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RESUMO

Esta dissertacdo de mestrado discute a obra teatral do escritor Oswald de Andrade. E uma
abordagem do seu texto teatral, O Rei da Vela, correlacionando-o com andlises historicas,
possiveis intertextualidades e influéncias tedricas presentes na peca. Tem por objetivo
entender o lugar de Oswald de Andrade na modernizacdo da dramaturgia brasileira,
mostrando que Oswald buscou rompimentos estéticos, € que, com esse comportamento de
ruptura, conseguiu produzir uma importante obra para o que se convencionou chamar de
moderno teatro brasileiro. Num exercicio de dramaturgia comparada tentaremos aproximar
O Rei da Vela dos pressupostos artisticos das vanguardas européias, propondo um estudo
de caso entre a dramaturgia oswaldiana e o teatro francé€s de Alfred Jarry, com sua peca
Ubu Rei. Assim, analisamos a histéria modernista voltada para o texto teatral de Oswald de
Andrade, dando relevancia ndo apenas ao seu aparecimento, especificidade e
transformagdes, mas, também, observando um pouco da histéria de uma sociedade e de um

pais.
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ABSTRACT

This mastery dissertation argues the life and workmanship of the writer Oswald de
Andrade. It is an approach of its theatrical text, The King of the Candle, correlating it with
historical analyses, possibly there are theoretical mixed text influences present in its play.
It has for objective to understand the place of Oswald de Andrade in the modernization of
the Brazilian dramatist, showing that Oswald searched to break the aesthetics, and that,
with this behavior of rupture, he was able to produce an important workmanship for what
was called modern Brazilian theater. In an exercise of comparative dramatists we will try
to approximate The King of the Candle of the presumed artistic's of the European
vanguards, considering a study between the Oswaldiana dramatist and the French theater
of Alfred Jarry, with its play Ubu King. Thus, we not only analyze the modernist history
directed toward the theatrical text of Oswald de Andrade, giving relevance to its
appearance, specification and transformations, but, also, observing a little of the history of

a society and a country.
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo de Mestrado analisa tematizar sobre o teatro de Oswald de
Andrade, procurando as bases e a sua moldura na histéria do teatro brasileiro,
principalmente na primeira metade do século XX. Procuramos, basicamente, abordar o
aspecto ideoldgico e a trajetdria de criagdo e elaboracdo do teatro oswaldiano. Para isso,
fixamos-nos no estudo da peca O Rei da Vela, na qual se sublinhamos uma evolugdo
ideoldgica que vai desde a dendncia da estratificacdo social capitalista até a ‘ingénua’
ilusao de um socialismo utépico.

Oswald de Andrade representa, no panorama da literatura brasileira, um dos
grandes geradores de novas atitudes formais. Em qualquer que seja o recorte de sua obra, a
transgressao dos valores instituidos e estéticos aparecem como caracteristicas
preponderantes.

Assim, na presente pesquisa, que ora se conclui, o foco principal serd a andlise da
peca O rei da vela, situando-a na dramaturgia brasileira das primeiras décadas do século
XX, através, também, uma comparacao com o teatro vanguardista europeu de Alfred Jarry,
no caso a peca Ubu Rei.

Sabe-se que, no plano puramente factual, a histéria literaria ndo pode ignorar as
tendéncias de cada época. Como elemento da cultura, a literatura ndo pode ignora-las, pois
cada momento da historiografia artistica inclui ou exclui nomes e obras diferentes, assim
como os avalia de maneira diversa. E disso que a faculdade critica tira a sua forca criadora
e a sua condi¢do estimulante.

O escritor que atinge um alto nivel de importancia absoluta na histéria literaria € o
que se apresenta como fundamental nos destinos de uma determinada escola e que define,
de forma representativa, suas tendéncias e principios. No entanto, percebe-se que a obra
representativa se confunde, na histéria literdria, com uma data decisiva. Dai, a importancia
da ligacdo entre literatura e historia.

No modernismo brasileiro, Mario de Andrade e Oswald de Andrade foram autores
fundamentais, sem eles, e sem suas obras representativas, a escola literdria € o0 movimento
socio-cultural de largas repercussdes e influéncia, como foi o modernismo ndo seria o
mesmo. No que se refere, por exemplo, ao teatro moderno, Oswald de Andrade, com uma

caracteristica inovadora, expressa, em suas obras, aspectos da realidade brasileira. Assim,



Oswald nos d4d uma perspectiva das mazelas nacionais no texto dramético, algo inovador
no cendrio nacional.

A importancia de analisar as representacdes, os elementos histéricos e sdcio-
culturais da escola Modernista e da pecga (O rei da vela) de Oswald de Andrade justificam-
se pelo fato de ser ndo apenas uma escola literdria ou um periodo histérico, mas um
periodo da vida intelectual. O Modernismo foi um largo processo social e histérico, fonte e
resultado de transformacdes que extravasaram os limites estéticos. Tal escola é
caracterizada como uma resposta a um conjunto de preocupacdes que ja sdo, elas mesmas,
pos-modernas, uma vez que incorporam um forte desejo nostalgico pelo senso perdido de
unidade e constroem, em seguida, uma estética de fragmentacao.

Desse modo, a pesquisa em questdo propde uma andlise da idéia de Modernismo
Teatral oswaldiano como processo intelectual de criagdo artistica, de pensamento e com
representacOes histdricas, por meio da andlise do texto O rei da vela de Oswald de
Andrade. O estudo da dramaturgia desse autor tem merecido especial atencdo de
pesquisadores, que se dedicam ao exame do género dramadtico e seus subgéneros, com o
intuito de compreender a formagdo e o desenvolvimento do panorama teatral brasileiro.
Haja vista que obras como O rei da vela influenciaram muito, e ainda t€m influenciando,
aqueles que encontram, na dramaturgia, um meio mais eficaz e imediato de discutir e/ou
avaliar o contexto histdrico brasileiro.

Por esse caminho, O rei da vela leva-nos a reflexdo sobre a luta de classes, fruto
das relacdes de produgdo e de trocas, isto €, das relacdes econdmicas por que passava o
Brasil. A peca, construida dentro de toda a previsibilidade do drama tradicional,
corresponde a um conteddo claro e coerente entre a estrutura da obra e a ideologia do
autor, que transmite suas idéias por meio de um discurso carnavalesco, transgressor e
politico.

Diante desses fatos, procuramos estruturar nossa pesquisa em trés capitulos. No
primeiro capitulo, discutimos a vida de Oswald de Andrade, destacando o caminho
trilhado pelo autor em busca de uma renovacdo artistica. Inserindo andlises sobre as
vanguardas européias que o influenciaram, o movimento modernista e a auséncia do teatro
na semana de arte moderna. Abordamos, também, alguns significados estéticos e sociais do
Movimento Antrop6fago e do Manifesto da poesia Pau-brasil para a sociedade da época.

O segundo capitulo elege o texto teatral de Oswald de Andrade como objeto de

estudo. Primeiro, tecemos algumas consideracdes sobre o enredo e os didlogos da peca e,
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na seqiiéncia, tratamos das andlises historico-culturais da peca O rei da vela. A partir de
entdo, com bases mais sélidas, passamos a discorrer sobre o teatro antropofdgico de
Oswald de Andrade.

Diante dessas consideracdes, abrimos espaco para a elaboracdo do terceiro
capitulo, que se concentra, primordialmente, em O rei da vela ¢ Ubu rei. No encontro
dessas pecas, partiremos para uma dramaturgia comparada entre os simbolos do teatro
moderno: europeu e brasileiro. No inicio, situaremos Alfred Jarry e seu teatro no tempo.
Logo apds, o objeto de estudo é Ubu rei. A partir dai, partiremos para as reflexdes em
torno das correlagdes entre as pecas. Encerramos, neste capitulo, a proposta do trabalho,
que, sobretudo, procurard versar sobre o teatro moderno de Oswald de Andrade e suas

influéncias tedricas.
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CAPITULO I - OSWALD DE ANDRADE E OS CAMINHOS DA
RENOVACAO

1.1 - OSWALD DE ANDRADE

Oswald é um mistério lirico e sentimental arcabougado por um corpo
redondo e animado por um espirito raciocinante de financista. Usou barba
flamenga e hoje ¢é glabro como um gala de opereta. Escreve com os dedos
em pinha, sobre cadernetinhas de capa de oleado. Some e reaparece,
compra duizias de palacetes e estidtuas de dezenas de contos, lanca um
escritor como se fosse um perpétuo empresdrio do génio... Ndo tem
inveja, mas tem ironias degolastes, ora se pasma em admiracdes berradas,
inexplicaveis, ora nada no Tiet€ como um submarino ... seu coragdo que é
bem maior que todos os seus pecados e todas as esquisitices.(Boaventura,
1995, pag.79)

Oswald de Sousa Andrade nasceu em Sao Paulo no fim do século XIX (1890). O
escritor veio ao mundo numa década que foi modelo de dinamismo, de criatividade, de
energia em todos os setores de conhecimento humano. Sdo Paulo, nessa época, sofreu
muitas mudangas com o crescimento da cidade, multiplicacdes de lojas, que vendiam as
tendéncias européias, a acentuacdo da divisdo de classes entre operdrios e burguesia e a
decadéncia da oligarquia paulistana. No meio a tantas mudancas, nasceu Oswald.

Filho tnico de pais mais idosos, abastados e extremamente religiosos. Sua mae Inés
Inglés de Souza Andrade, amazonense, era catdlica fervorosa e teve grande influéncia
sobre o menino. Seu pai, José Nogueira de Andrade, mineiro, trabalhava com corretagem
de imoveis e chegou a ser vereador em Sao Paulo. De familia tradicional, seu tio por parte
de mae era o escritor Inglés de Souza, um dos fundadores da Academia Brasileira de
Letras. Com Guilherme de Almeida, um dos seus melhores amigos, estudou no Ginasio
S@o bento, onde recebeu de um professor, em 1907, o impulso para desenvolver sua
producdo literdria e jornalistica. Em 1908, recebeu o seu diploma de Bacharel em
Humanidades no colégio de Sdo Bento, mas o gosto pelas letras falou mais alto e, aos
poucos, foi deixando o anonimato para tras. No ano seguinte, Oswald iniciou sua vida no

jornalismo como redator e critico teatral do “Didrio Popular”, assinando a coluna "Teatro e
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Saldes", apresentando os elementos que tornariam seu estilo inconfundivel: a ironia e a
piada.

No mesmo ano, ingressou na Faculdade de Direito do Lago Sao Francisco,
instigado pela mae, com a inten¢do de que ele se tornasse um profissional liberal. Tal
atitude foi tomada para agradar seus pais, mas foi grande a decepcdo e s conseguiu se
formar em 1919 sem nunca ter exercido a profissao, preferindo escrever. Oswald exerceu o
jornalismo durante toda a sua vida, com intervalos breves apenas na década de 1920,
quando as atividades de escritor famoso e de préspero empresario lhe ocupavam todo o
tempo. Essa era uma tarefa a que se entregava com prazer.

Oswald estava no Rio de Janeiro em 1910, quando ocorreu a primeira “revolta
politica” que houve no Brasil nesse século — a do marinheiro Jodo Candido. Sabe-se que
Oswald ficou muito impressionado com o que presenciou, podemos até encontrar mengao

ao fato na peca O rei da vela:

Abelardo I: Pode ser também extremamente perigoso. Se nas suas
biografias exaltar herdis populares e inimigos da sociedade. Imagine se o
Senhor escreve sobre a revolta dos marinheiros pondo o Jodo Candido...
ou algum comunista morto num comicio! (pag. 30)

Em 1911, com a ajuda financeira de seus pais, fundou a revista “O Pirralho”, cujo
primeiro nimero foi lancado em 12 de agosto. Era uma revista semanal que deu a
oportunidade de Oswald ter um espago fixo e exclusivo em que pudesse escrever com
liberdade. A estréia teve boa aceitacdo, consolidando, assim, o nome do jornalista. A
revista durou até 1917, com muito sucesso. Escrevia de forma irreverente a respeito de
arte, literatura e politica, nacionais e estrangeiras, mostrando uma tendéncia modernista, e
aproveitava para divulgar o trabalho dos jovens artistas promissores. Os nimeros da revista
enquanto estiveram sob a supervisao de Oswald, destoaram sobremaneira das publicagdes
similares paulistanas, a comecar pelo titulo. O Piralho, realmente, se destacava,
prenunciando em parte os tempos modernistas.

As incursdes jornalisticas de Oswald, no terreno das revistas literdrias, resultaram
numa espécie de extravasamento do seu impeto contestador e irreverente. Alguns textos
publicados “(...) sinalizam para as mudancas que se operam na vida urbana — os novos

imigrantes, a babel de linguas que se instala em S3o Paulo. Suas péginas trazem textos
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pardticos no dialeto caipira como no portugués estropiado de italianos e alemaes”.
(Fonseca, 1990, p.52 apud Lacerda, 1997, p.6)

A inventividade tomou conta dos escritos do autor, que apresentava, sSob
pseudénimos, a cronica da adaptacdo do imigrante italiano a lingua e aos costumes
brasileiros. As caricaturas registram, de maneira cOmica, a situagdo politica do pais.
Lembremos de “O Rigalegio” (encarte comico dentro da revista), cuja sétira “é a mistura
da lingua do imigrante que se proletariza na cidade, mas exprime fundamentalmente o
ponto de vista da elite paulistana sobre a politica nacional (...), faz oposicdo ao governo
Hermes da Fonseca. (Chalmers,1990,apud Lacerda, 1997, p.6)

Durante 1917 a 1922, Oswald teve a oportunidade de atuar no Jornal do Comércio,
em O jornal, a partir de 1916, e no Correio Paulistano, de 1921 a 1924. Tais trabalhos
possibilitaram uma série de artigos sobre o movimento cultural no Brasil, convocando os
escritores e artistas a repensar o seu instrumento de trabalho e a nova forma de producao.
(Boaventura, pag. 75,1995)

Em 11 de fevereiro do ano de 1912, Oswald deu o primeiro passo na dire¢do de um novo
referencial, distanciou-se do pais para tomar consciéncia do Brasil, redescobrir suas raizes
e propor um novo estilo. Dai, as viagens a Europa e as permanéncias em Paris,
fundamentais para a formulacdo de suas teorias. Manteve contato com uma nova
intelectualidade e padrdes sociais diferentes. Afirmou Paulo Prado, na primeira edicao de

Poemas pau- brasil (1924):

Oswald de Andrade, numa viagem a Paris, do alto de um atelier de Place
Clichy- umbigo do mundo- descobriu, deslumbrado, a sua prépria terra
(Schwartz, 1980, pag. 97)

Mon Coeur Balance e Leur Ame marcaram o inicio da carreira literaria de Oswald
em 1916, publicados num s6 volume pela tipografia Asbahr. A primeira era uma comédia
em quatro atos, e a segunda, um drama em trés atos e quatro quadros, ambas escritas em
francés, de parceria de Guilherme de Almeida, no ambiente boémio em que viviam.
Trataram banalmente das atitudes femininas no relacionamento amoroso. As pecas foram
razoavelmente bem recebidas, mas, sem muita repercussdo, eram apresentadas em varios
saraus literdrios, como de praxe. Um ato de Leur Ame chegou a ser representado no teatro

Municipal pela atriz Suzanne Despres, que fazia parte da Companhia teatral que Lugné-
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Poe ( o0 dono do Théatre de I’ OEuvre). Tais pecas foram publicadas com a inten¢do de
nacionalizar o teatro, pois Oswald considerava que isso sé aconteceria se fossem escritas
em Francés. (Boaventura, 1995, padg.42)

Na primeira viagem a Europa, em 1912, Oswald entra em contato com as teorias da
vanguarda, por meio dos Manifestos Futuristas de Marinetti (1909 e 1912), e com os
principios cubistas. O contato com o Futurismo levou Oswald a comecar a escrever os
romances: Os Condenados e a primeira versao de Memorias Sentimentais de Jodo
Miramar, com o nome de Estrela do Absinto, cujos primeiros capitulos, bastante diferentes
do que seriam depois, foram publicados em O Pirralho. Tais teorias, aliadas a intui¢io de
Oswald, estariam presentes num projeto de maior envergadura do que o pau-brasil, cujos
pressupostos tedricos aparecem no Manifesto de Antropofagia em 1928.

Oswald de Andrade ndo estava sozinho no seu projeto. Mario de Andrade, Menotti
del Picchia, Sérgio Milliet, Guilherme de Almeida eram alguns de seus companheiros,
todos percussores de um movimento mais amplo, que foi a Semana de arte Moderna de
1922. No dia 15 de fevereiro de 1922, no Teatro Municipal de Sdo Paulo, Oswald
participou dos eventos da Semana, fazendo a leitura do seu ja ousado romance Os
Condenados. Promoveram-se trés festivais de arte, com mdusica, pintura, escultura,
literatura e discursos, inaugurando o Modernismo.

Na verdade, a Semana de Arte Moderna foi o estopim de um processo que ja se
iniciara antes dela, apenas se consolidaria depois, mediante manifestos, revistas e obras
que lhe deram segmento. Seu objetivo era apresentar as novas tendéncias. Assim, o
modernismo sé pdde existir no Brasil gracas ao contato de Oswald e dos outros com os
movimentos europeus (Futurismo, Expressionismo, Cubismo, dadaismo). (Signer, 2001,
p.50)

Jornalista conceituado, ligado a elite politica por lacos de amizade, pertencente a
uma familia de razodvel prestigio social, Oswald tinha, portanto, tarimba suficiente para
influenciar e atrair adeptos para a causa modernista.

Também em 1922, foi fundada a revista Klaxon, elemento importante, pois se
agrupava aos componentes da Semana. As Revistas do Modernismo foram elementos
importantes para o conhecimento das propostas e conflitos de perspectivas. Klaxon,
fundada em maio de 1922, foi a primeira. Publicada em Sao Paulo, teve a contribuicao,
dentre outros, de Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Manuel Bandeira. A linha da

revista era definida como a busca do atual, a compreensdo de que a arte nao é uma cépia da
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realidade; o culto ao progresso; e o aproveitamento das licbes de uma nova arte em
ascensdo: o cinema, que introduziu novos comportamentos sociais, como atrizes fumando,
que Heloisa reproduz:

Heloisa: [...] me dd um cigarro, tia.
Dona Poloca: ( Fuma com Heloisa.) ( p.74)

Mirio de Andrade, a mais importante contrapartida de Oswald no movimento
modernista, iria descrevé-lo como “a figura mais caracteristica e dindmica do movimento
modernista” (Brito, 1966, p.12). Também a pintora Tarsila do Amaral foi uma grande
aliada do projeto oswaldiano, reproduzindo na tela aquilo que Oswald faria por escrito.
Dai, seu famoso quadro O Antropdfago, que mostra temas e cores brasileiras, expressados
sob formas caracteristicas do cubismo.

Oswald langou, em 1924, o Manifesto Pau-Brasil, publicado também em paris, com
ilustracdes de Tarsila. No ano seguinte, casou-se com a pintora . Ela ndo imaginou, que a
partir de um quadro que pintou e ofereceu de presente de aniversdrio ao marido, estaria
praticamente inaugurando o modernismo. O casamento durou até 1930, quando Pagu
(apelido de Patricia Galvao, entdo com 18 anos) tomou o lugar de Tarsila no coracdo de
Oswald.

Raul Bopp e Oswald estranharam o quadro. Tarsila batizou o quadro, em termos
Tupis, de “Abapuru” (Aba: Homem, Puru: que come carne humana). Estava fundada a
antropofagia. Ele se inspirou no quadro para realizar o movimento antropofagico.

