ "La Celesting" foi classificada pele S«CeD.F. come pega pornograf:l.ca [-]
pajibida para mencres de 16 anos.Dedo o velor artfstico,cultyral e altamente mo-
¥ilizador da pega, a Comissdo Estadual de Teatre, de SHo Pgulo, concedeu wma
ba-de 1 30.000,00, a qual ficaria prejudicada pela decise do S.G-n.P.. de
digna diregfo.

"La Celestina" & uma obra que centa atualmente com 475 anes, foi editg
Sk da em tedos os idiemas cultos do mundoe e representada em t8das as nagBes da ’
pa e América, desde o infcie do sdcule XVI até ewta data.Feol editada mais do H0w
vézes na Espanha, sendo sua Ultima ediglo de 1 962.Foi escrita come eﬂtiéa, o
gundo seu autor, aos maus criades, amantes desvairadof, alcoviteiras e presti
tas, e contra a ambiglo desmedida do dirheire, a falte de escrifpules, a intriga=
e t8da a classe de imoralidades. .

i Sendo tembém uma crftica o clero da época, a Inquisigfio permitiu su-
mmxas repetidas edigBes e representacBes durante 250 anos.0 autor da pega, Fernan
do Rojas, fol adwegado e Juiz, tende ecupado o carge qle Alcaide da importante ci
dade da Espanha.

- Cerventes considerou a obra divina.lepe de Yega ingpireu-se nela para=
escrever "La Dorotea®™ e 100 anos depols Shakespeare imspirou-se em algumas cenas
da pega para escrever "Remeu e Julieta';na epinifo de diversos, escritores , entre
8les o eminente polfgrafo Menendez y Pelayo, ccnside;-am qua se nfio existisse o -
_____nﬁ%ﬂic%wmﬂﬂna“ seria a mais :lmporteqte obra da ntaratura espanho-
— &Ms\%‘iﬁ% o9pa da por intelectuais de outros pa:f;as.

p Prolocolo N.* Lﬁ;f‘-‘-?'_ ‘ i 1

a
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f

|
| |
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ANEXO B — CARTA DO CENTRO CULTURAL GARCIA LORCA ...

; ‘Dé-se a oo:l.nd.demd.a de que qugndo j4 tiphem comegado o8 engaios em—
/ Sde Paulo, fol nmmciado que a pega seria encenada no Rie, per um eu‘bm ETUpPO—
‘./’ em uma recente tradugdo e adaptagiio do eminente posta Walmir Ayala, tende sido-e
/'/' estrada sep nenhum incenveniente nem mstri;ao alguma da parte do s.q,n.r.

Por todo o acima exposto, vimos & presenga de V.S. solici repei'boqn,
/ mente se d.'rl.ma recensiderar esta classificagfio, para bem das g.nlt.ura ‘d,.o B:_'aa:i.l
/d e de Egpanha, as quais muito terfic a agradecer a V.S.

Sendo © que no memente se nos apresenta, aproveitamos o ennajo para 24l
almeJal\-lhra o8 votos da mais alta estima e consideragfo.
| Atenciosamente,

LA | |
¥ !

2 l amg_

5 aPLIFL Hoyihdez-DireeepCulturale- CoCalala

/
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ANEXO C —

PARECER DOS CENSORES SOBRE PEDIDO DE

RECLASSIFICACAO DA CENSURA

1)

ENEET
—— SERVIGO DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLICAS
TURMA DE CENSURA DE YEATROS E CONGENERES
PAREGCEHR
Docu-mentaggo
a) T{tulo em Portugués: "j CELESTINA" ;

b} Titulo original:_ "LA CELESTINA"

o) Eukors FERNANDO DE ROJAS

d) Tradutor; _ Alberto d'AVERSA

e) Direror: ZIEMBINSKY

1) Produtor: Centro Cultural Garcia Lorca S.C.