A década de 1930 foi marcada por profundas transformacdes de ordem social. A
vida e obra de Oswald sofreriam alteragcdes radicais, em fun¢@o da crise internacional de
1929, da ascensdo de Getilio Vargas ao poder e do subseqiiente advento do Estado Novo,
em 1937. Vale salientar que Oswald, descendente de rica familia e muito viajante,
principalmente para a Europa, de forma brusca com a crise de 1929, ficou falido
economicamente. Tentando sustentar seu modo de vida, tomou empréstimos a agiotas no
"beco do escarro", como chama a zona bancéria do centro velho de Sao Paulo. Enquanto
tinha suas paredes despojadas dos quadros de Picasso, De Chirico, Léger e Tarsila, por
falta de pagamento, recolhia material para o Rei da vela. Ensejado por essa experiéncia
pessoal, Oswald amplificou esse tema e desnudou com muita irreveréncia, o burgués
brasileiro como escravo do dinheiro americano E, por causa mesmo desses eventos,
Oswald demonstrava uma preocupacao cada vez maior em desmascarar os mecanismos de

opressao, nacionais e internacionais.
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Ja no agressivo preficio a Serafim, datado de 1933, Oswald declarava seu
rompimento com a burguesia e condenava seu préprio passado. Com pouco dinheiro, mas
fora do eixo revoluciondrio do mundo, ignorando o Manifesto Comunista e ndo querendo
ser burgués, passou, segundo ele, a ser boémio. Oswald abandonou, entdo, o cariter
experimental da poesia e da prosa, para se aventurar em Marco Zero, um projeto de cinco
volumes, dos quais s6 foram publicados dois: A Revolucdo Melancdlica (1934) e Chdo
(1945). Neles, a veia inventiva das obras anteriores fica diluida pelas preocupagdes de
ordem politico-social.

Em 1931, Oswald de Andrade e Pagu montaram uma Tribuna, O Homem do povo,
jornal panfletario, agressivo, ideologicamente de esquerda. Engajados no Partido
Comunista Brasileiro, Pagu publicou, em 1933, o primeiro romance proletdrio brasileiro,
Parque industrial, e Oswald deu inicio aos trabalhos de ideologia comunista. Fazem parte
dessa etapa suas trés obras de teatro mais importantes: O rei da vela (escrita em 1933 e
publicada em 1937); O Homem e o Cavalo (1934) e A Morta (1937)1. Nao foram estas,
contudo, as primeiras pegas de teatro do autor, mas a maturidade de Oswald como
dramaturgo s6 seria atingida com as obras de teatro de tese dos nos 1930.

Fiel ao seu estilo sarcéstico, O rei da vela visava desmascarar a burguesia nacional,
simbolizada na personagem do agiota Abelardo I, apelidado O rei da vela. Seu contato
com os agiotas foi, provavelmente, a causa da caracterizacdo de um burgués que lida com
a agiotagem como o “Rei da Vela”. Mas a peca ultrapassava os acontecimentos pessoais da
vida de Oswald, pois ele fornecia, sem sutilezas, os mecanismos da engrenagem em que se
baseia o esquema sdcio-econdmico do pais. Nessa peca, verifica-se o amadurecimento das
pesquisas formais aliado a uma crescente preocupacao politica.

Oswald usou elementos que sé seriam descobertos muito depois pela dramaturgia
brasileira. Um deles € o rompimento com a ilusdo teatral. Por exemplo, logo ap6s a saida
do cliente, Abelardo I afirma ”[...] esta cena basta para nos identificar perante o publico”.
A peca recusa-se, portanto, a cair no iluminismo teatral. Os personagens representam,

estagios de uma sociedade, nao necessitando de diferentes nomes, desde que ocupem a

" A dramaturgia de Oswald de Andrade s6 se traduziu como cena na década de 1960, por meio das
encenacdes do Teatro Oficina, dirigidos por José Celso Martinez Corréa. O estudo do espetdculo ndo serd
objeto de estudo do presente trabalho, mas os interessados no tema podem consultar as seguintes obras:
SILVA, Armando Sérgio da. Oficina do teatro ao Te- Ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 1984. CORREA, José
Celso M. A Guinada de José Celso. In: SILVA, A. S. da. Oficina: do teatro ao te-ato. Sio Paulo:
Perspectiva, 1981; CORREA, José Celso M. O Rei da Vela, manifesto do Oficina. In: O Rei da Vela. Sao
Paulo, 1967; GEORGE, David. Teatro e Antropofagia. 1 ed. Sdo Paulo: Global Editora, 1985( p.45- 60),
dentre outros
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mesma fungdo. E o caso de Abelardo I e Abelardo II, ambos representantes de um setor da
burguesia nacional. As figuras em cena caracterizam-se como anti-herdis, expressoes
negativas de um mundo decadente. O texto é cheio de sarcasmos traduzidos em uma
linguagem rica e brilhante, que fornece uma porg¢ao de significados.

O Rei da Vela reflete as condi¢des do Brasil na década de 1930, focalizando, em
especial, Sdo Paulo. E apresentado um amplo panorama da sociedade figurando virias
classes sociais, suas relacdes e crises. (Schwartz, 1980, p.100)

Para terminar cronologicamente a histéria, em 1945, apesar de desligar-se do
Partido Comunista, manteve-se a esquerda, questionando o comunismo da linha russa
como base politica, pois, a medida que Stalin consolidava sua posicdo de comando no
Partido Comunista, impunha penalidades cada vez mais rigorosas contra a dissidéncia,
soltando a policia secreta sobre toda a sociedade, antes usada especialmente contra a
oposi¢cdo. Dar opinides tornou-se um risco e intelectuais foram silenciados. (Signer, 2001,
p.71)

Oswald decidiu tentar carreira académica e concorreu a Cadeira de Literatura
Brasileira da Faculdade de Ciéncias e Letras da USP, e, com a tese A Arcddia e a
Inconfidéncia, tornou-se livre-docente. Cinco anos depois ( 1950), escreveu outra tese: A
crise da Filosofia Messidnica, com a qual pretendia concorrer a Cadeira de Filosofia da
USP, mas foi impedido pelo Conselho Nacional de Educagdo por ndo ter o curso superior
especifico.

No inicio de 1954, Oswald publicou seu primeiro volume de memorias, Um
Homem sem Profissdo: Sob as Ordens de Mamae, pela Livraria Martins Editora. O livro
conta seus primeiros passos até o inicio da carreira jornalistica, nos anos 1910. Nao teve
repercussdo alguma. Ele ainda tentaria escrever o segundo volume, O Saldo e a Selva.
Neste, narraria como se deu a preparacdo da Semana de Arte Moderna de 22. Mas nao teve
tempo para realizar o projeto. Doente e com uma precdria situacdo financeira, no dia 22 de
outubro de 1954, morreu Oswald de Andrade. Seu enterro foi acompanhado por muitos
amigos, colegas e familiares, a mulher Maria Antonieta d’ Alkimin, suas ex-mulheres
Tarsila do Amaral e Pagu, o pintor Di Cavalcanti, o poeta Menotti del Picchia e o amigo e
ensaista Antonio Candido. Seu corpo foi velado na Biblioteca Municipal e foi enterrado no
cemitério da consolacdo e, por ironia do destino, ao lado do timulo de um senhor chamado

Serafim del Ponte Grande
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Para fecharmos este topico, procuramos uma defini¢cdo que se adequasse a Oswald
e a encontramos em Candido (1970), que bem o definiu quando declarou que nele vemos
uma consciéncia intelectual viva e dilacerada, um pensamento 4gil, que trouxe para o
cendrio nacional o despertar da discussdo de problemas, ainda hoje, carentes de

aprofundamento, como a questdo da identidade cultural e a do nacionalismo.

1.2 - DIALOGOS COM AS VANGUARDAS EUROPEIAS

_ Mas o que é isso?_ perguntou-me o homem severo, indignado.

_ E poesia de transicdio, poesia de guerra, poesia de assalto (...).

_Mas nao ha nada que se salve no meio disso? Ha! H4 o mundo novo que
penetra pelas frestas abertas de guerra. ( p.26-7)

(...) J& um autor escreveu, como conclusdo condenatdria, que a estética do
Modernismo ficou indefinivel “... Pois essa é a milhor razio-se-ser do
Modernismo! Ele nio era uma estética, nem na Europa, nem aqui. Era um
estado de espirito revoltado e revoluciondrio que, si a nds nos atualizou,
sistematizando como constincia da inteligéncia nacional o direito anti-
académico da pesquisa estética e preparou o estado revoluciondrio das
outras manifestacdes sociais do pais, também fez isto mesmo no resto do
mundo, profetizando estas guerras de que uma civiliza¢cdo nova nascera.
(Mério de Andrade, p.25 D?

Como bem salienta Lucia Helena (1986), esses dois textos sintetizam de modo
magnifico alguns dos dois mais importantes aspectos da “batalha” modernista, nos idos do
inicio do século, vista pela reflexdo de dois de seus expoentes, Mdrio e Oswald de
Andrade. Fase de inestimdvel contribuicdo para a formacdo de uma consciéncia critica
brasileira, 0 Modernismo nos legou uma licdo e uma tarefa: a licdo de que a histdria
cultural de um povo €é mais bem realizada por meio do livre, matizado e aberto didlogo de
tendéncias, muitas vezes, em declarado conflito; e a tarefa de prosseguir na busca de
aprofundar esse percurso e essa critica. Assim, faremos uma breve andlise sobre as
tendéncias modernas européias que influenciaram nossos escritores, artistas etc.

O movimento de renovagdo artistica no Brasil que ficou conhecido como
Modernismo, a semelhanca de muitos movimentos brasileiros que o precederam, seguiu de
perto os passos da literatura européia. Muitos artigos e teses exploram a relacdo do

movimento modernista brasileiro com a vanguarda européia do inicio do século XX,

? Trecho extraido de uma conferéncia (O movimento modernista. In: -. Aspectos da literatura brasileira. Sdo
Paulo, Martins, s.d.) de Mério de Andrade, escrita vinte anos depois da realiza¢do da semana de Arte
Moderna, com o objetivo de avaliar criticamente as realizacdes de tal evento.
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buscando esclarecer o papel da Europa na origem e desenvolvimento do Modernismo no
Brasil.

Para Kenneth D. Jackson, embora o Modernismo brasileiro tenha se cristalizado na
Semana de Arte moderna de Sdo Paulo, em fevereiro de 1922, ndo seguiu a linha do
dadaismo ou do surrealismo ainda que se possa observar um desenvolvimento paralelo em
suas cronologias.

O contato mais decisivo do Modernismo com a Europa fez -se com a avant -garde
do periodo anterior a guerra, especialmente em Paris, por ocasido das primeiras viagens,
estudos, leituras e contatos feitos por muitos futuros modernistas. Sabe-se que Anita
Malfatti estudou em Berlim, o escultor Vitor Brecheret, em Roma, Yan de Almeida Prado
em Viena e Paris e Emiliano di Cavalcanti, Vicente do Rego Monteiro, Oswald de Andrade
e Tarsila do Amaral viveram em Paris. Artistas europeus que vieram ao Brasil e
participaram da Semana de Arte Moderna, como Wilhelm Haarberg de Munique e John
Graz de genebra, também tiveram influéncia.

Com uma andlise mais literal do vocdbulo vanguarda, que em francés significa
avant-garde (guarda avante), podemos ligd-lo a idéia dos batalhdes militares que
antecedem as tropas nas batalhas. Assim, podemos compreender a vanguarda como aquilo
que precede, ou seja, estd a frente.

Como destacou Lucia Helena (1986), o inicio desse século se caracterizou, na
Europa e no Brasil, pela tentativa de renovacao de valores artisticos e culturais num mundo
marcado por violenta crise, que desencadeou nao s6 duas grandes guerras como também
profundas transformagdes na vida politica e econdmica das sociedades. No periodo
compreendido entre os acontecimentos que geraram a explosdo da primeira (1914-1918) e
da segunda (1939-1945) guerras mundiais, € que vemos surgir os movimentos artisticos
denominados de vanguarda. Num espaco de tempo relativamente curto, sucederam — se
vérios “ismos”, cada um deles tomando a seu cargo expressar, nos temas e procedimentos,
o clima de intensa ebuli¢do com que interagiam.

As vanguardas, hoje historicas, foram movimentos altamente radicais, que
alteraram os rumos da literatura e das demais artes. Apesar de suas grandes diferencas,
todos os movimentos tiveram em comum o questionamento da heranga cultural recebida.
Revelavam-se falidos todos os moldes académicos e conservadores de uma arte

envelhecida e cristalizada.
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O conceito francés de avant-garde, usado pela primeira vez em sentido literdrio,
durante os dltimos anos do século XIX, para designar artistas ou escritores parisienses que
eram audaciosamente experimentalistas, no sentido de rejeitar ou zombar das tradi¢des
literarias ou académicas, proporcionou aos brasileiros um exemplo das possibilidades de
uma ruptura revoluciondria com o estilo organizado e o gosto tradicional.

A idéia de vanguardismo com a qual os futuros modernistas travaram contato na
Franca abrangia muitas tentativas de criar um tipo diferente de arte, abertamente audaciosa
se nao chocante e obscena, rompendo com convengdes estabelecidas. (Kenneth, 1978 p.
11).

No Brasil, os modernistas acolheram essas tendéncias de avant-garde em sua
propria revolta contra ideais e modelos retéricos parnasianos o “patriotismo ornamental” e
“a retdérica balofa e rocante”, que dominavam a literatura nacional. As citagdes sdo,
respectivamente, de Antonio Candido e de Paulo Prado.

A aplicacdo de um estilo de avant-garde na arte e na literatura brasileiras so se
tornou possivel apés um longo periodo de experimentacdo e gragas a solidariedade social

dos grupos modernistas.

Com as vanguardas histéricas, apresenta-se ao primeiro plano do que
Mairio de Andrade, numa expressdo feliz, chamou de “direito permanente
a pesquisa estética”. Ou seja: tanto a valorizagdo da linguagem como
tema e objeto da prépria arte, quanto a insatisfacdo do criador em face
dos procedimentos ja sedimentados, e a busca de penetrar nos dominios
do inconsciente (Helena, 1986, p.6).

Os movimentos de vanguarda conheceram uma rdpida irradiacdo de seu conjunto
de tendéncias para além de suas fronteiras de origem. Dessa maneira, € que ocorreu, no
Brasil dos anos 1920, um clima de efervescéncia e discussdo de procedimentos que
propunham uma nova visdo da arte, aliados ao debate de problemas artisticos e culturais
internos. Essa fase, que dd ensejo ao surgimento de nosso Modernismo, é chamada herdica,
pelo cunho guerreiro e desbravador. Cronologicamente, tais manifestacdes artisticas
surgiram em torno da 1° Guerra Mundial, compreendendo o periodo que a sucedeu -
quando entdo o mundo j4 se preparava para a 2° Grande Guerra. Ocorreu, portanto, por
volta dos anos 1920 a 30, dentro do periodo em que se realizou a Semana de Arte Moderna

no Brasil.
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O critico Tristdo de Athayde descreveu nos seguintes termos a oposi¢do que os

primeiros modernistas enfrentaram:

O fato é que, em 1920, eram os velhos que dominavam, eram formas
antigas que se repetiam, era o passado e a estagnacdo que davam as
cartas. (Lima, 1965)

Num clima de servidao intelectual, os inicios desse movimento heterogéneo por

volta de 1917, foram, a principio, individuais e informais, como Oswald de Andrade

enfatizou em uma de suas ulteriores considera¢des sobre 0 movimento.

Queres saber com certeza como € que se produziu a semana de 22? Vou
dizer. Antdnio foi a casa de Paulo que o levou ao quarto de José que lhe
mostrou os versos de Pedro que lhe contou que Jodo era génio e que
Carlos pintava. E sairam todos para descobri Maricota. A penas, esses
individuos, entre outros, chamaram Di Cavalcanti, Heitor Villa Lobos,
Anita Malfatti.Trecho tirado de um manuscrito nao publicado de Oswald.
(Kenneth, 1978)

Enquanto os modernistas ndo tinham um programa estético ou ideologia prdpria,

iam discutindo os “ismos” europeus. A biblioteca de Méario de Andrade pode comprovar

que vdarios modernistas tinham conhecimento da poesia e da prosa portuguesa e das

revistas européias que representavam os diversos movimentos. No ambito nacional, no

contexto ulterior a semana de Arte moderna, essa influéncia proporcionou aos modernistas

meios de expressar temas ou caracterizagdes nacionais por meio de métodos inovadores de

composi¢do. Na Europa, ao contrdrio, a avant - garde representava interesses que iam

além do nacionalismo, tentativa de expressar temas universais. De acordo com Kenneth

Jackson:

Poder-se-ia dizer, com certa ironia, que os modernistas brasileiros
operavam na avant - garde européia no que tange as técnicas com que
declaravam sua independéncia dos estilos e idéias importados da Europa,
ao mesmo tempo em que desenvolveram temas nacionais ou folcléricos
que ndo eram, de modo algum, vanguardistas por si mesmos. Assim,
qualquer avaliacdo das obras modernistas deve, certamente, levar em
considerag@o duas direcdes essenciais: em primeiro lugar, o nacionalismo
critico resultante de uma observacao mais precisa da vida brasileira e, em
segundo lugar, a necessidade que tinham os modernistas de estilos de
escrever inovadores e contemporaneos através dos quais pudessem
expressar sua nova consciéncia da realidade. (Kenneth, p.13, 1978)
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De um ponto de vista literdrio, o ano de 1912 representa o contato do Modernismo
brasileiro com a Europa por intermédio da viagem de Oswald de Andrade ao continente
europeu, embora escritores mais preeminentes, como Paulo Prado e Graga Aranha,
tivessem tido contatos anteriores com Paris. Oswald de Andrade era ainda um jovem de
vinte e dois anos quando chegou 14. Entrou em contato pela primeira vez com os
movimentos maduros da avant-garde nas artes que mais tarde difundiriam no Brasil.
Estimularam-lhe as inquieta¢des e proporcionaram fundamentagdo tedrica a suas posi¢oes
antiacadémicas. Contudo é importante chamar atencdo para o fato de que Oswald esperaria
ainda uns dez anos antes de empregar qualquer das técnicas desses movimentos.

Podemos destacar que Oswald teve possiveis contatos com o trabalho de Erik
Satie, Alfred J arry3, Cocteau, Picasso, e também com o de Stravinski e o de Marinetti, que,
na época, viviam e trabalhavam em Paris. Oswald teve oportunidade de ler os futuristas
italianos em francés, Le Futurisme: Théorie et Mouvement de Marinetti, escrito em 1911,
Les Peintres Cubistes de Apollinarie91912) e os romances de Jarry. Em seus artigos
ulteriores, fala de seu entusiasmo pela poesia do futurista Govoni, assim como pela dos
poetas franceses Paul Claudel e Charles Vildrac (Kenneth, p.14, 1978).

De volta ao Brasil, Oswald fez esfor¢os para popularizar a obra de poetas franceses
que, segundo ele, empregavam o verso livre (Paul Fort), o simultaneismo, usado pelos
pintores cubistas, a prosa e a poesia dos futuristas italianos, técnicas de documentario e
cinematograficas, particularmente quando aplicadas a literatura. Em tempo de reformas
vanguardistas, o primeiro movimento foi o Futurismo. Sua primeira publicac¢do, foi
assinada pelo lider Filippo Tommaso Marinetti, é o “Manifesto do Futurismo”, divulgado
no jornal francés Lé Figaro em Paris, 20 fev. 1909. (Helena,1986,p.17)

A obra O rei da vela utiliza elementos teatrais expressionistas, como a jaula dos
devedores, e aproxima-se do expressionismo em seu uso de uma linguagem antiliterdria e
em sua consciéncia social engajada. E, o que é mais importante ainda, O rei da vela
contém elementos que correspondem ao surrealismo, como movimento literdrio especifico
e revolucdo artistica geral, uma dentre essas principais manifestagdes foi o teatro do
Absurdo. Exemplos desses elementos do Absurdo, que incluem jogos de palavras,

abundam na peca: o ‘direito de pernada’ do Mr. Jones, ou droit de cuissage (jus primae

? Por ser o dramaturgo de vanguarda mais apreciado por Oswald de Andrade, Alfred Jarry e sua pe¢a Ubu rei
serdo objeto de estudo do terceiro capitulo desta dissertagao.
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noctis); o antincio da voz do outro mundo: “Amé-ri-ca-é- um — ble-fe!!!” ( George, 1985,
p-43)

Era preciso abrir caminho nesse novo mundo no Brasil, sem destacar a cultura
classica, mas agucando a percepg¢ao critica. Oswald de Andrade registrou o contato com as

vanguardas na peca O rei da vela:

Abelardo I: Somos uma histéria de vanguarda. Um caso de burguesia
avancgada...
Abelardo II: Num Pais medieval! ( p.111)

Fillippo Tommaso Marinetti foi quem, no Manifesto do Futurismo, atribuiu
sentido a palavra. Com o significado de “consciéncia do futuro”, o termo futurismo ¢é
anterior a Marinetti, mas foi ele quem lhe atribuiu o sentido que hoje possui: uma nova
forma de arte e de acdo, uma lei de higiene mental, um movimento que pretendia ser anti-
tradicional e renovador. Tal manifesto s6 foi, verdadeiramente, notado quando do retorno
de Oswald de Andrade, em 1912, ano de sua primeira viagem a Europa, e s6 alcangou
maior repercussao quando o mesmo Oswald, em artigo escrito para o Jornal do Comércio,
de Sdo Paulo, em 1921, se referiu a Mério de Andrade como “meu poeta futurista”.
(Helena, 1986, p.17)

Os modernistas, reunidos na Semana de Arte Moderna de 1922, em Sido Paulo,
receberam imediatamente, a alcunha de "futuristas" (configuram o chamado futurismo
paulista), em virtude das propostas estéticas renovadoras e das intervencdes estéticas de
vanguarda. Sem divida, o maior divulgador das idéias de Marinetti foi Oswald de
Andrade. A consideragao cuidadosa das obras de modernismo, entretanto, permite aferir a
distancia entre a vanguarda modernista brasileira e a italiana. Nao houve, no Brasil, uma
ligacdo desse movimento com o fascismo, o que ocorreu na Europa.

De certo modo, o futurismo adequava-se ao cendrio paulista, a super populacdo que
se aglomerou na cidade com os imigrantes e com o éxodo rural, 2 modernizacao das
cidades e o avango tecnoldgico, presentes em muitos espagos brasileiros. Foi certamente
uma das influéncias da Semana de Arte Moderna de 1922, e seus conceitos de desprezo ao
passado para criar o futuro, e ndo a copia mas veneracao pela originalidade caiu como uma
luva no desejo dos jovens artistas de parar de copiar os modelos europeus e criar uma arte

brasileira.
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Entre os livros que estiveram ao alcance dos modernistas brasileiros antes da
Semana, estavam as primeiras obras de prosa vanguardista em portugués, publicadas por
Almada Negreiros e Mdrio de S4 Carneiro ja em 1912. Influente também na formacdo do
Modernismo brasileiro foi o escritor Antdnio Ferro, que publicou seu manifesto “N6s” na
revista brasileira Festa, e cujo romance Leviana, romance em fragmentos foi publicado
simultaneamente no Rio de janeiro e em Lisboa em 1921. Oswald de Andrade reconheceu,
de maneira particularmente vigorosa, a importancia de Antonio Ferro para o Modernismo

quando afirmou, em um ensaio escrito posteriormente:

E preciso chamar Antonio Ferro de génio e Carlos Gomes de burro.
Chamamos. (Kenneth, 1978, p.16)

Nesse ambito de novas tendéncias, renovacdes e acontecimentos, eclode a Semana
de Arte Moderna em 1922, no periodo entre 11 e 18 de fevereiro, no Teatro Municipal de
Sao Paulo. Durante os sete dias, ocorreu uma exposi¢do modernista no Teatro e nas noites
dos dias 13, 15 de fevereiro e 17, tiveram apresentacdes de poesia, musica e palestras sobre
a modernidade. Oswald de Andrade foi um dos maiores colaboradores desse
acontecimento que marcaria a Literatura brasileira, ele divulgou o modernismo, assim
como Mirio de Andrade, por meio de revistas e jornais. A Semana, realizada para
comemorar o centendrio da Independéncia, transformaria o panorama cultural da arte
contemporanea no Brasil.

Quando se inaugurou esse evento da Arte em 1922, um itinerdrio ja havia sido
percorrido pelos jovens modernistas. Desta prévia, destacam-se como aspecto mais
relevante o choque entre os padrdes académicos oficiais € a tentativa de colocar a arte
brasileira em compasso com o ‘“relogio” artistico mundial. Jovens intelectuais e artistas
buscavam declarar o rompimento com o tradicionalismo cultural associado as correntes
literarias e artisticas anteriores, quais sejam: o parnasianismo, o simbolismo e a arte
académica.

A cidade de Sa@o Paulo dos anos 20 era a que melhor apresentava condi¢des para a
realizacdo de tal evento. Tratava-se de uma prospera cidade, com alta capacidade de
modernizacdo, recebia grande nimero de imigrantes europeus, industrializada e com
trabalhos de reurbanizagcdo. Enfim, era uma cidade favordvel a ser transformada num
centro cultural e artistico da época, abrigando vdrios jovens artistas. Questdes politicas

explodiram na prévia da Semana, a greve geral de sdao Paulo, a formacgdao de nicleos de
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acdo anarquista, o impacto da Revolucdo Russa e os problemas de politica interna. Uma
efervescéncia nacionalista combatia a dependéncia cultural e econOmica brasileira e
reacendia a chama do regionalismo.

A exposicdo de Anita Malfatti em 1917, recém chegada dos Estados Unidos e da
Europa, foi mais um marco para o modernismo brasileiro. Todavia suas obras carregadas
de tendéncias vanguardistas chocaram grande parte do publico e enfureceram a critica
conservadora. Seu trabalho, no entanto, atraiu e reuniu jovens despertos no objetivo de
renovar.

Por volta de 1920, ja era grande, em Sao Paulo, a utilizacdo do vocédbulo futurismo.

Segundo Liicia Helena:

Futuristas é como se passam a denominar os jovens artistas, a exemplo de
Victor Brecheret, escultor. O artigo de Oswald (Meu poeta futurista,
Jornal do Comércio, Sdo Paulo, 27 de maio de 1921) lanca a alcunha em
Mirio de Andrade, que retruca. Mdrio tinha uma discordancia com
Marinetti, quando o mesmo veio ao Brasil. Segundo Mdrio, o autor do
“Manifesto Futurista” lhe deu a mais idiota das impressoes.
(Helena,1986,p.45)

Embora estando o grupo modernista formado em 1921, é perceptivel que nem
mesmo no grupo paulista, que teve papel relevante na deflagracdo da Semana de 22, havia
um consenso sobre os sentidos das vanguardas européias e sua adaptacdo no Brasil.
Entretanto, apesar de multiplas polémicas e divergéncias flagrantes, os jovens intelectuais
estavam unidos em torno de um objetivo comum: a renovacdo geral das artes. Estavam
dispostos a chocar, a defender a alteracdo dos rumos da arte.

Na imprensa, Oswald de Andrade e Menotti del Picchia se encarregaram da defesa
e da divulgacdo da nova arte. Mdrio de Andrade preocupava-se em produzir uma poesia
que superasse a “obra imatura”, ainda influenciada pelo passado, e produziu Paulicéia
Desvairada, na tentativa de demonstrar que o grupo, além de programa difuso, tenha
também uma obra, ainda que em processo. (Helena, 1986, p.46)

A Semana de 22, de uma certa maneira, nada mais foi do que uma ebulicdo de
novas idéias totalmente libertadas, nacionalistas em busca de uma identidade prépria e de
uma maneira mais livre de expressao. Nao havia, porém, um programa definido: sentia-se
muito mais um desejo de experimentar diferentes caminhos do que de definir um tnico

ideal moderno.
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A Semana de Arte Moderna em si ndo teve grande importincia em sua época, foi
com o tempo que ganhou valor histérico ao projetar-se ideologicamente ao longo dos anos.
Mas o evento ecoou na imprensa e abriu caminho para a difusdo dos trés principios
fundamentais do Modernismo brasileiro, segundo Mario de Andrade: o direito permanente
a pesquisa estética; a atualizacdo da inteligéncia artistica brasileira; e a estabilizacdo de
uma consciéncia criadora nacional.

Devido a falta de um idedrio comum a todos os seus participantes, A Semana de
1922 desdobrou-se em diversos movimentos diferentes. Ao invés de posi¢cdes uniformes,
havia vérias correntes e entendimentos.

De acordo com Lucia Helena (1986), ja tem sido repetido pela critica que os jovens
participantes da Semana ‘“sabiam o que ndo queriam, mas ndo o que queriam”. O
estabelecimento de diretrizes, a vertente construtiva, a aglutinagdo em torno de principios
claramente determinados a priori ndo existiram.

Tragos gerais do que chamamos fase herdica podem ser agrupados em torno de
metas e de principios embutidos nas préprias producdes do periodo. Estas giravam em
torno de varios nucleos: a renovacao estética permanente, por meio do aproveitamento dos
principios da vanguarda, com “deglutina¢do” pessoal e autbnoma e adaptacdo ao panorama
brasileiro; a revisdo da ‘“histéria patria”, relida agora a partir do angulo do colonizado.
Além disso, foram apresentados a revitalizacao do falar brasileiro, o resgate do coloquial e
regional, a* contribuicdo miliondria de todos os erros” para conter o “mal da eloqiiéncia
balofa e rogagante”; o questionamento dos temas do nacionalismo e da identidade cultural
brasileira, considerando-se a nossa formacao fragmentada, fruto de nosso hibridismo sécio
— cultural.

Vale salientar que das muitas tendéncias do movimento modernista, nem todas sdo
de avant-garde. O movimento modernista, representado pelo “manifesto da poesia “pau
brasil” e pelo “Manifesto Antropéfago”, reivindicava mudangas radicais na maneira de
conceber a natureza e os objetivos da arte de escrever, a semelhanca da avant-garde

européia.
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1.3 - A “AUSENCIA” DO TEATRO NACIONAL NAS ATIVIDADES DA SEMANA
DE ARTE MODERNA

No inicio do século XX, as elites do pais, notadamente a paulista e a carioca,
desejando acompanhar as tendéncias européias, costumavam assistir a espetdculos
grandiosos, carregados de suntuosidade, apresentados por companhias estrangeiras,
principalmente os elencos de comédia em viagens pelo Brasil. Na verdade, o século XX
despontou no Brasil com variedades francesas e portuguesas. As companhias estrangeiras
continuavam a vir ao Brasil, com suas encenacdes tragicas e suas Operas, tudo ao gosto da
burguesia. O Teatro ainda ndo tinha influéncias dos movimentos modernos europeus do
fim do século anterior. Deve-se salientar que uma parcela da populacdo menos favorecida
também se interessava pelo teatro, freqiientando, muitas vezes, o teatro de revista ou outras
salas de espetdculo, com entrada acessivel. E o0 caso do Trianon, tnico teatro estavel
existente no Rio de Janeiro nesse periodo. O Brasil estava isolado das novas experiéncias
teatrais. (Lacerda, pag. 65, 1997)

Rina Signer, na sua obra, resume os temas e os tipos representados no teatro

brasileiro do inicio do século XX:

No Brasil o teatro estava nas maos dos atores favoritos do publico,
especializados em papeis fixos. Os temas limitavam-se ao nacionalismo
como exaltacdo da terra e uma timida polémica social da pequeno-
burguesia contra a alta burguesia. O estrangeiro tolo era quase sempre
americano ou inglés, o brasileiro era o malandro, esperto, destinado a se
casar com uma jovem brasileira. Os tipos representados eram
basicamente os mesmos: o chefe de familia libertino e retrégrado; a
esposa vitima e rainha do lar; a sogra jararaca; o empregado impertinente;
a empregada engragadinha; a filha casadoira; o filho aéreo até entrar nos
eixos etc. (Signer, 2001, p.69)

Para alguns pesquisadores, quando se analisa a historia do teatro brasileiro e se
observa que, quando se pensa em modernidade nas Artes no Brasil, ndao podemos nos
esquecer de que de todas as manifestagdes, tais como a poesia e a narrativa, o teatro foi o
ultimo a dar os ares dos novos tempos. Segundo Décio de Almeida Prado, foi apenas na
década de 1940, depois que o movimento modernista no Brasil ja havia conquistado espaco
privilegiado na poesia € na narrativa, que o teatro moderno surgiu na figura de Nelson

Rodrigues, mais precisamente, com a encenagdo de O vestido de noiva.
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O teatro ndo teve representantes durante a Semana de Arte Moderna de 1922, em
Sdo Paulo. Oswald justificava a auséncia do teatro nos acontecimentos modernistas de
1922, referindo-se a inexisténcia do teatro naquele tempo. Segundo ele, simplesmente, nao
tinhamos teatro, isto €, artistas e atores. Ele também argumentou que a razdo da nao
participacdo do teatro nas manifestagdes modernistas era a falta de profissionais capazes de
realizar um espetdculo. Entretanto ndo concordamos com a resposta do escritor. A questdo
ia muito além da resposta de Oswald. O Brasil ndo possuia uma tradi¢do teatral que
pudesse representar o teatro na Semana de Arte Moderna e, por conseguinte, o teatro ainda
necessitava ser visto como arte € ndo mais como um “primo pobre” das manifestacdes
artisticas. ( Lacerda, 1997, pag.66)

Anita Malfatti e tantos outros renovaram a poesia, 0 romance, a musica, a pintura e
as demais artes, atualizando-as, simultaneamente, pelos padrdes internacionais
provenientes do futurismo, do cubismo e dos demais ismos europeus, € pelo mergulho nas
fontes brasileiras ndo convencionais, a comecar pela ado¢do de uma linguagem que se
aproximava da fala popular, rompida com a rigida sintaxe lusitana. Nao houve uma
manifestacdo artistica que deixasse de respirar o ar de liberdade trazido pelo movimento
modernista. Entretanto essa afirmacao ndo inclui o teatro. S6 essa arte desconheceu o fluxo
renovador, e foi a tnica ausente das comemoragdes da Semana.

Mesmo sendo a arte menos atingida pela Semana de 1922, nio devemos ignorar
que uma de suas conseqiiéncias é a criacdo, por Alvaro Moreira, do Teatro de Brinquedo.
Em 1927, este poeta, escritor e dramaturgo gaticho deu o primeiro passo para a renovagao
da cena teatral brasileira. Junto com sua mulher, a jornalista mineira Eugénia Brandao
Moreyra, criou o Teatro de Brinquedo, no rio de Janeiro. Um teatro que tinha uma
proposta: fazer sorrir e pensar. Um teatro com reticéncias, cujo ultimo ato deixa tudo em
aberto. A peca de estréia Addo, Eva e Outros Membros da Familia, escrita por Alvaro
Moreyra, € a histéria de dois personagens Um mendigo e Um ladrdo que enriquecem e se
tornam poderosos na sociedade.

Colocam-se em cena, pela primeira vez, como protagonistas, dois marginais, um
era dono de uma agéncia de informacgdo, o outro, dono de um jornal. Eles brigavam pelo
amor de uma atriz rica e bem sucedida, viciada em cocaina. Na hora de decidir quem
ficaria com a moga, os dois pdem os interesses financeiros acima das questdes

sentimentais. A peca trazia inovagdes estéticas: abandonava o sotaque lusitano, que na
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época, era moda, dispensava o ponto, a linguagem era coloquial, usavam-se cendrios
infantis imitando caixas de brinquedos.

Outro exemplo de contribuicdo da Semana para o Teatro brasileiro pode ser dado
com Joracy Camargo em Deus lhe pague, primeira peca brasileira a obter sucesso no
exterior.

Sabato Magaldi (1987), em sua obra Panorama do teatro brasileiro, analisa que o
mundo do teatro profissional perdeu o contato com as demais artes, nessa correspondéncia
que é sempre vitalizadora de todas as expressdes. Admite que ndo seria mesmo verossimil
que a pratica de uma comédia sentimental, muitas vezes, rasteira e padronizada nos efeitos
a alcancar sobre a platéia, se sensibilizasse com a audédcia de uma pintura, que abandonava
a paisagem e o retrato fotograficos, e a poesia, que expunha ao ridiculo a preocupagio
formalista da rima.

Vale destacar que Renato Viana, Ronald de Carvalho e Vila Lobos reagiram contra
todo esse atraso do teatro. O movimento, liderado por Renato Viana, chamou-se Batalha
da Quimera e o espetaculo A Ultima Encarnagdo do fausto. Mas a fraqueza irremedidvel
de sua dramaturgia dificultou a posteridade e o pioneirismo de Renato Viana.

Fazendo uma reflexdo geral, podemos compreender que, apesar da auséncia do
teatro nas grandes manifestacdes modernistas de 1922, o teatro no Brasil ndo estava
estagnado, mas ndo ia caminhando na mesma velocidade que as outras artesO. Geysa
Lacerda destacou:

Atores e atrizes de grande talento o pais possuia, mas os espeticulos
representados careciam de direcdo que lhes trouxesse reconhecimento. H4
que se considerar também a questao da literatura dramdtica existir, muitas
vezes, como atividade de apéndice de muitos escritores, como um
experimento. (Lacerda, 1997, pag.68)

Oswald de Andrade, um dos grandes nomes da Semana de Arte Moderna, escreveu,
na década de 1930, trés pecas: O rei da vela, A Morta e O homem e o Cavalo. Essas pegas
representaram uma reconstru¢do da cultura teatral brasileira. Mas suas incursdes teatrais,
nas palavras de Sabato Magaldi (1987), dormiram nos livros. Poucos autores fazem o
critico lastimar tanto que o teatro tenha as suas exigé€ncias especificas, tornando

irrepresentdveis, em determinada época, os textos de Oswald.

A auddcia da concepcdo, o ineditismo dos processos, o génio criador
conferem a essa dramaturgia um lugar a parte no teatro brasileiro — um
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lugar que, melancolicamente, é fora dele e talvez tenha a marca do
desperdicio. (Magaldi, pag. 190, 1987)

A pecga O rei da vela (1937), de Oswald de Andrade, apresentava o que comecava a
acontecer ja nos anos 20, e que explodiria na crise de 30, principalmente em Sao Paulo.
Como alegoria da crise do café e das institui¢cdes a tradi¢do, a burguesia, a familia e a
propriedade eram alvejadas pela parddia corrosiva de Oswald. A peca que fazia uso
enriquecedor dos recursos vanguardistas, ndo poderia ser alvo das criticas que
consideravam as vanguardas como simples imitacdes européias que destruiam o
nacionalismo brasileiro.

Nao seria a importacdo da vanguarda o risco para deteriorar o nacionalismo,
conforme a versdo vigente na época e retomada, de quando em quando, até hoje. Esse
argumento é que seria o dalibi para justificar, sob a preservacdo do nacionalismo, a
permanéncia de valorizacdo de um pensamento conservador.