g) Companhia:

h) Classificagao da Censura:_//18 ANOS // pROTRIDO P/TELEVISAQ

; s
Analise

a) Género:__TRAGICOMEDTA

b) Argumento: A his torla de smor entre CALIYTO e MELIBEA constitu
o _cerng desta obra, que & um dos mais festewados e editedos léssi
cog da literatura espanhola, dividindo com D. Quixote, para al maior
dos criticos, & honra de ser a sua obra-prima, £ por agsim dizer u
imenso tratado de sociolosia, um relrato fiel da sociedade castelh
na _em fins do século XV, com seus valores e modélgﬂ_de comportamen
proprios da mudanca social que se dpsenvolvia aguela fnoca, Calixt
caontando com a cumplicidade de seus criados interesseiras resolve

) draidensagen: correrar o velha bruxa Celegtina de convencer a-Melib
a.ceder aos seus hinos de amor. Celestina vislumbranda, dﬁjmgdﬂ_pl

matico, o potencial de renda gue aguela incumhéncia encerrava nne

maos e astucz_a ’1 obra, congeguindo uonvencer a_moga, que a“O“ muit

ﬁXKtngnwxsxuﬁmzﬂx relutar, cede ags apélos da velha, gque faﬂlaAdﬁ
bar qobre Melibea as ijuras de amor eterng de Calixto. 0 deafécho €
+rhcico: os criados matam Celestina, gque recusou-se a dividir com
._mesmos 08 presentes recebidos de Calixto, sendo loco a . secuir dece
)ﬁhﬁkxx@ tados ﬁe1n nomulacao que clamavp pOT jugtica; Calixto e I
libea morrem apbs o seu primeiro encontro. Era o desencadear de s¢

coes, macistralmente r-n'lrmaﬁaq nelo Adutor
IS A : ng arte, crimele cngtigo: eis a ¢

ek-GEmest_na e palpitante atualidade da “"Celestina®. E pas sutilezas
_ troma desordenads a angustiante procura de Dens” (Idel BRecl
c ) IMPRESSAC FTINAT: Txatamenkte esas unwver-qa'lmenfe nroc}_am_a_d_a__ai},u_a.
de da obra toca de maneira profunda o mais 1nsenslvel eqpectader
pasga @ desewar o_sucegso ds bruxa, pois anesar do_seu GXDllGth
Lerésge, o £im & alcancar viria sgatisfagzer os anueloa de amor Dpul

que Calixto dirigia a Melibea. i ! i
At . . - ) | e —J
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ANEXO C — PARECER DOS CENSORES SOBRE PEDIDO DE RESSIFICACAO DA
CENSURA

Q= LLIAlVuYS: Por certo a plateia muito refletirad apds cada frase profe:
pelos personsgens, particularmente tudo que a velha bruxa Celestinas
O_Autor degenvolve com a velha um trabalho tao perfeito de interiori
¢ao psicologica, que para gquebrar o endeuzamento da "bruxa", o parac
evidente, apela para o tratamento que, por vezes, os outros personas

lhe dispensam:"puta vieja"(no original).
f) Personagens:

0 casal Calixte 3y Melibea,—oue segunds muitos opiti—
cos foi reviwido por Shakespeare em Romeu e Julieta, os crisdogs Sem-

proneo e Parmeno, o personagem central: Gelestina, a hruxa

7

g) Valor educativo: D i J i i i { 9

tivo ds obra, nac fosse s mesma um classico espanhol editadg ha va
rios "seculos. -

1) Conclusao _ DO _QUE ACTMA FTCOU EXPOSTO E CONSTDERANDO Q RECURSO DA
PARTE INTERESSADA, E APOS UMA DETIDA APRECIACKO DA OBRA, INCLUSIVE /

. OOM O ESTUDO COMPARATIVO ENTRE O ORIGINAL E A TRADUGEQ, SOU NE PARE.
CER QUE A PRECA SEJA LIBERADA PARA MATORES DE 18 ANOS, NAO VENDO NE -
CESCTIDADE, DATA VENTA, PARA A COTOCACEO DO AVTSO DE "PECA PORNOGRA
FICA", O QUE POR ST 50 IMPLICARTA EM UM NIVELAMENTO DE UMA ORRA CTAS
SICA" DE ENORME VALOR LITERARIO, COM TODAS AS MEDIOCRIDADES. PORNQGRA.