Conclui-se que, apesar de o teatro ndo ter sido visto como parte das manifestacdes
artisticas de 1922, alguns artistas insistiram na possibilidade de fazé-lo crescer. Em meio a
esses que insistiram na possibilidade teatral, estd Oswald de Andrade. A experiéncia
teatral significou, para Oswald de Andrade, a abertura de novas possibilidades
contribuidoras da ‘reconstru¢do’ da cultura nacional, luta encampada desde o inicio de sua
carreira, embora, em vida, ndo tenha visto suas pecas conhecerem palcos, devido, entre

muitos fatores, aos percal¢os da censura. ( Lacerda, 1997, p.71)

1.4 - OS SIMBOLOS DE OSWALD DE ANDRADE: PAU BRASIL E O
MANIFESTO ANTROPOFAGICO

Do gesto “pau-brasil” (1924) ao “antropofagico” (1928), o pensamento oswaldiano
distancia-se, cronologicamente, apenas quatro anos. Embora haja algumas matrizes que se
alteram de um Manifesto para outro, permanece comum aos dois textos a fragmentacao da
linguagem e os cortes semanticos.

O ponto bésico da diferenca € a énfase que Oswald, no manifesto de 1928, atribui a

metafora da antropofagia e ao que ela significava. Tal indicac@o ja havia sido feita muito
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de passagem, no final do manifesto de 1924: “A reacdo contra todas as indigestdes da
sabedoria” (Andrade,1978,p.9).

Ao longo dos anos, os criticos brasileiros t€ém analisado esses dois manifestos da
seguinte maneira: o brilhantismo intuitivo de Oswald se faz acompanhar de uma caréncia

tedrica. Alceu de Amoroso Lima afirmou que as propostas apareceram como:

(...) nebulosa ideoldgica dos segmentos da burguesia nao tradicionalista,
mas presa ao fascinio do folclérico e do lirico nacionalista. (Lima, 1972,
p-29)

Em que pese a verdade da afirmativa acima, faz se mister destacar que os
modernistas da época, assim como Oswald de Andrade, foram compelidos a produzir em
um espaco curto de tempo, isto €, buscaram um efeito a curto prazo. Era preciso vir, quase
que imediatamente, uma producdo literdria e artistica junto com toda aquela inovacao
apresentada, ndo s6 para ter o que mostrar depois de tanta iconoclastia, mas também para

suprir o vazio cultural brasileiro da época. Segundo Lucia Helena:

(...) além de Mdrio de Andrade, que sempre mostrou uma consciéncia
critica acirrada e uma vocagdo conseqiiente de pesquisador, poucos
conseguiram, aquele tempo, produzir algo imune a simplificacdo atinente
a prépria contingéncia histérica em que se inscrevia a nossa modernidade.
(Helena,1985 p. 136)

Nao nos parece, entretanto, correta a afirmagao de Heitor Martins, comentada por
Benedito Nunes, de que Oswald tenha apenas transplantado para o Brasil a influéncia
simplista recebida de uma saturagdo européia dos temas do canibalismo e da poesia do
presente, a maneira de Blaise Cendrars. (Nunes, 1979, pp.14-6 apud Helena, 1985,p.137)

Mesmo com todo respeito a critica, naos seria possivel estudar Oswald e suas obras
sem analisar o papel que o intelectual teve nos movimentos pau-brasil e antropofdgico.
Mesmo porque acreditamos que o trabalho de Oswald ndo se restringiu apenas Pa
importacdo das influéncias européias. O que os criticos ndo percebem € que Oswald foi
além daquilo que conheceu em Paris.

O autor dos manifestos fez uma critica da cultura brasileira importada,
questionando o processo civilizatério aqui impresso. Buscou legitimar os segmentos
marginais de nosso processo cultural, utilizando suas alegorias nacionais. Ele se propds a

sintetizar uma concep¢ao da cultura brasileira: uma cultura de tradicdo européia, mas que
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possuia originalidade nativa outrora marginalizada. Seu projeto era libertar esta
originalidade (matéria prima da poesia pau-brasil) por meio de novos recursos, digerindo
com humor o produto final, o que significava tentar alcangcar um equilibrio entre a tradi¢ao
original e a arte contemporanea.

O “Manifesto pau-brasil” foi redigido na Franga, mas publicado por Oswald de
Andrade no Correio da Manha de 18 de marco de 1924. Oswald buscava unir o lado
“elite” de nossa cultura ao lado “popular”. Também pretendia uma literatura extremamente

vinculada a realidade brasileira, a partir de uma redescoberta do Brasil.

O Carnaval no Rio é o acontecimento religioso da raca. Pau-Brasil.
Wagner submerge ante os corddes de Botafogo. Barbaro e nosso. A
formacao étnica rica. Riqueza vegetal. O minério. A cozinha. O vatapd, o
ouro e a danga. (Oswald de Andrade, correio da Manha, 18 de marco de
1924)

Em seu trabalho, Lucia Helena (1985) estabelece que o ‘“Manifesto pau-brasil”
pode ser organizado em torno de trés vertentes: a valorizacdo dos estados da cultura
coletiva, a decomposicdo irdnico-parédica do arcabouco intelectual conservador da
sociedade brasileira e a valoriza¢do da cultura, originalmente, brasileira, com uma atitude
cultural de revisdo e renovagdo, despojada do acento “doutoral” da tradicao colonizadora.

O manifesto pretendia revestir — se de um carater primitivista, expondo, de forma
critica e em tom de festa, os contrastes histéricos e culturais a que fomos submetidos. Foi
organizado em unidades e referéncias historicas, tratando do passado, do presente e do
futuro. A obra era toda recortada de memdrias da colonizacdo, na tentativa de trazer a tona
um passado que foi violentamente reprimido e soterrado pela intervencdo do colonizador,

destrutiva e predatéria. Lucia Helena ensina-nos que:

O manifesto se apresenta como um painel formado de estilhacos hibridos,
que tentam apreender e apresentar uma acidentada paisagem histérica e
artistica. Ele ¢ um mosaico facetado que ndo respeita nem a
temporalidade histérica nem a ordenacao ldgica de nosso espago cultural.
(Helena, 1985, p.138)

z

Nesse contexto, € importante ressaltar a referéncia que Benedito Nunes faz a
metafora do engenheiro, isto €, a idéia de um Oswald engenheiro, em vez de jurista, que
deseja reconstruir a cultura que ficou no passado e ndo pode se desenvolver livremente,

devido a interven¢do dos colonizadores:
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Cendrars insistiria, numa de suas conferéncias pronunciadas em Sio
Paulo, sobre a afinidade do poeta com o engenheiro, do artista com o
técnico. Segundo entdo afirmara o poeta francés, o estilo novo da poesia,
aberto as novas formas da linguagem e da comunica¢do, sensivel ao
cartaz e ao anuncio, ao cinema e ao jornal luminoso, ndo podia prescindir
nem da colaboracdo dos engenheiros nem da andlise lingiiistica. Essas
verdades, que j4 tinham sido proclamadas pelos futuristas, integram a
nova escala da sensibilidade contemporinea, de que falava o Manifesto
de 1924. (Nunes, 1979, p.30)

A referéncia do engenheiro pode ser entendida como indicador semantico de que
prevalece no texto uma sintaxe por intermédio da qual se privilegia a imagem sobre a
mensagem e que gera para a arte o conceito de texto como construc¢do, contra uma poesia
de expressdo. Subjetiva e irracionalista. (Campos, 1967, p.69)

Desta forma, Oswald luta contra as teorias anteriores as quais apoiavam a cultura
erudita académica, evocando os elementos culturais brasileiros para exterminar a
eloqiiéncia e a arrogancia.

Podemos perceber que Oswald buscava uma arte revoluciondria, espontinea e
original. Cansado do dominio da visdo estereotipada e preconceituosa dos colonizadores
europeus, o homem do pau-brasil queria reencontrar - se com as fontes nativas de sua
cultura, procurando conjugar, a0 mesmo tempo, esse remoto passado as conquistas do
presente, numa orientacdo vanguardista.

Em termos estéticos, principalmente no que tange a linguagem, o manifesto mostra
pontos de contato com o cubismo, cujos principios gerais foram expostos por Apollinaire e
absorvidos em parte por Blaise Cendrars, amigo de Oswald, e que, também, se encontrava

na Franca. Oswald cita este poeta no manisfesto:

(...) Uma sugestdo de Blaise Cendrars : — Tendes as locomotivas cheias,
ides partir. Um negro gira a manivela do desvio rotativo em que estais. O
menor descuido vos fard partir na direcdo oposta ao vosso destino.
(Oswald de Andrade Correio da Manha, 18 de marco de 1924.)

7z

“O Manifesto pau-brasil” é um texto que reivindica a modernizacdo de todas as
manifestacdes artisticas. Expressa novas formas de convivéncia do homem com a
sociedade, sempre objetivando a ruptura das relacdes tradicionais por meio de uma arte
livre, ingé€nua, légica, inventiva e espontanea. Busca contrariar os valores e a 6tica das

elites que redigiram nossa histéria. Isto implica a constru¢io de uma arte pura,
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desvinculada de preconceitos. O texto dai resultante se realiza como uma acgdo

carnavalesca, descaracterizando o sublime, o herdico e o epos ufanista:

A poesia pau brasil € uma sala de jantar domingueira, com passarinhos
cantando na mata resumida das gaiolas, um sujeito magro compondo uma
valsa para flauta e a Maricota lendo jornal. No jornal anda todo o
presente. (Andrade, 1978, p.9)

Lucia Helena (1985) afirma que Oswald, com sua leitura pau-brasil, de critica da
cultura brasileira, mesmo com todas as influéncias vanguardistas dentro dela, deu um passo
a frente com a postura de questionar o processo civilizatério. Entretanto, como foi dito
anteriormente, o manifesto foi alvo de varias criticas e ndo era por menos, ja que, no Brasil
da época, duas propostas se chocavam, quanto a valoriza¢do de uma renovacao literdria: de
um lado, uma defesa dos valores cldssicos, de outro, a destrui¢ao de qualquer paradigma
pré-estabelecido. O pau-brasil atacou o reduto sagrado.

Portanto, nesse manifesto, Oswald defendeu uma poesia que fosse ingé€nua, mas
ingénua no sentido de ndo contaminada por formas ja determinadas de pensar e fazer arte.
Dessa maneira, deu-se nova dimensdo a arte brasileira, contrastando, sem rejeitar as
influéncias externas, o Brasil pré- colonial e tropical com o pds-colonial e das industrias
modernas.

Apoés a apresentagdo do pau-brasil (1924), Oswald preparava outro escandaloso
movimento: o Manifesto antropofdgico (1928), publicado no primeiro nimero da “Revista
de Antropofagia” (Sao Paulo, 01/05/1928). Os exemplares dessa publicacdo eram
numerados como primeira denti¢do, segunda denticdo etc.

Apesar de os Manifestos terem linhas bem parecidas de pensamento, a poesia pau-
brasil indicava o caminho de uma revolugdo artistica nacionalista baseada nas raizes
primitivas da cultura brasileira, e a antropofagia deu um passo adiante, reivindicando uma
revolugdo socio-cultural permanente.

A antropofagia, segundo Oswald, é uma inversdo do mito do bom selvagem de
Rousseau, que era puro, inocente. O indio passa a ser mau e esperto. Ele canibaliza o
estrangeiro, digere-o, torna-o parte da sua carne. Oswald subverte a relacdo entre o
colonizador e o colonizado. Este digere o colonizador. Ou seja, ndo € a cultura ocidental
européia que ocupa o Brasil, mas € o indio que digere tudo o que lhe chega. E ao digerir e

absorver as qualidades dos estrangeiros, fica melhor, mais forte e torna-se brasileiro.
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Esse Manifesto questiona: I) a estrutura politica, econdmica e cultural aqui
implantada pelo colonizador, e sob a qual se formara a sociedade brasileira; II) a sociedade
patriarcal com seus repressivos padrdoes de conduta; III) a imitacdo nao digerida das
influéncias européias; e IV) o indianismo na sua versao romantica e ufanista.

A Revista de Antropofagia e o Manifesto Antropéfago tiveram como fonte
inspiradora um artigo de Jarry “Anthropofagie”, de 1902, a revista Canibale e o Menifeste
Canibale dada, de Francis Picabia (em1920). Os dois movimentos — nacional e francés —
eram conscientes da ligacdo entre arte e caos num momento histérico conturbado e
violento. Ocorre que a antropofagia de Oswald divergia do canibalismo europeu de
Picabia, pois, no Brasil, ela era necessdria para revitalizar a arte com os elementos
nacionais e estrangeiros. Oswald propunha o movimento antropofdgico como ponto de
partida para uma literatura brasileira autdnoma com a devoracdo das contribuigcdes
culturais européias e a conquista de uma cultura brasileira renovada.

Licia Helena (1985), tomando a antropofagia do ponto de vista de nossa literatura,
analisa que ha duas possiveis interpretacdes da questdo. A primeira é compreendé-la como
ethos de um angulo da cultura brasileira, que se manifesta desde a literatura do periodo
colonial (em especial, com Gregério de Matos) aos nossos dias, e se caracteriza por um
libelo “deglutidor’ do discurso europeu, com caracteristicas satiricas e a inser¢ao de um
vocédbulo coloquial e usos lingiiisticos de raizes indigenas, embora encontre modulagdes
em seu curso histérico até a modernidade.

A segunda interpretacio toma a antropofagia como uma vertente da arte do
Modernismo, caracterizada por uma atitude altamente critica e contestadora, que se
manifesta na obra de Oswald de Andrade, revelando-se um veio condutor da critica a
dependéncia cultural, ndo s6 nos seus textos literarios, mas também na producdo ensaistica.
E nessa segunda acepcdo, naturalmente, em vista do objetivo deste estudo, que nos
interessa tratar do assunto.

A Revista de Antropofagia teve suas propostas e textos publicados na ‘“primeira
Denticao”, com nimeros dez mensais, de maio de 1928 a fevereiro de 1929, sob a direcao
de Antonio de Alcantara Machado e a geréncia de Raul Bopp. A “segunda Denticao”,
apareceu numa pagina no Didrio de Sdo Paulo, cedida por Rubens do Amaral, de marco de
1929 a agosto de 1929, e que contou também com Raul Bopp, o escritor e jornalista
Geraldo Ferraz, além da musa antropofdgica Pagu (apelido da escritora Patricia Galvao).

Acabou por causa dos protestos dos leitores contra a irreveréncia da pagina, e a
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conseqiiente devolugdo do jornal. Desse modo, Rubens do Amaral viu-se na contingéncia
de ter que dar fim a pagina.

A antropofagia veio proporcionar a abertura de discussdes, trazendo ao debate
cultural brasileiro os agudos problemas de um pais culturalmente dependente, no limiar
dos agitados anos 1920/30. Ela indica o desejo de Oswald de mudar a rota dos
acontecimentos em seu pais, rumo a “terra sem mal”.(Lacerda, 1997,p.33)

No Movimento Antropofagico, ja se percebe, segundo Jorge Schwartz, o carater
revoluciondrio dos principios que visam a uma transformacao social radical: é a Revolugao
Caraiba. Maior que a Revolugdo Francesa”. No pais utépico, proposto por Oswald,
ocorreria a alianca do homem natural com o inevitavel progresso tecnolégico do século
XX. Afirmava Oswald que o homem estaria entdo liberado da escravidao do trabalho e

ficaria livre para voltar a exercer sua condi¢ao natural de lazer:

O ideal comum passa a ser a aposentadoria, que € a metafisica do dcio.
No mundo supertecnizado que se anuncia, quando cairem as barreiras
finais do patriarcado, o homem poder4 cevar a sua preguica inata, mae da
fantasia, da invencdo e do amor. E restituir a si mesmo, no fim do seu
jogo estado de negatividade, na sintese, enfim, da técnica que ¢é
civilizag¢do e da vida natural que € cultura, o seu instinto lidico. Contra o
sacerddcio, que € 6cio sagrado, surge na sua viruléncia o negécio que € a
negacao do 6cio. (Schwartz, 1980, p.97)

Segundo alguns autores, as idéias antropofédgicas vao permear grande parte da obra
oswaldiana, inclusive, o teatro. Carlos Gardin analisa a antropofagia no teatro de Oswald, e
afirma que “revisitar Oswald € como antropofagizar-se em seu mundo. Comer e ser
comido em seu texto. (...) Tudo lhe parecia passivel de ser experimentado, comido,
deglutido e, enfim, tornar-se matéria-prima para a inven¢do: do texto e da vida.”
(Gardin,1993,p.47 e 49)

A acdo antropofégica €, de certa forma, parte integrante na dramaturgia de Oswald,
aliada a uma atitude de total transformacao do conceito de teatro, representacio, encenagao
etc. Oswald buscou uma forma original de fazer teatro. Segundo Anténio Candido (1976),
o movimento antropofdgico de Oswald foi uma atitude brasileira de devoragdo ritual dos
valores europeus, a fim de superar a civilizagdo patriarcal e capitalista, com suas normas
rigidas no plano social e os seus recalques impostos, no plano psicolégico. E dessa forma

que veio o teatro antropofigico de Oswald, era uma forma genuinamente brasileira de
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construir texto dramdtico e uma forma de retirar o teatro da classe burguesa e coloca-lo
como uma cultura de massa.

Assim, ao contrdrio de outras correntes nacionalistas que caminhavam para a
idealizacdo de um Estado forte, Oswald pretendia, por meio da renovacdo dos paradigmas
primitivos da ontologia e da linguagem, conquistar uma independéncia niao sé artistica,
como também politica, utilizando como armas o riso e a utopia.

Percorrendo os textos de Oswald de Andrade, percebemos que os simbolos
discutidos fazem-se presentes, principalmente, na obra O rei da vela. Dessa forma, vamos
tratar no proximo capitulo de tal peca, analisando, inclusive, suas peculiaridades
antropofégicas.

Conclui-se com o aqui exposto que Oswald atualizou a estética por meio da
assimilacdo, adaptacdo e reformulacio das linhas européias de pensamento. Lutou durante
sua vida para renovar a arte brasileira, simbolo disso é a Semana de 22, de que ele foi um
dos colaboradores principais. Entretanto, apesar de vdrias apresentacOes modernas de
vdrias dreas da arte, o teatro ficou a margem, mas no que concerne as atividades da semana
de 1922. S6 em 1937 surgiriam as producdes inovadoras de Oswald no campo da
dramaturgia. Entre elas: O rei da vela, texto que se mostra com uma excelente aula tedrica
e pratica de como funcionava o sistema financeiro no mundo moderno capitalista no inicio

do século XX.
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CAPITULO II: ANALISES HISTORICO-CULTURAIS DA PECA ‘O
REI DA VELA’: LEITURAS E RELEITURAS DE OSWALD DE
ANDRADE

2.1 -‘O REI DA VELA’: enredo e dialogos

Oswald deixou, sem divida alguma, a marca de suas insatisfagdes com o governo
pela de sua obra e ndo s6 por meio de suas atitudes pessoais. De acordo com Roland
Barthes, o autor nada mais € que um instrumento de uma obra. Mas quem € o autor no
texto teatral? E aquele que emprestou 2 obra sua intuicdo, sua experiéncia de vida, as
observacdes que nela imprimiram sua visao de mundo. Assim como enfatizou Barthes, um
texto € escrito de multiplas saidas de vérias culturas e que entram umas com as outras em
didlogo, em parddia, em constatacdo, mas hd um lugar em que essa multiplicidade se
retne, e esse lugar ndo € o autor como se tem dito, é o leitor. O leitor € o espaco exato em
que se inscrevem, sem que nenhuma se perca, todas as citagdes de que uma escrita é feita,
a unidade de um texto ndo estd na sua origem, mas no seu destino, mas este destino ja nao
pode ser pessoal: o leitor € um homem sem histéria, sem biografia, sem psicologia, é
apenas esse alguém que tem reunido, num mesmo campo, todos os tragos que constituem o
escrito, ou seja, o texto. (Barthes, 1974, p.53).

Os intérpretes sdo mediadores entre o texto teatral e o espectador, a mediacdo
realizada por um grupo de intérpretes €, assim, recriacdo da obra teatral. Criam sobre o que
ja foi criado. Isso quer dizer que, se a liberdade de criacdo do encenador e do grupo é
infinita por um lado, por outro ela estd delimitada pelo préprio texto. E ele, o texto teatral,
que nos proporciona a possibilidade de inumeras leituras. No romance, o ponto de
referéncia de cada leitor serd sempre o préprio romance. J4 no teatro, no texto teatral,
aquelas idéias poderdo ser profundamente afetadas pela interpretacdo s~emica que se fagca
delas. Isto porque o texto teatral necessita sempre de mediadores entre o mero leitor e o
espectador.

No texto teatral, a leitura representa apenas um inicio de um processo que da ird

desencadear e sé se fechard com a encenagdo do espetaculo, ou seja, ndo € apenas da morte
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do autor e do nascimento do leitor que depende a peca teatral, mas é imprescindivel o
papel de uma terceira figura: o mediador. Este conduz o ouvinte ao prazer do texto,
compartilha e comunica a emog¢ao e o gosto de ler, ele € responsdvel por uma atividade
formativa. Um tnico mediador pode descobrir varias possibilidades, justamente pelo fato
de o texto teatral ser polissémico, podendo ser objeto de vdrias leituras, jA que o texto
teatral € lacunoso.

No mesmo sentido, Roger Chartier, em sua obra “Do Palco a P4agina”, aborda uma
das grandes questdes que envolvem o teatro em nossos dias: a relacdo existente entre a
escrita e a oralidade e as suas formas de transmissdo. Chartier faz uma andlise das
transformagdes sofridas pelo texto e pela cena ao longo dos tempos. Nesse amplo estudo,
ele trata da necessidade, da importancia e do valor do texto para a arte teatral e vice-versa.
Percebemos que, por um longo periodo, o teatro viveu sobre os ditames do texto. Enquanto
a encenagdo era posta em segundo plano, a escrita era exaltada e valorizada. Tal relagdo foi
fortemente questionada por estudiosos e pesquisadores durante o século XX. Atualmente, o
texto teatral verbalizado ndo € o elemento mais importante do teatro, mas representa uma
das partes do conjunto que compde a encenacao.

Chartier discute o trabalho teatral de Moliere, cuja dramaturgia ainda era voltada
para as apresentacOes teatrais populares, e cujas primeiras pecas editadas apresentavam

forte ligagdo com a oralidade, como acrescenta Chartier:

(...) por permitir que o texto impresso fosse recitado ou lido em voz alta,
ou por dar aos leitores que o liam silenciosamente a possibilidade de
reconstruir para eles mesmos o ritmo e as pausas da performance dos
atores. (Chartier, 2002, p.32)

Na verdade, nada impede que a obra dramadtica seja utilizada como um elemento
para a encenacdo de qualquer profissional, mas isto ndo denota que niao se possa
“enxergar” a cena a partir do préprio texto dramdtico, ndo somente na leitura de sua
histéria, mas também por muitos outros acessorios externos a trama que o compoe.

Jodo das Neves (1987) observa que o romance e o conto estdo completos, acabados,
quando se oferecem a leitura. No texto teatral, ao contrdrio, a leitura € apenas o inicio de

um processo que ela ird desencadear o seu ciclo s6 fechara com a encenacao de espetdculo.
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Na obra dramética, as idéias ali presentes podem ser profundamente afetadas pela
interpretacdo que se faca delas. Isto porque o texto teatral precisa sempre de mediadores
entre o mero leitor e espectador. (Neves, 1987, p.8)

Para melhor compreensdo dos diversos niveis de articulagdes do texto teatral,
ressaltaremos os elementos teatrais e suas fungdes na estrutura. Cendrio € o ambiente onde
se desenrola a acdo dramdtica em seu senso mais abrangente acrescido da ac@o anterior.
Nele, como sistema semiotico, determina-se o espago e o tempo da acdo teatral. As diversas
informacdes sobre esse cendrio serdo encontradas ao longo do didlogo, algumas vezes, nas
rubricas. (Neves, p.58)

Vale salientar que o objeto do presente trabalho ndo se pauta no estudo da cena,
mas na andlise historico-literdrio da peca O rei da vela. Nesta, os didlogos vao
acrescentando elementos para o entendimento do publico, mas as rubricas s@o ricas em

informar o cendrio, por exemplo, a primeira rubrica do primeiro ato da peca:

Em Sdo Paulo. Escritério de usura de Abelardo & Abelardo. Um retrato
da Gioconda. Caixas amontoadas. Um diva futurista. Uma secretaria Luis
XV. Um castical de latdo. Um telefone. Sinal de alarma. Um mostrudrio
de velas de todos os tamanhos e de todas as cores. Porta enorme de ferro
a direita correndo sobre rodas horizontalmente e deixando ver no interior
as grades de uma jaula. O prontudrio, pegas de gavetas, com os seguintes
rétulos: MALANDROS -  IMPONTUAIS - PRONTOS-
PROTESTADOS. Na outra divisio: PENHORAS - LIQUIDACOES -
SUICIDIOS - TANGAS. (p.01)

O didlogo teatral € a conversacdo entre personagens; perguntas e respostas; acio e

reacdo. O Teatro propriamente dito s6 nasceu ao se estabelecer o didlogo.

Abelardo I: Traga o dossier desse homem.
Abelardo II: Pois ndo! O seu nome? (p.03)

De acordo com Jodo das Neves (1987), a acdo dramatica € o conflito continuo entre
os personagens e pode-se dividir em atos; cenas; momentos e segmentos. Sendo dividida,
tal divisdo varia de acordo com a época, o momento histérico em que foram escritas e até
mesmo conforme o edificio teatral ou o espago cénico em que se realiza o espetaculo, o
que, ndo raro, determina a forma como o texto € escrito. Os segmentos sintetizam a ac¢ao
dramética passo a passo, levando-a sempre a uma conclusdo. O segmento seguinte,
normalmente, inicia-se quando uma nova contradi¢do surge ou outra situacdo dramatica se

apresenta, provocando uma mudanca na narrativa. Os momentos sao trechos, subdivisoes,
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partes de um segmento, que se resolvem com rupturas que podem ser determinadas pelo
aparecimento de um novo aspecto de uma nova contradi¢do, ou com deslocamentos dos
focos de interesse de um para outro personagem, ou com o deslocamento para um novo
sentido da linha do didlogo-acao.

A reciprocidade da acdo dramdtica, que representa um ciclo continuo de acdes e
reacdes, pode complicar com a entrada, por exemplo, de outro personagem, ou se
interromper pelo mesmo motivo, ou ainda, pela interveng¢do do autor que conclui a acdo,
ou seja, toda a seqiiéncia de incidentes que sustentam a a¢ao € que se denomina de enredo.
(Neves, p.61)

Décio de Almeida Prado (1985) salienta que, no teatro, as personagens constituem
praticamente a totalidade da obra: nada existe a ndo ser por meio delas. Destaca a
existéncia de uma corrente moderna, baseada em ilustres precedentes histéricos, que
procura reduzir o cendrio quase a neutralidade para que a soberania da personagem se
afirme ainda com maior pureza. O romance e o teatro falam do homem, mas o teatro o faz
por intermédio do préprio homem, da presencga viva e carnal do ator. Por isso, teatro € acdo
e romance narracao. (Prado, 1985, p.84)

A personagem teatral, para dirigir-se ao publico, dispensa a mediacao do narrador.
A histéria ndo nos € contada, mas mostrada como se fosse de fato a propria realidade. Para
Décio de Almeida Prado (1985), essa € a vantagem especifica do teatro, tornando-o
particularmente persuasivo a pessoas sem imaginacdo suficiente para transformar,
idealmente, a narragdo em acgao.

Outro fator que devemos considerar é o tempo. A peca teatral completa seu ciclo
em duas ou trés horas. O ritmo do palco se mantém acelerado: paixdes surgem a primeira
vista, animosidades crescem, travam-se batalhas, cometem-se assassinatos, tudo em poucos
minutos de acontecimentos e emog¢do. Esse tempo especifico do teatro ndo poderia deixar
de influir na psicologia dos personagens, esquematizando-os, realcando-lhes os tragos,
favorecendo antes os efeitos de for¢a que os de delicadeza.

Outra questdo discutida por Décio de Almeida Prado, em seu capitulo A
personagem de Teatro, é a relacao autor-personagem. A obra-literdria € um prolongamento
do autor, uma objetivacao do que ele sente possuir de mais intimo e pessoal. A personagem
constitui, portanto, um paradoxo, porque essa criatura nascida da imaginacdo do
romancista ou do dramaturgo sé comeca a viver, s6 adquire existéncia artistica, quando se

liberta de qualquer tutela, quando assume o seu proprio destino: o espantoso de toda a
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criacdo dramatica, no palco, a personagem esta so, tendo cortado de vez o fio narrativo que
a deveria prender ao autor. (Prado, 1985, p.101)

Mas poucos autores se satisfazem com tal exclusdo, o impulso que os levou a
escrever a pega, leva-os a expor e a defender seus pontos de vista. Por isso, existe essa luta
surda entre autor e personagem, cada qual procurando ganhar terreno a expensas do outro.
Oswald de Andrade, enquanto vivo, ndo pode cortar seu fio narrativo com Abelardo I, da
peca O rei da vela. Nesta obra, ele demonstrou de forma irreverente e inovadora a
realidade brasileira da década de 1930, mas esbarrou na censura da época, que impediu que
Oswald conhecesse a encenagdo de sua peca.

Escrita em 1933 e publicada em 1937, a peca foi objeto de escassa atengdo como
obra literdria em sua época e, como dito, s6 foi montada trés décadas depois. Embora os
criticos brasileiros tenham comecado a reavaliar a peca em 1967, com a famosa produgao
do Teatro Oficina com a direcao de José Celso Martinez Corréa.

Em termos temdticos, a peca, para ser entendia plenamente, deve ser vista,
essencialmente, como um desnudar-se do nacionalismo econdmico brasileiro dos anos
trinta, com a apresentacao concomitante de uma visao radical da luta de classes. Também
devem ser considerados seus lacos insepardveis com o declinio da economia cafeeira, a
queda da republica e a ascensdo do Estado Novo.

O estudioso em dramaturgia Sabato Magaldi (2004) € incisivo ao declarar que os
conhecedores da dramaturgia brasileira da década de 1930 ndo podem entender como
Oswald de Andrade escreveu O rei da vela. A peca estava fora de todos os padrdes
praticados entre nds. Ela funde consciéncia politica e vanguarda — um segredo que, se
perdeu depois no teatro. E ressalta que, provavelmente, a mestria de Oswald venha do
dominio anterior da poesia € do romance, com que se abriram os caminhos essenciais na
histéria do modernismo. (Magaldi, 2004, p.94)

O rei da vela buscou desmascarar o Brasil da década de 1930, quando a direita
estava em ascensdo em muitos paises do ocidente. Vemos com muito ceticismo a
esperanga utdpica da peca, que tem reflexdes comunistas, luta de classes e ilusdo da
Internacional (¢ o nome dado a varios movimentos comunistas de aspecto multinacional),
mas a sua viruléncia critica (da sociedade capitalista) permanece de uma aterradora

atualidade.
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O rei da vela, peca escrita na Ilha de Paquetd, no Rio de Janeiro, em 1933, editada
pela primeira vez pela José Olympio Editora, em 1937, possui uma estrutura previsivel,
com trés atos equilibradamente desenvolvidos.

O titulo € capital para a compreensdao da tensdo dialética da peca. Os valores
simbolicos do “rei da vela” se manifestam ao longo da obra e sdo plenamente revelados. O
valor fundamental da vela é econdmico. O protagonista, Abelardo I, abasteceu o mercado
de velas, tornando-se, assim, o rei da vela. Por conseguinte, a vela estd associada a idéias
de regressdao ao feudalismo, ao semi-colonialismo e ao subdesenvolvimento. E O rei da
vela representa o pequeno especulador, que se situa perto da base na hierarquia da
exploracdo.

A peca apresenta dois espacos diferentes: um interno, o escritério em Sao Paulo (1°
e 3° Atos), e um externo, a ilha tropical na Baia de Guanabara, Rio de Janeiro (2° Ato).

A histdria tem inicio no escritério do agiota Abelardo I, o Rei da Vela. Burgués
enriquecido a custa da privacdo alheia, Abelardo I também fabrica velas, produto de
consumo certo em um pais cheio de supersticdes, onde todo habitante, antes de morrer,
exige uma vela na mao. A vela simboliza a incipiente industrializa¢do do Brasil, quando
ainda ndo se fabricavam sofisticados produtos de consumo.

O 1° ato passa-se no escritério de usura de Abelardo & Abelardo. Oswald
denominou de Abelardo II, o companheiro de escritério de Abelardo 1. Este exerce as
mesmas func¢des do patrdo, ambos demonstram ser pecas semelhantes desse mecanismo de
exploracdo que move a classe burguesa, nio hd razdo, pois, para que tenham nomes
diferentes. O nome idéntico, alids, sublinha a igualdade de ambos, meros objetos e nao
sujeitos do processo a que pertencem.

Abelardo I surge, inicialmente, em conversa com um cliente, cujo nome, Manoel
Pitanga de Morares, ¢ um indice semantico de sua situacdo. Abelardo II, auxiliar de
Abelardo I e executor de suas ordens, usa botas e uma vestimenta de domador de feras,
num sintoma de que a indumentdria sintetiza a funcao da personagem e ndo € apenas o seu
signo realista. No rdpido didlogo entre Abelardo I e o personagem Cliente, explica — se
todo o back-ground histérico, responsavel pela divida. O Cliente, que era proprietario,
quando apareceu ali pela primeira vez, e que, depois, se tornou funciondrio da Estrada de
Ferro Sorocabana. O primeiro empréstimo se destinou ao parto da mulher em 1929. O
segundo veio em junho de 1931, para cobrir um atraso no pagamento da Estrada, por causa

da revolu¢do de 1930. Abelardo I explica ao Cliente que ndo é possivel reformar com
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quem ndo paga os juros, jd que esta é a maior falta contra a seguranga do negdcio e o
sistema da casa. O devedor usa o argumento de que ndo houve pagamento apenas em 2
meses,mas nao convence Abelardo I. O cliente, entdo, propde um acordo: uma pequena
reducdo no capital, argumentando que ndo se utilizou da lei contra a usura. Abelardo I

chama essa lei de “coisa imoral e iniqua” e pergunta ao Cliente:

Abelardo I: Foi o meu automével que parou diante do seu casebre para
pedir que aceitasse o meu dinheiro? Abelardo I expulsa-o e manda que
Abelardo Il tome providéncias para executa-lo e para que ndo deixe mais
ninguém entrar. (Andrade, p.16, 1976)

Segundo Sabato Magaldi (2004), a partir da intui¢do dos processos anti-ilusionistas,
de que ele deveria ter ci€ncia somente por informacgdes a respeito de Meyerhold e Piscator,
Oswald utiliza af a técnica do ‘distanciamento’. Ele criou uma tensao dialética entre arte e
realidade. O objeto estético diferencia-se da realidade, ao mesmo tempo em que a comenta
e a define. Tais técnicas anti-ilusionistas sdo empregadas para acabar com a empatia da
platéia e estimular a percepgao.

Sao inimeros os exemplos de técnica anti-ilusionista na peca. Como vemos, depois

da cena com os devedores no primeiro ato:

Abelardo I: Abelardo I: Mas esta cena basta para nos identificar perante
o publico. Nao preciso mais falar com nenhuam dos meus clientes. Sao
todos iguais. Sobretudo ndo me traga pais que ndo podem comprar
sapatos para os filhos... (p.17)

O segundo efeito alienatério estabelecido pela linguagem de Oswald é a

autoconsciéncia, de que damos em exemplo.

Abelardo I: Sou o primeiro socialista que aparece no Teatro Brasileiro.
(p-30)

A alienacdo e também a anti-ilusdo estabelece a conexdo — teoricamente, pelo
menos — com o significado ideoldgico e social da alienacdo: distribuicdo desigual dos
beneficios sociais, falta de controle dos modos de producdo pelo povo. A relacdo dialética
entre a arte e a realidade transcendente a intengdo de satirizar e reformar a sociedade. A
intencao € destruir, o que também € uma funcao da linguagem de Oswald. Portanto, a sua

utilizacdo de técnicas de vanguarda culmina numa forca destrutiva. (George, 1985, p. 42)
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Sébato Magaldi (2004), na sua obra, expde que com a intui¢do dos processos anti-
ilusionistas, Oswald utiliza - se do fendmeno do “distanciamento” ou “estranhamento”, que
se pauta por alcangar a consciéncia do leitor a partir da obra literdria, para que ele possa
construir reflexdes e idéias do que lhe € apresentado. O sujeito se coloca como ser
imutdvel, e suas acdes sdo determinadas pela natureza. A maneira como essas agdes sao
apresentadas faz com que o espectador se identifique. Todas as observagdes, sentimentos,
tomadas de decisdes estdao diretamente ligadas aos personagens que atuam no palco. Nao
permitindo observacdes e nao transmitindo conhecimentos além daqueles que sao
representados de modo sugestivo

A técnica do distanciamento apresentou duas vantagens. A primeira é a de
simplificar o que pretende exibir para os espectadores, nao os cansando com vérias cenas
idénticas. A segunda é a de manter viva a capacidade de raciocinio da platéia, que pensa
imediatamente, movida pelo convite a critica, feito por Abelardo. (Magaldi, 2004, p.68).

O didlogo que se segue entre os Abelardos, em tom de conversa, ¢ mantido por

falas cOmicas:

Abelardo I: Familia € coisa distinta; Prole € de proletario; (...) a familia e
a propriedade sdo duas garotas que freqiientam a mesma garconniere, a
mesma farra... quando o pdo sobra... Mas quando o pao falta, uma sai
pela porta e a outra voa pela janela....(p.17, 18)

Oswald, quando escreveu O rei da vela, estava imbuido de pensamentos criticos,
segundo as quais, por meio da familia se perpetua a propriedade, e por intermédio desta, a
injustica social. (Magaldi, 2004, p.69)

No inicio do 1°Ato, Abelardo I menciona o nome de sua Noiva, Heloisa de Lesbos.
Até mesmo a escolha dos nomes € irdnica: Abelardo e Heloisa sdo dois famosos amantes
da Idade Média. Mas, entre os noivos de Oswald, ndo ha idealismo: Heloisa casa-se por
interesse, fato sabido por Abelardo I, que também vé vantagens na alianca. A burguesia
ascendente procura um status social superior, por isso, € necessario 0 matrimonio com a
classe aristocratica. Heloisa é membro de uma familia da aristocracia rural falida, e
Abelardo I, um burgués em ascensdo. Este casamento € uma metéfora: com ele, Oswald
simboliza a unido entre essas duas classes sociais. (Andrade, 1976, p. 18)

Transcorre uma cena em que sdo examinadas as contas dos clientes, dando uma

idéia do funcionamento do escritério. Ou se reforma ou se manda para protesto, Abelardo I
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informa que € a Unica maneira de garantir os seus depositantes. Se ndo tira do outro lado,
ndo poderia oferecer os juros que os bancos ndo pagam.
Abelardo I manda abrir a jaula (onde se encontram as feras acuadas pela sua

agiotagem) e afirma que nao fard nem mais um negdcio:

Abelardo I: Rua! Nem mais um negdcio! Vou fechar esta bagunca.
(p.25)

Todos, entdo, imploram a sua piedade. Vdarios devedores sao mostrados gritando
através de uma jaula. Estdo, ali, uma mulher, uma francesa, um russo branco, um turco etc.
Todas as nacionalidades, representadas no cadinho radical de Sao Paulo, dependuram-se
no crédito aberto por Abelardo I. Depois, um reverendo fala ao telefone. Ele ndo quer
dinheiro, mas a alma de Abelardo I. Ele pretende tratar do testamento do agiota.