PICAS TRO ENFADONHAMENTE EXAMINADAS PEIQ CENSOR QUE SIRSCREVE RS
PARECER, _ ‘

e /»91-.‘/('}0, //F’"ﬂ
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ANEXO D — CERTIFICADO DE CENSURA 1630/69 DE 07/0869

~ MINISTERIO DA

9. DEPARTAMI JEDERA s Ry
Cx g,b] 2] 4 :._ _, .

TEATROC

1630/69

Certificado N9

~/32¢ A UBLESTINA ti3/=
PEGA _

PLENANDD ROJAS
ORIGINAL DE

APROVADO PELO S. C.D. P, VALIDO ATE % I de 19 b
LASSIFICAGAO )
| Brasili i e de 19
e e rasilia e __n e 19 .
IMQI‘WUHREO ? A
AT /- { ;
| ATE18 anOs | Grrms oo AW

ap/

M.J.—D.P.F.
CERTIFICADO DO 8.C.D. P

, 01

Certifico constar do livro n® folha n¢

=4 CELESTINA-
teatrais, o assentamento da peca intitulada
LINGUAGEM DO TESTO1 PORNOGRAPICA

FERNANDG ROJAS
ALBERTO D' AVERSA

Original~de
Traduggo de

Adaptagao de _ : Bt
CENIRO CGiTURAY, GARCIA LORGA- 3X0 PAULO (mum’-"”\s IE &

18 AGOSTO de 19 "/ Fe iracebic
xmama PARA MENORES ATE 18 §DEZOINO) ANOS ||

a seguinte classn'lcag:ao

CONDICIONMADA AO EXAME DO ENSAIO GERAL E X APIXAGX0 DE CARTAZ, CONFORME

§ 2010 ART, 1% DA LEI 5536/68,

Produgao de

Tendo sido censurada em

0 PRESENTE OERTIFICADO 80 TEI VALIDADE, QUANDO JJvOHI’.I.NELDD DO SCRIPT n
ﬁﬁ DEVIDAMENTE CARIMBADO FELQO SCIF,.

gl s

Rowataites 19 Ao AGOSTO T de 1q59 J0SE SMA

193



194

ANEXO E — CERTIFICADO DE CENSURA 1630/69 DE 13/196D

L=

CENSURA FEDERAL
TEATRO

Certificado N¢ __ |£& (a

pECA._ =33133/ A CEL ESTIN. /1133

ORIGINAL DE FERNAKLD ROJALS

APROVADO PELO S. C.D. P. VALIDO ATE_Q7 de SGOSTO de 19_74

CLASSIFICAGAO '
- " —
[”VH:RO'QR,IO Brasilia l?@/iﬁﬁﬁﬁﬁﬁo de 19_69

l - e ..
ATE18 anNOS ok )
Chefe do S. C. D P" CoRSTNGIO #ONFEBELLO/SUESTITUTO

: .| de: rqustro d? pe¢
234 G&ﬁ'ﬂ“ ht{lﬁ |
v A4 —.j~ ‘: i'
T = -- ? ‘:};’ ; 1 T T‘
Opiginal rI:s- rw !m 4 ._ fi s ‘,_ |
Tradugso :de RLﬂmTQlW’Avm : .:?T'. i {‘ [

agm (mmm mwé' 7

Pr odugao de

Tendo s1do cénsurad,a, gm o | H A
e Sy s
i6 e 00 BISAT0 SERAL. x §

a seglnnte cla.ssxflcag_a.
i *L

s;'w N i
' "085, ESTE CERTIFIGADD WTEK%‘iW

' _ws mmmm ggg scm-»

B.ra.s{l.ia..‘ ‘3 de m ée
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ANEXO F — CERTIFICADO DE CENSURA 2384/70