Logo ap6s, Abelardo I questiona se Abelardo II € socialista. E ele responde que é o
primeiro socialista que aparece no Teatro Brasileiro. Mais um efeito anti-ilusionista, para
marcar essa presenca estranha. Mas o socialista ndao faz profissdo de fé politica. Declara a
Abelardo I, sem rodeios, que o que deseja é sucedé-lo naquela mesa. Essa era a visdo que
os comunistas tinham dos socialistas, isto €, os socialistas seriam aliados dos proprietarios.
A 1idéia de que o socialismo, nos paises atrasados, come¢a com um acordo sobre
propriedade. O oportunismo atribuido por Oswald aos socialistas explicard, depois, o
desfecho da peca.

Na seqiiéncia, os dois Abelardos aparecem examinando uma proposta de Carmo
Belatine, fabricante de salsichas e comprador de um terreno na Lapa. Mais uma
oportunidade para tratarem de problemas sociais. Depois, Abelardo I chama a Secretéria n°
3 - o nimero que lhe € dado define-a como objeto -, para ditar-lhe uma carta. A cena serve
para apresentar a tradicional tentativa de conquista da empregada pelo patrdo. Quando ela

se declara noiva e fiel, resta a Abelardo I a saida grosseira:

Abelardo I: Bem! Depois, ndo venha fazer vales aqui, hein! Eu também
sei ser fiel ao sistema da casa. V4 14. Redija! Ndo. Tome nota. (p.34)

Ao sair, a secretdria esbarra em Heloisa, que acaba de chegar. Ela estd vestida de
homem e anuncia que o casamento dos dois ndo ha de ser um negécio como esses que ele

faz com aquele bando de desesperados que estavam no escritorio. Abelardo chama de
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ingratos seus devedores e afirma que o trata assim, depois de ter lhes dado tantas ilusdes e

matado sua fome, para poder comprar uma ilha para Heloisa:

Abelardo I: Para te dar uma ilha. Uma ilha para vocé s6!(p.36).

Oswald usa elementos que s6 seriam descobertos posteriormente pela dramaturgia
brasileira. Um deles é rompimento com a ilusdo teatral, como fez Brecht. Por exemplo,
logo apds a saida do cliente, Abelardo I afirma ”[...] esta cena basta para nos identificar
perante o publico”.(p.17). A peca recusa-se, portanto, a cair no ilusionismo teatral. Os
personagens representam estigios de uma sociedade, ndo necessitando de diferentes
nomes, desde que ocupem a mesma funcido. E o caso de Abelardo I e Abelardo II, ambos
representantes de um setor da burguesia nacional. As figuras em cena caracterizam-se
como anti-her6is, expressoes negativas de um mundo decadente. O texto € cheio de
sarcasmos traduzidos em uma linguagem rica e brilhante, que fornece uma por¢do de
significados

Abelardo II anuncia a presenca de um intelectual que deseja fazer a biografia
ilustrada de Abelardo I. Oswald representa a relac@o entre os intelectuais e artistas com o
poder. Para Oswald, ou o artista aceita seu compromisso social ou, como Pinote, decide
servir a burguesia.

O intelectual Pinote entra e logo é desarmado. E questionado se queria cometer um
atentado ou se era um revoltado. Pinote responde que ndo, e informa que a arma era

inofensiva. O visitante se define:

Pinote: Eu sou bidgrafo. Vivo da minha pena. Nao tenho mais idade para
cultivar o romance, a poesia...O teatro nacional virou teatro de tese.E eu
confesso minha ignorincia, ndo entendo de politica. Nem quero
entender... (p.38)

Pinote declara ter nojo de gente de trabalho que cheira mal. O nome Pinote, de
acordo com Sabato Magaldi (2004), lembraria o de Menotti Del Picchia, que, alids, os
modernistas chamavam de Pinotti Del Micchia. Pinote cultiva os grandes homens:

Pinote: (...) pretendo fazer como Ludwig. Escrever as grandes vidas!
Nao ha mais nobre miss@o sobre o planeta! Abelardo I acha que essa
tarefa pode ser perigosa: (...) Imagine se o senhor escreve sobre a revolta
dos marinheiros pondo em relevo o Jodao Candido... (p.39-40)
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A revolta dos marinheiros, ou Revolta da Chibata, ocorreu em novembro de 1910,
na baia de Guanabara no Rio de janeiro. Na ocasido, cerca de dois mil marinheiros lutaram
contra a aplicac@o de castigos fisicos a eles impostos como punicdo. Esse foi um episddio
que Oswald presenciou e é evocado nas memorias com grande admiragdo. ( p. 93 - 98).

Assim, com clareza incisiva, Oswald expde a situacdo do intelectual brasileiro em
qualquer campo, reduzido a miséria por aqueles que pretendem converté-lo em lacaio,

mesmo s€m O conseguir:

Abelardo I: O dinheiro s6 é util nas mdos dos que ndo tem talento.
Voceés escritores, artistas, precisam ser mantidos pela sociedade na mais
dura e permanente miséria! Para servirem como bons laicos, obedientes e
prestimosos. E a vossa fungio social! ( p.42)

Abelardo I irrita-se com o intelectual, que afirma ser neutro nos assuntos da
politica. E quando Pinote comenta que ha boatos de que a revolugao social estd préxima, o
agiota se enfurece e o expulsa. Segue Abelardo dizendo que as criancas que choram em

casa, as mulheres lamentosas, fracas, famintas sdo suas armas.

Abelardo I: S6 com a miséria eles passardo a nosso inteiro e dedicado
servico! E teremos louvores, palmas e garantias. Eles defenderdo as
minhas posi¢des e tua ilha, meu amor! (p.44)

Oswald deixa claro que o poder dos burgueses vem da miséria dos proletarios. Com
a saida do intelectual, um didlogo entre Abelardo I e Heloisa volta a situd-los como
elementos das classes abastadas, que vivem da exploracdo do trabalho das classes
desprovidas economicamente. Heloisa sem nenhum romantismo, conclui que, enfim, esta
negociada como uma mercadoria valiosa. Estimulado por sua noiva, Abelardo I se

desnuda:

Abelardo I: (...) Os degraus do crime... que desci corajosamente. Sob o
siléncio comprado dos jornais e a cegueira da justica de minha classe! Os
espectros do passado... Os homens que traf e assassinei. As mulheres que
deixei. Os suicidados...(p.46)
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Abelardo I: Com muita honra o rei da vela miserdvel dos agonizantes. O
rei da vela de sebo. E da vela feudal que nos fez adormecer em criancas
pensando nas histérias das negras velhas... (p.47)

Heloisa evoca, em sonho, a suntuosidade familiar, sem omitir as duas filhas
viciadas e os dois filhos tarados do coronel Belarmino (seu pai). Segundo ela, ele ia a
missa pedir a Deus a solucdo que os governos ndo deram a crise. Assim, os velhos
senhores da terra deram lugar aos novos senhores da terra. No entanto Heloisa ressalta que
todos argumentam que a época dos senhores e dos latifindios acabara, mas Abelardo
retruca e afirma que o caso dele prova o contrario. E aproveita a oportunidade para

enunciar uma das leis do capitalismo, encontrivel nos manuais de economia:

Heloisa de Lesbos: (...) Dentro do capitalismo, a pequena propriedade
seguird o destino da agdo isolada nas sociedades anonimas. O possuidor
de uma € um mito econdmico. Senhora minha noiva, a concentracdo do
capital € um fendmeno que eu apalpo com minhas mados. Sob a lei da
concorréncia, os fortes comerdo sempre os fracos. Desse modo é que os
latifiindios paulistas se reconstituem sob novos proprietarios. (p.49)

Continua, esclarecendo que a concentragdo do capital € um fendomeno que apalpa
com suas maos. Sob a lei da concorréncia, os fortes comerdo sempre os fracos. Heloisa,
com uma pitada de ironia, revelada pelo préprio Abelardo I, observa o trabalho do noivo
como formidavel. Abelardo I logo refere que aquilo representa a felicidade da noiva e

novamente deixa clara a relagdo entre burgués e proletario no regime capitalista:

Abelardo I: Nio faga ironia com sua prépria felicidade! N6s dois
sabemos que milhares de trabalhadores lutam de sol a sol para nos dar
farra e conforto. Com a enxada nas maos calosas e sujas.(p.49)

Heloisa questiona Abelardo sobre algum temor, e ele responde que os ingleses e
americanos temem por eles. Segundo ele, estamos ligados ao regime deles. Devemos tudo,
hipotecamos, inclusive, elementos de nossa natureza. Abelardo I mostra que compreende
ser um simples feitor do capital estrangeiro: “ Um laico se quiserem!” .(Andrade, 1976,
p.50)

Em seguida, Abelardo I prepara-se para a chegada do representante do capital

estrangeiro, Mr. Jones. Com esta ultima personagem, Oswald completa o quadro das
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personagens que representam o pais: a aristocracia rural (Helofsa), que se une a burguesia
nacional (Abelardo I), para melhor servir ao capital internacional (Mr. Jones).

Abelardo 1 pede que Heloisa saia, mas que o americano a veja, ela esta linda.
Segundo Sabato Magaldi (2004), a rubrica envolve um exagero muito significativo:
Abelardo I curva-se até o chdo diante da porta aberta, pela qual entrard Mister Jones
(credor de Abelardo I). Fecha-se, assim, o ciclo de idéias que criticam a sociedade paulista
do final do século XX, a qual Oswald pretendeu desenvolver e, com ele, o primeiro ato.

Virios criticos concordam em destacar que O rei da vela tem uma nitidez didatica
s6 alcangada por dramaturgos experientes. Desde o didlogo inicial com o Cliente, em que
Abelardo I manda fuzila-lo, até a subserviéncia completa dele ante o Americano, desenha-
se o sistema em que opera O rei da vela. Por isso, a acdo se passa no escritorio de usura.
Uma idéia ganha corpo e € enriquecida, paulatinamente, por meio dos quadros ilustrativos,
sem que haja preocupacdo de organizar as personagens, em conflito dramatico, pelo
método do teatro realista. O mundo da peca se objetiva com os didlogos dos personagens.
A técnica € do desfile, em que, terminado o papel ilustrativo de uma figura, surge outra,
para acrescentar nova dimensdo ao entrecho. Utilizando-se deste esquema as cenas
justificam por si mesmas e ndo estdo umas em funcdo de outras. Pela justaposicdo de
quadros aparentemente soltos, Oswald consegue um efeito cumulativo, que define aos
poucos a personalidade inteira de seu protagonista. (Magaldi, 2004, p. 74-75)

O segundo ato situa-se num momento de lazer, uma ilha tropical na baia de
Guanabara. Vé-se um mastro com bandeira americana, homenagem a Mister Jones e, ao

mesmo tempo simbolo da sua soberania. Na rubrica, Oswald escreve que:

(...) os personagens se vestem pela mais furiosa fantasia burguesa e
equatorial. Morenas seminuas. Homens esportivos, hermafroditas,
menopausas. (p.55)

Aparecem, inicialmente, Heloisa e o americano em “franca camaradagem sexual”
na escada. Depois, Tot6é Fruta-do-Conde, Dona Poloca e Jodo dos Divas. Em seguida, o
Coronel Belarmino, fumando um mata-rato de palha e vestido rigorosamente de golfe. H4
um desfile de personagens que apenas passam e saem. Exceto D. Cesarina, abanando um
leque enorme de plumas, em maid de Copacabana, e Abelardo I, com calcas cor de ovo e
camiseta esportiva. Eles permanecem em cena. No didlogo, Abelardo I busca seduzir a

futura sogra:
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Abelardo I: Os meus galanteios sdo sinceros... senhora minha futura
sogra... Quem manda se vestir assim, com esse maid jararaca! Qual é o
santo que resiste? (p.57)

Em seguida, entra Tot6 lamentando-se: “Eu sou mesmo fracassada!”. (Andrade,
1976, p.59) Isso porque Godofredo, seu amigo, quebrou a amizade de quatro anos. Logo
apos, Totd informa que pescard nos penhascos, mas Abelardo I o adverte dos bagres da
praia, entdo, Toto, fazendo festas, responde: “Deus te oucga!”. Dona Cesarina questiona
Abelardo I se ele ndo sente ciimes do americano. Mas o burgués nao perde tempo com
ciimes.

Entra Dona Polaca, irma do Coronel Belarmino, e surpreende futuros genro e sogra:
(...) Que lindo par...” (Andrade, 1976, p.63). Abelardo I justifica-se, e D.Cesarina pede
licenca e comunica que vai fazer um rabigalos (traducdo de cocktail, feita pela academia
brasileira de letras). Oswald caricatura Dona Polaca como uma mulher que estd presa as
convengdes sociais, que defende seu ponto de vista de tradicao e familia, mas é amiga de
Abelardo I em segredo. Em publico, ndo pode dar confianga a um novo-rico, a um
arrivista.

Heloisa, ao chegar, acusa Abelardo:

Heloisa de Lesbos: Outro flerte! Ontem era a mamae!. Hoje Tia Poloca.
Quantos chifres vocé me pdes por hora, Abelardo? (p.67)

Rindo, Abelardo e Heloisa sentam-se. Ele justifica-se explicando que chifre em
familia ndo conta. Ela retruca: “Contando que vocé€ ndo me engane com o Tot6!”. Joana,
vulgo Jodo dos divas, irma de Heloisa, queixa-se que Tot6 ja lhe tomou alguns
pretendentes. Totd ja estd com interesse no Americano, comenta Jodo. Mas, segundo
Joana, Mister Jones gosta € do Chofer.

A confusdo total pode ser percebida, e Oswald, ficcionista de esquerda, busca por
meio dos desvios sexuais dos personagens, criticar a classe burguesa e satirizar a
decadéncia da aristocracia rural. A entrada do Coronel Belarmino para o meio da burguesia
tem um sentido ironico, pois se alheou da realidade e suspira por um mundo inexistente.
Ele se sente consolado por ver o Rio de Janeiro e o Cristo redentor. Abelardo acha que o

Cristo do corcovado deveria estar mais proximo.
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Dona Poloca anuncia a chegada de Perdigoto, outro irmao de Heloisa, todo de
soldado. Joana qualifica-o de “fascista indecente”. Depois, sobre Abelardo I, numa frase de

duplo sentido, em que a alusdo fética esta presente, Joana explica:

Joana: Nao quero saber. A vela dele é que nos salvou.(p.75)

No dia seguinte, chegam os convidados. Entre eles, uma polaca, tomada por
francesa, hoje “um pilar da sociedade”, pertencente também a Convencdo Eleitoral
Feminina e provédvel deputada pelo partido catélico. (Andrade, 1976, p.79)

Heloisa questiona Mr. Jones por que € que o Brasil ndo paga as dividas com o café
que estd queimando. E o americano responde que o Brasil precisa de avides e armas para
trocar por café. Abelardo I concorda com a idéia de trocar café por armamentos. O Brasil
precisa preparar-se para a guerra, qualquer guerra, externa ou interna e contra qualquer um.
Para ele, € preciso dar emprego aos desocupados. Distrai o povo.

Em meio ao didlogo, Joana se despede. Depois, vem Totd, nervoso. Um peixe
enorme lhe levou tudo. Finalmente, aparece Perdigoto, irmdo de Heloisa. Com ele ,
Oswald completa a pintura dos quatro irmaos cheios de vicios e taras. Ele usou a técnica da
concentracdo, para tornar mais sugestiva a idéia de decadéncia da velha familia
aristocratica. Perdigoto tem uma carga de critica mais severa, afinal, ele pertence ao
terreno politico. Ele propde um negécio a Abelardo 1. O plano dele é organizar uma
“milicia patridtica”, usando camisa de cor, armas e municdes, para conter os colonos
“incontestdveis”. Para esta tarefa, Perdigoto pede dez contos. Abelardo I sabe que o

dinheiro € para o jogo, mas nao lhe parece ma a idéia da milicia fascista:

Abelardo I: (...) Mas essa ndo é uma idéia ma. Nao deve ser sua. Alids é
uma copia do que estd se fazendo nos paises capitalistas em desespero!
(Prepara um cheque.) Pronto! Se dentro de uma semana ndo estiver
organizada a milicia, ponho-o na cadeia! (p.90)

Depois, estdo Abelardo I e Heloisa no necessdrio encontro dos protagonistas em

cada ato. Heloisa pergunta se ele esta arrependido:

Heloisa de Lesbos: Estds arrependido? Nao te trago vantagens sociais?
Fisicas? Politicas... bancarias...( p.91)
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Abelardo I, as vezes, de repente, perde a confianca, é como se o chido lhe faltasse.
Mas até o mais degenerado dos irmdos de Heloisa lhe serd util. Segundo Abelardo I , o
Americano deseja a unido das confissdes religiosas, dos partidos. Oswald faz referéncia ao
marxismo que defendia a idéia que a religido era 6pio do povo e que servia como um

escudo para as classes mais abastadas, em relagdo as reivindicacdes do povo.

Abelardo I: O catolicismo declara que esta vida é um simples transito.
De modo que os que passaram mal, trabalhando para os outros, devem se
resignar. Comer@o no céu... (p.93)

Abelardo I informa que sua vida enroscou na de Heloisa num momento grave, em
que é preciso lutar e vencer, sem piedade, de uma maneira fascista. Ele estuda melhor a

situacdo e acha til aliar-se a Perdigoto e a Bensaude ( escritor):

Abelardo I: Somos parte de um todo ameagado - o mundo capitalista.
Vocé sabe, hd um momento em que a burguesia abandona a sua velha
mascara liberal. Declara-se cansada de carregar nos ombros os ideais de
justica da humanidade, as conquistas da civilizagdo e outras besteiras!
Organiza-se como classe. Politicamente. Esse momento ja soou na Itélia e
implanta-se pouco a pouco nos paises onde o proletirio é fraco ou
dividido... ( p.94)

Diante dessa verdade Heloisa vai ja brincar de jacaré com o Americano, com a
aprovacao de Abelardo I, que o chama de “Deus Nosso Senhor do Arame...”.(p.94)

De acordo com Sédbato Magaldi (2004) a ultima cena do segundo ato representa a
queda final da cidadela, quando D. Poloca, pilar das tradi¢cdes aristocratas e virgem, com
mais de setenta anos, sente-se tentada a passar uma noite com Abelardo 1.

O ultimo ato ocorre novamente no escritério de agiotagem. Abelardo I trabalhou
no primeiro ato, viveu (distraiu-se) no segundo e no terceiro é a vez de morrer. Para
facilidade de seus propdsitos didaticos, Oswald elaborou um esquema bem simples e
direto, que se impde ao espectador pela correcdo exemplar. O cendrio ¢ o mesmo do
primeiro ato, o escritério de usura, mas, a noite. A cena estd atravancada de ferro-velho
penhorado a uma Casa de Saide. Uma maca no chdo, além de uma cadeira de rodas e um

rddio sobre uma mesa pequena, esses acessOrios sublinham o absurdo da atividade

econOmica de Abelardo 1.
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Inicia-se com Heloifsa queixando-se de uma desgraca, lastimando e prendendo com
os bracos as pernas de Abelardo 1. Dessa vez, Abelardo 1 foi roubado por Abelardo 1II, o
ladrao que foi seu empregado. Abelardo I consola Heloisa e comenta que ela se casa com o

ladrao.