CENSURA FEDERAL
TEATRO
Certificado N9 __ 238470

PEGA__ =33/CELESTIENA/u=

ORIGINAL DE____ZIEMBINSEY

APROVADO PELO S. C.D. P. VALIDOATE B de. MARGO - de 19_T%
CLASSIFICA%AO . =

Br‘sﬂia 31 de de 19 70

IMPROPRIO
ATE18 ANOS =+ Chefe do 5. C.D.P. x@r. 'U-SOIA. ATULAR

o M.J.—B. P.F. -~ |
," \\ CERTIFIGADO l'.'ll:l B l: I:I.P.,, h ;
; : i
- Certifico constar do hvro n%. 3 Iolha nd: ﬁ de registro drs peg:

teatrais, o assentamento da pega 1nt1mlada_-'mam_‘—/w_;____

v.i"x; i

=~

el

" i
Original'de ZIRUBINSKY
Tr aduggo de

god
e

Adaptacao de_’ : :
Produgao ?M
Tendo sido censurada em n de M AR g Q de 19_%___ e recebi
a seguinte classificagao: m

Brasilia, 3% de M ARG O _-de 1970
g i

Chef'eda"l‘ﬁrma_\ de Censo
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ANEXO G- CERTIFICADO DE CENSURA 4295/71

- -
- CENSURA FEDERAL

k .
" Certificado N9_4 295’&]
PEGA - A CELEST‘NA -
ORIGINAL DE ALBEETO D'AVIRSA
4APROVADO PELO S. C.D. P. vALIcD ATE_g44de OUTHERO de 19_7

cLASSIFIGAGAO:

Hresilia _jiu___ ]1/;d
PROIEIDO /f

PARA MENORES DE [ ChefedoS.C.D-P. wy) gomi/De _UEIRNZ GARCIA
8 ANOS | -SUR3TITUTO-

' teatrais, o ﬂssenta.mento da eca 1nt1tu1ada
peg

M.J.—D.P.F.
CERTIFICADO DO S C.D.P : ? A i

Certifico constar do l1vro n? 2 folha n°_35___ de reglb*ro de pegas

!" ————

i - AGELESTINA® 3 e
Originalide Al BFRTO o AVEFSA s ; +\
Iradugz;o de : e . — — \{3?).

T
Adaptagao de

Produgao deUN‘VERSlDADE FEDERAL [E SANTA cur\TARi NA"FLOR l ANOPOL"
Tendo sido. censurada em. 0‘7 de OUTUBQ\n 18 de 1° _71 : recebido -

a seguinte classificacao: : ’ LAIE_JB ‘DEZOE IO)
ANOS, COM S CORTES ASS‘NALADOS AS FLS, 06,08 E 09 DO SCRIPT,

= CONDICIONADA A EXAME DO ENSAIO GERAL-
O PRESENTE CER§IFICADC SOMENTE TERA \!BL!DADE, QUANDO
PT DA PECA DEVIUAVENT A: ! VBADWPELO SCIDI
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ANEXO H - TEATRO 13 DE MAIO

O elence
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ANEXO | — MAQUETE DO CENARIO DA PECA.A CELESTINA

Maquete do cenério foto Miranda



ANEXO J — PARECER DOS CENSORES TRADUCAO DE WALMIR/ALA

PARETCTERK

I) Documentagao

a) Titulo em Portugues: A CELESTINA : :

A CELESTINA

b} Titulo original:_
N0 i

c) Autor: FERNANTO ROJAS ‘

d) 'Ira‘:lut;_)r: . U oW MIR AYALA

e) DiretQr: ; !

ash 1) Predutor:

" g) Companhia:

h) Cla‘saificaggo da Cengura: L ( 16 ANOS )

PaRA TELEVISAD I8 ANOS xxxx

3
oy a nilise
\ L
T T =5 R
a) Genero:_PONE—SF CLASSIFICAR COMO TRAGHCOME=1Ay
- = - =¥ - 1= l;, T
: b) Argumento: CELESTINA € UMA VELHA PROSTWEUTA NA LoACE E NA PROFL$SA0.