Abelardo I: E um ladrio de comédia antiga... Com todos os residuos
do velho teatro. Quando te digo que estamos num pais atrasado! Olhe,
ele roubou os cheques assinados ao portador. Operou magnificamente.
Mas veja, rebentou a lampada ... arrombou a secretdria... Deixou todos os
sinais dos dedos. Para qué? Se tinha furtado a chave do cofre? E um
ladrao antigo. Topa um casamento com uma nobre arruinada. Na certa!

(p.101)

O proprio ladrao deixou a arma no lugar, percebeu que Abelardo I ndo teria outra
saida. Ele coloca as alternativas: ou serd assassinado pelos depositantes ou ird para a
cadeia, mas tranqiiiliza Heloisa e declara que ndo hd perigo. O revélver que tira,
dissimuladamente, do bolso evitard a prisao. A noiva lhe propde uma fuga, mas Abelardo I
nio quer um recomeco romantico. S6 hd uma solugdo, o seu fim, a morte no terceiro ato.
Abelardo I pede a Heloisa, seu “cravo de defunto”, que lhe dé o dltimo beijo. A cortina se
fecha e ao reabrir-se o pano, Heloisa soluga sobre a maca e Abelardo I estd caido na
cadeira de rodas. Depois de um barulho de gazua, surge Abelardo II. Quando Abelardo II

pergunta a Abelardo I por que cometeu suicidio, ele raciocina:

Abelardo I: Um homem ndo tem importancia... A classe fica. Resiste.
O poder do espiritualismo. Metempsicose social...(p.106)

(..)

Abelardo II: Quer que chame um médico?

Abelardo I: (...) para qué? Para constatar que eu revivo em vocé? E
portanto que Abelardo rico ndo pagari a conta de Abelardo suicida?
(p-106)

Oswald armou, didaticamente, uma situacdo em que fica patente que, na
engrenagem capitalista, o dinheiro passa de uma mao a outra, as vezes, de um nome ao
mesmo nome. O dinheiro de Abelardo I troca de dono, mas nio sai da classe. Por meio da
heranca e do roubo, conserva-se nas maos fechadas dos ricos. Segue uma série de reflexdes
de Abelardo I em que ele desmascara o oportunismo, o procedimento da burguesia, que

havia sido também o seu, por uma conduta conscientemente cinica.
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Morre o homem, mas o sistema permanece. Ou seja, o sistema capitalista persistird
apesar da morte do burgués. Aqui é como se Oswald representasse uma metonimia da
sociedade capitalista com Abelardo I. Antes de morrer, Abelardo I mostra-se um
personagem consciente ao discutir com Abelardo II, garantindo que a burguesia esta
condenada e que os proletdrios se unirdo para tomar o poder. Mas que, até que esse dia
chegue, os dois, aristocracia rural e a burguesia nacional, continuardo submetidos ao
poderio norte-americano, ou seja, o capital estrangeiro. Apesar de sua consciéncia, pede
uma vela antes de morrer. Recebe uma vela das mais baratas e, falido, o Rei da Vela sera
enterrado em uma vala comum. A peca termina aos acordes ndpcias do casamento de
Abelardo 1T com Heloisa. O sistema de substituicdo, em que um cai e o outro o substitui, é
a engrenagem presente na sucessao de “Abelardos”, no qual nao ha modificacdo no jogo e
nas regras, um ciclo vicioso em que sempre haverd “Good bussines!” (p.119).

Oswald usa suas personagens para representar suas idéias a respeito da sociedade.
Como € o caso da relacdo entre Abelardo e a familia de Heloisa e O americano Mr. Jones.
Faz assim, coexistirem varios planos da fic¢do, para quebrar a empatia que possa surgir
entre o mundo representado € o mundo do espectador.

Desse modo, o desfecho (3° Ato) segue o padrio cldssico, com a morte do
protagonista, mas uma sdtira parédica nao pode ter esse final moralizante. Logo, é
substituido por Abelardo II, pois, na classe burguesa, ninguém ¢ unico. Um d4
continuidade ao trabalho do outro. E apenas a morte de um burgués roubado por outro
burgués, vitima da engrenagem do préprio sistema. No fim, o esperado “casamento” da
burguesia financeira com a aristocracia rural, oficiado pelo imperialismo norte-americano (
o verdadeiro proprietario do pais), para que fique sacralizada e abencoada a continuagdo da
exportacdo e exclusao do povo da Historia.

Buscamos, neste primeiro capitulo, apresentar Oswald de Andrade como um
inovador radical, interessado na ruptura, para construir uma linguagem nova. Oswald lutou
por uma identidade cultural e pelo nacionalismo nos manifestos pau-brasil e
antropofdgico. Tais movimentos trouxeram ao debate cultural brasileiro os agudos
problemas de um pais culturalmente dependente e a necessidade de uma formagao cultural

do brasileiro.
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2.2 - LEITURAS E RELEITURAS DA DRAMATURGIA DE OSWALD DE
ANDRADE

Neste pais de grandes narradores, mas sem tradi¢do dramatica moderna,
os primeiros autores teatrais de forma internacional se distinguem pela
despreocupagdo em face do estabelecido e pela vontade de experimentar
e adaptar pesquisas experimentais. (...) O seu teatro é acolhedor como
hostis sui¢os que recebem gente de toda parte. (Rosenfeld,1977,p. 179)

Esse comentdrio de Rosenfeld acerca do teatro de Max Frish poderia, com
pequenas alteragdes, aplicar-se a producao teatral de Oswald de Andrade.

Licia Helena (1985), em seu trabalho, expde que, pelas portas largas da
receptividade de Oswald a vanguarda, penetram em sua dramaturgia elementos do trabalho
experimental do teatro futurista, expressionista e dadaista, bem como encontram-se em sua
obra pontos de convergéncia com as realizagdes de Maiakovski, Piscator e Brecht.

Encontramos, no teatro de Oswald, dentre os mesmos 21 pontos bdsicos a que
obedeceu a produgdo teatral do futurismo, a nova concep¢do do espaco Unico e a
contestacdo do teatro burgués. A linguagem teatral futurista procura despojar-se das
obediéncias (o que nem sempre ocorre em Oswald), o personagem torna-se icOnico e
ocorre uma interpretacdo de conteidos psicolégicos que se agrupam numa simultaneidade,
conferindo-lhe um cunho alegérico. Esse € um ponto em comum com a dramaturgia
oswaldiana.

De acordo com Henri Behar, a proposta do teatro futurista

(...) é a objecdo unica dos conteddos psicoldgicos dos quais Marinetti
oferece lucida formulacdo no didatico término da sintese Claro de Lua,
no qual a presenca inexplicdvel de um senhor em cena constitui a soma
das sensacdes experimentadas pelos outros personagens. E um
procedimento catalogdvel como especifico do teatro de vanguarda,
retomando depois em Picasso ou mais difusamente no teatro de absurdo.
(Behar, 1976, p.28)

Seria o caso de Hierofonte, na peca A morta, e de Abelardo Il em O rei da vela.
Nas pecas de Oswald, a revolucdo cénica € um dos elementos mais rapidamente
compreensiveis, residindo em sua forte iconicidade a capacidade de comunica¢do desses

textos em geral herméticos.
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Vale ressaltar que, em O rei da vela, tanto no cendrio do escritério de usura de
Abelardo I quanto na ilha paradisiaca do segundo ato, em que o burgués descansa de seus
negocios enquanto faz outros, o elemento iconico provocador estd presente. No escritdrio,
juntam-se (como se fossem mercadorias de um bazar) o retrato de Gioconda, um sofa
futurista e o prontudrio de Abelardo. Na cena do domador chicoteando os credores, a jaula,
a instrumentéria de Abelardo II e o chicote sdo também significantes que formam um
contraponto fundamental ao texto verbal. (Helena, 1985, p.106)

O experimento vanguardista de Oswald ndo se esgota na relacio com o
futurismo. Do expressionismo, nota-se em seus textos a concep¢do do personagem
estereotipado, bem como a intencdo de recuperar o palco como expressdo de um ‘(...)
mundo circense, selvagem e agitado, repleto de aventureiros prostitutas, charlataes,
palhacos”. (Rosenfeld, 1977, p.112).

Como salienta Lucia Helena (1985), quando esclarece que ndo é estranho a
dramaturgia oswaldiana o carater de apelo circense, de mundo em que figuras estranhas se
entrelacam e o riso € uma forma de veicular a critica de uma sociedade em crise. As
indicacdes cénicas, de influéncia futurista, mesclam-se nele desse cardter circense bem
acentuado.

Os personagens fazem parte de um submundo sem qualquer vinculo naturalista com
a patologia, mas com a intencao de aludir, pela negativa, os padrdes burgueses de teatro até
o naturalismo e destrui-los.

Para Behar (1976), do teatro surrealista, o maior traco que surge na obra teatral de
Oswald € a liberacdo da linguagem, pois, na preocupacdo em produzir imagens, ele cria as
mais arbitrdrias conexdes que irrompem por meio do poder da linguagem onirica e da
explosdo do humor. O traco dadaista aparece em Oswald no teatro visto como “espetaculo
provocacdo”, no qual se transformam as relacdes entre o palco e a sala de espetdculos,
estabelecendo-se um fluxo de pensamento e acao entre os atores e 0s espectadores.

A concep¢do tradicional do teatro € derrubada. O espectador deve sentir-se
participante, intervir, se for o caso. Ainda que das trés pecas — A morta;, O Homem e o
Cavalo e O rei da vela - s6 O rei da vela tenha sido encenada, existe em Oswald de
Andrade uma preocupacdo com o movimento de provocagdo do publico, sempre chamado
a integrar o espetaculo com vista até a um julgamento de critérios morais, como € o caso de

O homem e o cavalo.
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Nesse cendrio da problemdtica social brasileira, municiada por experimentos
vanguardistas, o teatro de Oswald veio transformar o painel da dramaturgia brasileira,
estagnado numa linha ora melodramédtica herdeira dos dramalhdes romanticos, ora
naturalista e voltada a patologia social. (Helena, 1985, p.109)

Oswald trabalha com uma concepcao de que o mundo burgués se rege por um
fatalismo determinista. Na propria sucessividade dos Abelardos (em O rei da vela), além
de uma referéncia mordaz ao esfor¢co feito pela burguesia de perdurar-se no poder, ha
também a presenca do fatalismo.

Embora mantendo um didlogo com o naturalismo (até para superd-lo), a
dramaturgia oswaldiana niao apresenta mais o mundo de fissuras, como os naturalistas o
faziam. Suas pecas compdem-se de fragmentos de realidade, na qual ndo se evoca uma
época pelos de detalhes e acimulos de fatos, mas pelo desvendar do material reprimido.

Nesse contexto, a producdo teatral de Oswald de Andrade revela duas
caracteristicas principais: a primeira, o desejo de ndo se exibir apenas como
questionamento das relacdes inter-humanas, objetivo essencial do drama classico, e do
teatro dito “bem feito”, mas de apresentar “as determinantes sociais dessas relagdes”. A
segunda caracteristica € o intuito, algumas vezes, didatico de suas obras, que t€ém o
objetivo de esclarecer o publico sobre a sociedade e sobre a necessidade de transforma-la.
(Rosenfeld, 1977, p.150)

Oswald trabalha com o teatro anti-ilusionista, o carater didatico faz-se
acompanhar da ruptura com a catarse, eliminando o pacto méagico, ilusionista, do teatro
burgués, impondo-se a composi¢do teatral novos recursos, até narrativos. Estes recursos
inserem a caracteristica de distancia entre o narrador de um lado e o mundo narrado de
outro, distancia que ndo existe no drama tradicional, visto os personagens nele atuarem
com plena autonomia em vez de serem projetados a partir da perspectiva do narrador
(Rosenfeld, 1977, p.150). E por meio dessa estrutura que o teatro oswaldiano atinge a
caracteristica do distanciamento épico.

Na concepgao tradicional do drama, realiza-se uma conciliacdo do ente individual e
o geral. A dramaturgia brechtiana introduz uma diferenca fundamental: ndo ha mais uma
verdade a ser revelada, do palco a platéia. “O palco ndo estd mais fechado em si mesmo,
em uma verdade vélida para todos (...) cabe a platéia decidir afinal o sentido do que o palco

apresenta” (Dort, 1977, p.327, apud Helena, 1985, p.111).



59

No teatro de Oswald tal caracteristica é tdo forte que a tnica de suas
pecas encenadas pelo teatro Oficina, O rei da vela (apenas em 1967),
provocou, segundo depoimento de Fernando Peixoto, as mais
apaixonadas e imprevisiveis reagdes do publico, nas mais variadas classes
sociais. Peixoto, ao solicitar auxilio ao Itamarati para as passagens que
permitiriam uma temporada da pega no estrangeiro, Donatelllo Grieco,
chefe da Divisdo Cultural, negou auxilio, alegando que o espetdculo era
ndo digno de representar nosso pais, pela pornografia e exagero em pintar
a realidade brasileira (Helena, 1985, p.111).

Nao ha ddvidas de que o teatro oswaldiano buscou novas formas de estruturacio da
linguagem dramatica. A obra de Oswald pertence a um pequeno grupo de dramaturgos
(como Jarry) que escreve para o futuro. Autores como Oswald e Alfred Jarry utilizam em
suas obras recursos como: o uso da ironia e da parddia, da alusdo e intertextualizacdo, da
estruturacdo de personagens grotescos e cOmicos, ridicularizacdo da sociedade em que
vivem, dentre outros. Esses elementos, juntos, desembocam numa nova forma de

expressdo. E, segundo Sabato Magaldi:

(...) a dramaturgia ndo teria muito lugar para os percussores. (Magaldi,
2004, p.64)

Nessa linha, Oswald buscou inovar em suas construcdes artisticas e na dramaturgia,
como posto, ndo foi diferente. Ele buscou as diferencas e chegou a estrutura teatral de
inven¢do. Procurou deglutir influéncias nacionais e internacionais e, dai, inventar a sua
estrutura teatral baseada em moldes que buscavam uma nova forma do social. Ele observou
o mundo e como ele funcionava, compreendeu a estrutura da sociedade. Com isso, buscou
transformar a estrutura teatral em atitude gestual. (Gardin, 1993, p.50) O teatro
transformou-se em gestos.

A andlise histdrico-cultural da peca O rei da vela faz-se necessdria, ji que
conhecendo o momento histérico em que a peca foi escrita colabora para uma melhor

compreensdo e interpretacao da obra.

O rei da vela fixa ainda um momento econdmico particular do pais: o fim
da economia baseada na monocultura do café, o principio de uma
industrializa¢do lenta e sem mercado interno (exceto o da vela ...) e ja
agora nao mais fantoches do imperialismo inglés, mas, sim, de um
monstro maior, que comecava a firmar suas garras na América Latina: o
imperialismo norte-americano. (Fernando Peixoto, p.26, 1989)
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A peca oswaldiana foi escrita em 1933, Oswald escreveu o Rei da Vela quando se
encontrava arruinado financeiramente depois do “crack” da bolsa de valores americana,
que culminou na crise mundial de 1929. Na verdade, a quebra da bolsa de valores de Nova
Iorque refletiu-se no Brasil, levando a faléncia muitos ricos, dentre eles, o proprio Oswald.

Ele retrata tal situacdo na peca:

As vozes: Eu tenho que fechar a fabrica! Nao poderei pagar duzentos
operdrios que ficardo sem pao! Tenha piedade! Inclua os juros no capital!
Damos excelentes garantias!(p.26)

O texto (O rei da vela) manifesta a imensa amargura de Oswald, forcado a ser
cliente de escritérios de agiotagem para equilibrar-se financeiramente, ja que a crise da
aristocracia rural o atingiu. Encontrando-se na miséria, Oswald passou a depender dos
agiotas da zona bancdria do centro de Sdo Paulo e do penhor de suas obras de arte. Para
milhdes de pessoas, surgiu a necessidade de luta por alimentos, roupas, moradia. Na peca,

Abelardo I separa as gavetas com os seguintes rotulos:

Malandros — Impontuais — Prontos — Protestados. Na outra divisdo:
Penhoras — Liquidacdes — Suicidios — Tangas. (p.11)

Vozes: Pelo amor de Deus! Por caridade! Eu ndo posso pagar o aluguel!
Reforme! Vou a faléncia! (p.26)

Uma Voz de mulher: Ai Jesus! Nao temos o que comer! Eu nido saio
daqui! Espero até a noite! Estou arruinada! (p.27)

O motivo da faléncia da aristocracia rural brasileira relaciona-se com a crise de
1929, pois o café era o principal produto produzido pelos donos de terra que o vendiam ao
mercado nacional, mas que destinavam a maior parte da produgdo as exportacdes. Com a
crise, o café tornou-se produto supérfluo na América do Norte e na Europa, ja que havia

grande necessidade entre a populacio de produtos mais bésicos.

Abelardo I: [...] O panico do café. Com dinheiro inglés comprei café na
porta das fazendas desesperadas. De posse de segredos governamentais,
joguei duro e certo no café-papel! Amontoei ruinas de um lado e ouro do
outro! Calculei ante a regressio parcial que a crise provocou... Descobri e
incentivei a regressdo, a volta a vela... sob o signo do capital americano.

(p-46)
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Os padrdes sociais refletiam a crescente pobreza. As exportacdes de café cairam
significativamente, o que aumentou o desespero social e destruiu a era dos senhores de

latifindios. Heloisa demonstra tal fato e o retrata com nostalgia:

Heloisa: Vocé € realista e por isso enriqueceu magicamente. Enquanto os
meus, lavradores de cem anos, empobreceram em dois...(p.46)

Heloisa: No entanto, todos dizem que acabou a época dos senhores e dos
latifindios... (p.48)

Heloisa: Ha dez anos... A saca de café a duzentos mil-réis! (p.49)

Algumas institui¢des diminuiram drasticamente como o casamento, o divorcio e
nascimento de criangas, ja que eram relativamente caros. Entretanto, o nimero de suicidios

aumentou, de acordo com que Oswald relata na peca:

Uma voz de mulher: Meu marido bebeu estricnina!(p.28)
Outra: Minha mée tomou Lisol!(p.28)
Outra: Meu pai se jogou do viaduto!(p.28)

A divida externa do Brasil aumentou, tornava-se a maior registrada desde o inicio
do século XX, a industrializacdo dependia do capital estrangeiro, ocasionando uma fase

monopolista e imperialista, fatos que a obra de Oswald ndo deixa de registrar:

Heloisa: Eu li num jornal que devemos s a Inglaterra trezentos milhdes
de libras, mas s6 chegaram até aqui trinta milhdes...(p. 50).

Abelardo I: Os ingleses e americanos temem por nds. Estamos ligados
ao destino deles. Devemos tudo, o que temos € o que ndo temos .
Hipotecamos palmeiras... quedas de dgua. Cardeais!

[...] Eu sei que sou um simples feitor do capital estrangeiro. Um lacaio, se
quiserem. (p.50)

Seu contato com os agiotas foi, provavelmente, a causa da caracterizagdao de
um burgués que lida com a agiotagem como o “Rei da Vela”. No 1° Ato de O rei da Vela,
temos uma aula tedrica e pritica de como funciona o sistema financeiro no mundo
moderno capitalista, mais precisamente, com a usura. Em novembro de 1930, Getilio
Vargas assumiu a Presidéncia da republica. Foi ele quem instituiu a Lei da Usura, buscava-
se proteger a economia brasileira e as propriedades dos cafeicultores dos efeitos da

depressao, limitando os juros bancérios por hipotecas de propriedades urbanas e rurais. S6
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que, na realidade, seria dificil entre agiotas e clientes utiliza-la, segundo nos informa a

conversa de Abelardo I com o Cliente:

O Cliente [...] E até agora ndo me utilizei da Lei contra a usura.... (p.14)
Abelardo I (Interrompendo-o brutalmente) — Ah! Meu amigo. Utilize-se
dessa coisa imoral e iniqua. Se fala de lei de usura, estamos com as
negociagdes rotas... Saia daqui!(p.14)

O Cliente Ora, seu Abelardo. O senhor me conhece. Eu sou incapaz!