A AQAAO NESTA mTEstsauanaBA,_suuu_Czuss;mwa—me—wHHﬂ—

MMMMWWWWW

mmws%mwﬁeﬁﬁ—rﬁﬁw&m—wmmm—mm—mrﬁiﬁﬁ
" % ] -H-M*—EN'GONW‘RMORUSU—ENTRTUH“}'TTE‘GD T UNA VIRGEM "A CORTES

) I - Mensagem:

h ™,
ZPELOT— gl e weth, i3 NI AN
—PERSONAGENSS -
> O AL § atg ot e 031 _
2 - Impressag final: DE UM BOM ESRETACULO——TEATRE s .
. E-PURO—y R T
LTRSS n A e 38 0 )
“ . - * & £
. d) Didlogos: INTERESSANTES PELO | INGUAJAR TRar! Gl ONAL—PA— EROCA—EM QUESE
* 7 ~ 2 = b o N *
v ¥ nEJENRROLA=SE A AGADKR1498, -
& i _' - ¢ . | & &

e 88 D | Y Cenas: A MOV|MENTAGAO rO_ESPETACULO REQUEB._\LAB_LI.S,_C.ENAE_LD.S.._.CASA—t
SEVERINA. CASA. rQ FIrALGO E CaSA 4 UIDPFWWM
*MHM—MM%—FA%M%H%WWWWT

¥ . i 4 - = = W
N —20- ECOMENAMOS AS 1
E--CENSURA UM EXAME ANTES ™A LTBERACAD 0 ESPETACULD . )

199



ANEXO J — PARECER DOS CENSORES TRADUCAO DE WALMAYALA
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ANEXO L — CERTIFICADO DE CENSURA 1521/69
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ANEXO M - CARTA DO CENSOR JOSE SAMPAIO AO CHEFE DE SERVICO DE

CENSURA

. Sr.Chefeg@a‘Segao de Censura i

|

V‘O CENTRO CULTURAL GARCIA LCRCA, S&o Paulo-Cavpital,

“ envnou gara exame d8ste SCDR a pega teatral " A CELESTINAM

de rernando Rojas.

A refeiida obra j 4 foi examinada e liberada nor

'esbe Orgg&o, com parccer do Técnico de Censura JOSE AUGUSTO

COSLA e Certificado nfl521/69, vilidos até 07/4AG0STO/T4, /.
cla831flcando—a IMPROPRIA PARA MENORES AT® 18 ANOS e com a
obrlvatorledade de se comunicar ao piblico de que o texto

‘confem expressdes PORNOGRAFICAS,

‘ A comparagi@o dos escritos coube ao Téenico de /
Cgﬁsura crddenciado TAMAR FRAGOSO DE OLIVEIRA, que por me-
mo¥ando anexo, informa-nos da identidade dos esgritos e /

‘gue| em sua opini&o a pega deversd ser classificada nara lﬁ

anog, discondando do parecer do Técnico de Censura JOSé f?

AUGUSTO COSTA, que havia proposto 16 para teatro e 18 para

levisdo. : ¥

Org a pega foi liberada de acdrdo com o parecer

d8ste dltimo Técnico de Cenmsura o que confirma a decisdo /r~
déste SCDP e, de acdrdo com a Art.10 da Lei 553(/68 deve—|
T8, contlnuar com a mesma cla331flca@ao, 18 4ANOS - LINGUAGE}:

DO'&EX”O PORNOGRAFICA, nfo havendo liberagdo O’nue nao pod

ra existir para TV,

Assim sendo, & vista do expogto , sugerimos due

¢Ses, ou seja, IMPROPRIA PARA MENORES ATe 18 ANOS:e Valldos
atué O0T/AGOSTO/T4. sem.j.

L consideracgBo superior.

se expega, o8 certificados requeridos naguelas mesmas eondir
|
"
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ANEXO N - FOTOS DA PECA LA CELESTINA

(Ziembinski e Ewerton de Castro, foto de divulgacéo, cedida pelo jornal Folha de S&o Paulo)
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ANEXO O - FOTOS DA PECA LA CELESTINA

|

(Ziembinski e Thais Moniz Portinho, foto de divulgacao, cedida pelo jornal O Estado de S&o Paulo)
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