(p-14)
Abelardo I Nio me fale nessa monstruosidade porque eu o mando
executar hoje mesmo. Tomo-lhe até a roupa ouviu? A camisa do corpo.

(p-14)

Oswald parece procurar vingar-se das humilhacdes sofridas, mostrando as

relacOes humanas contabilizadas em dinheiro e exclusdo social por falta de dinheiro. Mas a

peca ultrapassa os acontecimentos pessoais da vida de Oswald, pois ele fornece, sem

sutilezas, os mecanismos da engrenagem em que se baseia o esquema sdcio-econdmico do
pais.

O rei da Vela reflete as condi¢cdes do Brasil na década de 1930, época da acdo da

peca, focalizando, em especial, Sdo Paulo. E apresentado um amplo panorama da

sociedade figurando vdrias classes sociais, suas relacdes e crises. Tal periodo foi marcado

pela Revolugdo de 1930 de Getulio Vargas, conforme fomos informados pelo Cliente:

Cliente [...] e a Revolug@o em 30... Foi um mau sucesso que complicou
tudo... (p.13)

Com Getulio Vargas, o programa de Alianca Liberal refletia as aspiragdes das elites
regionais nao-vinculadas ao setor cafeeiro e procurava sensibilizar as camadas médias
urbanas defendendo o incentivo a produc@o nacional em geral e combatendo os esquemas
de valorizagdo do café. Propunha medidas de protecdo aos trabalhadores, como a extensao
do direito a aposentadoria, férias e regulamentacdo do trabalho do menor e das mulheres,

itens que inquietavam uma parcela da populagao representada por Abelardo I.

Abelardo I: [...] O saldrio minimo. As férias. Que diabo. As tais leis
sociais ndo hao de ser s6 contra o capital... (p.32)

Assim, encerrava-se o periodo de poder agrério, e a incipiente inddstria produziu

uma nova classe no poder: a burguesia industrial. A sociedade dividiu-se em esquerda,
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direita e centro (Partido Democrético). A oposi¢do maior ficou por conta de comunistas e
integralistas. Getulio Vargas encerrou um capitulo da histéria de seu pais. Os cafeicultores
paulistas que, praticamente, mobilizavam o poder desde o inicio da Republica perderam
sua hegemonia, tal acontecimento, retratado por Oswald, aparece no desespero de Heloisa,

cujo pai era:

Heloisa: [...] Coronel Belarmino que tinha sete fazendas, aquela casa
suntuosa de Higiendpolis... acdes, automoveis... Ficou morando na nossa
casinha da Penha e indo a missa pedir a Deus a solucido que os governos
nao deram... (p.48)

Na verdade, a partir dai, o Brasil rural e agroexportador de matéria prima dava seus
primeiros passos rumo a um modelo de desenvolvimento industrial e urbano. Pela primeira
vez, em 1933, as mulheres conquistaram o direito de votar. Oswald nao poderia deixar de

retratar tal acontecimento:

Heloisa: E da Convencio Eleitoral feminina... Capaz de ser eleita
deputada pelo partido catélico... (p.64)

Praticamente, todos os setores da Republica velha sdo representados de forma direta
ou indireta, como a decadente - mas ainda com status - oligarquia cafeeira da familia de
Heloisa, os imigrantes, o proletariado urbano e rural (os devedores na jaula), a burguesia
ascendente (Abelardo I e II), os intelectuais (Pinote), o arquétipo do capitalista americano
(Mr. Jones). A crise de 29, o declinio da monocultura do café, a revolucdo de 30, a
mudanca do controle econdmico para as maos americanas sao os motores historicos usados
por Oswald na sua obra critica.

A dramaturgia de Oswald, como ja pontuado, provém da crise financeira que o
abalou. Assim, a procura por recursos em escritorios de agiotas foi um laboratério de
informacdes precisas e importantes para a constituicao dramaturgica e estética de seu texto.
Os elementos da sua vida real sdo evidenciados em suas rubricas, extraidos da situacdo em
que vive, transportados de forma exemplar para o texto. Evidencia-se o fato na procura de
Oswald a varios escritdrios burgueses, além de outros fatores que o cercavam.

Sébato Magaldi (2004) esclarece que qualquer conhecedor da dramaturgia
brasileira da década de 1930 ndo poderia compreender como Oswald de Andrade escreveu
O rei da Vela, uma peca com caracteristicas tao a frente do seu tempo. Tanto € que sé foi

encenada em 1967 pelo Oficina.
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Na verdade, segundo Sdbato Magaldi, o agiota Abelardo I é uma elaboragdo de trés
agiotas com os quais Oswald de Andrade lidava diariamente, e em sua fase mais dificil.
Ele acordava de madrugada, escrevia, e as sete horas da manha, telefonava ao filho, para
comegarem a peregrinacao pelos escritérios de usura, que prosseguia depois do almoco.

Magaldi analisa, no livro Dia seguinte e outros dias, que Oswald Filho nao chegou
a publicar:

Outro escritério foi de um agiota curioso. Uma sala, um corredor, um
balcdo. Onde Oswald indica no cendrio o retrato de Gioconda havia uma
horrenda reproducdo ndo me lembro de que pintor em que se via uma
mulher segurando uma criancga. Sob o quadro lia-se: “ser mae € sofrer no
paraiso”. Acredito que essa reproducdo seja tomada por algum infeliz que
teria ido pedir dinheiro emprestado e ndo pagou. Ndo me lembro do
castical de botdo que Oswald indica no cendrio. Ele deve ter colocado
esta peca para acentuar o aspecto irdnico das suas cenas passadas ali. As
caixas amontoadas, via-se cheias de fitas de chapéus no escritério de
outro usudrio. (...) O diva futurista estava presente em quase todos estes
antros. Telefone, mostrudrio e outros elementos que Oswald aproveitou
existem de fato em diversos desses escritérios. Quanto ao sinal de alarme,
talvez exista algum, pois esse tipo de gente é sempre muito medrosa.
Luigi Lorenzo, se ndo usava esse aparelho, em compensa¢do tinha
sempre na gaveta um cassetete pronto para qualquer eventualidade. A
porta de ferro nasceu no escritério onde havia a tal reproducao na parede.
Encostado ao balcdo, esperando ser atendido, vejo ainda Oswald que
dizia:- Estd esperando a hora de soltar as feras esfomeadas para doma-las.
(...) Nunca mais Oswald conseguiu se livrar dos reis das velas. Ainda no
hospital das clinicas onde foi operado, ao ser levado para a sala, segui-o
até a porta. Olhava angustiado: - Nao se esqueg¢a dos vencimentos.
Noné... Os vencimentos... os vencimentos... J4 a porta fechada ouvi ainda
essa recomendacgdo. (Magaldi, 2004, p. 90).

Segundo Oswald Filho, um desses agiotas tinha escritério normal e, com ele, além
da usura, o pai fazia negécio. Oswald elogiava-lhe também a literatura, necessitando do
seu dinheiro. Tal negociante ficou com varios quadros de Oswald inclusive Picasso e
Tarsila. A rotina de Oswald e Oswald Filho era sair e entrar de um escritério de usura a
outro, além de terem que se esconder da policia, pois, no governo de Getilio Vargas, tal
pratica de género de crédito era proibida.

Oswald tem nele uma arte inovadora e propria, e isso € como se fosse um
instrumento que dele se apodera. O Rei da vela mostra um retrato nacional sob a visdo de
Oswald, mas que ndo escamoteia nenhum dado, pelo contrdrio, é fiel a histéria e aos
acontecimentos daquela época. Por conseguinte, Oswald construiu uma critica severa e fiel

das classes aristocratas e burguesas, jd que seus problemas pessoais, acima assinalados,
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tornaram tdo agudos e perceptiveis o seu conhecimento e entendimento da crise que
passava o pais.

Era nedfito no marxismo, Oswald sé poderia utilizar um instrumento de grandes
linhas, submetendo os fendmenos as generalidades, aos amplos esquemas da visdo politica.
Ele viu de perto e “na pele” as causas que movimentavam ou paralisavam o Brasil, diante
desse quadro Oswald expds, na sua obra o Rei da vela, uma realidade com muita fidelidade
ao momento vivido. Com a criagdo da sua obra, a psicologia especifica de Oswald de
Andrade constituiu um assunto coletivo e ndo pessoal. Assim, o que procuramos nao € ele
mesmo como a pessoa do homem, mas a sua obra de arte. Pessoa tinha seus humores,
defeitos, virtudes, mas como artista, ele era homem coletivo.

Oswald manipulava os clichés da dialética marxista, e ele o fez com o vigor de
simplificacdo deliberada e o propdsito de encontrar um esquema explicativo das grandes
linhas dos acontecimentos nacionais e internacionais. O rei da vela configureava e
desmascarava o Brasil da década de 1930, quando a direita estava em ascensao em muitos
paises do Ocidente. Sem a ilusdio da Internacional, que Oswald ainda tinha quando
escreveu a peca, vemos, hoje, com muito ceticismo, a esperanca utépica de O rei da vela,
mas a sua forca critica permanece de uma aterradora atualidade.

Nao € Oswald que € tido como revoluciondrio, mas a sua obra. A peca O Rei da
vela foi encenada na década de 1960, quando se realizou o espetdculo da primeira peca que
representou a ruptura dos valores cldssicos no teatro. Oswald, ndo se pode negar, foi um
revoluciondrio, mas suas idéias e atitudes ndo seriam lembradas, entretanto, se nao fosse
por suas obras, pois, ainda hoje, ele continua a incomodar, como se fosse um jovem
revoluciondrio escrevendo na atualidade.

Muitas de suas descobertas estilisticas foram assimiladas pela literatura
contemporanea, mas a reatualizacdo conserva vivo o seu didlogo. As necessidades
animicas de um povo sdo satisfeitas na obra de Oswald e, por este motivo, a peca significa
verdadeiramente para o seu autor, saiba ele ou ndo, mais do que seu préprio destino
pessoal. Ele € apenas um instrumento de sua obra.

Vale ressaltar que ndo se deve esperar que o autor seja o intérprete de sua obra, sua
configuracdo foi a tarefa suprema. A interpretacdo deve ser deixada aos leitores e para o
futuro. Jung afirma que: “Uma obra prima é como um sonho que apesar de todas as suas

evidéncias, nunca se interpreta a si mesmo e também nunca € univoco” (Jung, 1985, p. 90).
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Quando afirmamos que a peca de Oswald conserva vivo o seu didlogo
revoluciondrio, percebemos que o segredo da criacdo artistica e de sua atuac@o consiste
nessa possibilidade de reimergir na condi¢do origindria, pois, nesse plano, ndo € o
individuo, mas o povo que vibra com as vivéncias, ndo se trata mais das causas defendidas
por seu autor, mas da vida de toda uma sociedade. Por isso, a arte, € a0 mesmo tempo,
objetiva e impessoal, tocando nosso ser mais prQofundo. Desse modo, concluimos que a
vida pessoal do autor ndo €, simplesmente, insignificante, mas ela € apenas secundéria em
relac@o ao que o artista representa como ser criador. (Jung,1985,p.93)

O rei da vela ndo apresenta uma teoria acabada de dependéncia, mas mostra como
se articulam as classes sociais, a unido de duas classes, o capital internacional com
participacdo direta na economia. Sem duvida, as temadticas da dependéncia e dos
investimentos estrangeiros sao dos assuntos mais atuais e recorrentes. Assim, podemos
enfatizar como um autor é apenas um instrumento de uma obra que serd reatualizada e
interpretada a cada tempo e pelo leitor, no caso do teatro, pelos diversos mediadores,

atores, diretores etc. Rina Signer pontua que:

Em 1936, ano anterior ao da publicacdo da pega O rei da vela, o governo
desencadeara uma onda de repressdo por causa da intentona comunista
(de 1935). Foi decretado o estado de emergéncia, os principais lideres da
esquerda foram presos e implantou-se o Estado Novo, em 1937.0
governo controlava e direcionava ideologicamente a produgdo cultural do
pais, através do SNT (Servi¢o Nacional do Teatro). Vale destacar que nao
s6 o governo representou um problema para a encenacdo da pega, mas
também a classe intelectual ndo morria de amores pelo texto de Oswald,
era retratada como “em cima do muro” quando o assunto pautava-se em
O rei da vela. (Signer, 2001 p.70).

Nao h4, entretanto, como negar que a pe¢a de Oswald representou uma admiravel
renovacdo no teatro brasileiro, pois, com uma linguagem rica, cheia de significados,
refletiu as condicdes do Brasil da época e demonstrou sua vinculagdo a um compromisso
politico que se mostrava muito ingénuo. O autor, em 1937, enviou um exemplar de O rei
da vela e A morta a Affonso Arinos de Mello Franco, que, em carta de 14 de outubro de

1937, teceu consideragdes elogiosas a pessoa do escritor e ao seu trabalho:

Li as duas pecas e sou francamente de opinido que, ndo s6 sdo as
melhores coisas que ja se fizeram em teatro entre nds como (e isto &
talvez o mais importante) que vocé, no teatro, terd encontrado um campo
de eleicdo para a aplicacio construtiva da sua inteligéncia
literaria...Dentre as pecas preferi O rei da Vela... vocé se encontra, como
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escritor, em toda a sua madureza. Admiravel como talento, vivacidade,
graca. E coragem. Li sob o ponto de vista literdrio, acho O rei da vela
uma coisa absolutamente admirdvel, ndo acho tanto sob o ponto de vista
politico. (Boaventura, 1995, p.174)

Oswald representa, nesse contexto, um marco de ruptura no teatro brasileiro, pois
tracou o desmascaramento politico e social do Brasil da década de 1930. Como a
dramaturgia ndo tinha lugar para as inovagdes, a peca de Oswald ndo comportava a
apresentacdo. Além de conter criticas a burguesia, a oligarquia rural e as classes dirigentes,
nido condizia com as tradi¢es teatrais e o gosto do publico. Como salientou Sabato
Magaldi (2004), o escritor queria um teatro para grandes assembléias e ndo para um grupo
restrito de pessoas. Seria impossivel encenar uma peca que era acessivel a todos os
publicos e que mostrava a ridicularizacdo da velha oligarquia, que se curvava diante da
Burguesia emergente, para se manter no poder apds as transformacdes politicas da época.
Naquele momento, uma direita extremada tomava o poder em grande parte dos paises

ocidentais, e a censura andava lado a lado com os regimes politicos desse periodo.

2.3 - TEATRO E ANTROPOFAGIA EM O REI DA VELA

David George (1985), na sua obra O teatro Antropofdgico, analisa a peca O rei da
vela como a primeira aplicacdo da metéfora antropofagica a linguagem teatral, colocando-a
como sendo a mais politica das obras antropofagicas. Oswald empregou a metdfora como
uma arma de ataque contra as classes que se beneficiam com a dependéncia econdmica e
cultural e, por isso, sua obra constitui um poderoso elemento de conscientiza¢do. Abelardo
I e suas velas sdo metaforas do pais decadente, sem ilumina¢do, como também € uma

metéfora da figura do agiota que domina seus devedores com um chicote:

Abelardo I: [...] As empresas elétricas fecharam com a crise... Ninguém
mais pdde pagar o preco da luz... A vela voltou ao mercado pela minha
mao previdente. (p.47)
Abelardo II: fa-los recuar das grades, brandindo o chicote e ameagando
com o revélver. (p.26)

O rei da vela pode ser considerado uma extensdo légica, do ponto de vista temaético,

do Manifesto antropofédgico. Na peca, a metafora, segundo a qual os brasileiros devoram-se
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uns aos outros e sdo devorados pelos estrangeiros, foi colocada num contexto politico e
transformada no conceito de hierarquia da exploracdo econdmica. Também ¢é fundamental
para a peca o paradoxo antropofdgico de rejeitar e, a0 mesmo tempo, devorar credos
estéticos estrangeiros. O rei da vela parodia os motivos cldssicos e romanticos europeus,
incorporando técnicas européias de vanguarda, com o objetivo de criar uma linguagem
genuinamente brasileira e chegar a definir uma linguagem genuinamente brasileira e
chegar a definir a realidade brasileira.

Nessa mesma linha, ao escrever teatro, Oswald de Andrade é um ‘comedor’, um
‘devorador’. Pontuando o que Gardin, 1993, (p.95) explica, Oswald absorve as tendéncias
vanguardistas de fora, digere-as inteligentemente e constréi com asticia um sistema de
espetaculo teatral totalmente novo, rejuvenescido que nao sé questiona 0 nosso teatro
tradicional, nossa cultura tradicional, mas também apresenta-nos um novo modo de
“teatralizar” que, sem duvida alguma, revolucionaria todo Teatro, bem como ofereceria
subsidios para uma nova postura de toda a poética brasileira em termos de cinema, musica,
de espetaculo.

Como foi demonstrado no capitulo anterior desse trabalho, com o item “Os
Simbolos de Oswald de Andrade”, a “Antropofagia” manifesta-se como forma de negar o
comportamento do passado. O Teatro de Oswald de Andrade é, dessa forma, parte
integrante da forma antropofédgica de conceber o mundo, a medida que nega nao apenas
nossas estruturas socio-politicas e econdmicas, mas vai além, questionando as formas de
comportamento e posturas em sua época. (Lacerda,1997, p.82)

O rei da vela devora (no sentido antropofdgico) toda a gama de técnicas e
principios de vanguarda. Oswald de Andrade buscou as diferengas e chegou a estrutura
teatral de invenc¢do. Procurou deglutir influéncias nacionais e internacionais e, dai, inventar
a sua estrutura teatral baseada em moldes que buscavam uma nova forma do social. Ele
observou o mundo e como ele funcionava, compreendeu a estrutura da sociedade. Com
isso, pretendeu transformar a estrutura teatral em atitude gestual. (Gardin,1993, p.50) O
teatro transformou-se em gestos. Houve a tentativa de transpor tudo para a agado, todos os
signos em atitude de secundidade, acao/reacdo.

Da observacdo minuciosa que Oswald fez da sociedade brasileira, ele criou,
segundo Gardin, “tecnologia” prépria, inventada, que permitia perceber e escrever o
universo as avessas. Tudo lhe parecia passivel de ser experimentado, deglutido, comido,

enfim, de tornar-se matéria prima para a invencao: do texto e da vida.
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Os textos oswaldianos, quase sempre, sdo de andlise critica. O universo estd no
texto e este no universo. Aclopam-se signo € universo para originarem uma nova escritura.
Este processo o leva, necessariamente, ao questionamento da moral e ideologia que, como
dogmas, encerram a arte em moldes preestabelecidos. Se a arte estd modelada por padroes
fixos, assim também esté a vida e a sociedade. (Gardin, 1993, p. 47)

Buscando seu jeito de fazer teatro, Oswald ‘come’ o que as vanguardas
internacionais oferecem de ‘“bom”. Na construcio da peca, aparecem o0s tragos
antropofégicos, os quais comungam com atitudes radicais de transformagao do significado
de teatralidade e encenacdo. ( Lacerda, 1997, p.83)

Para Carlos Gardin,1993, (p.51), de forma resumida, Oswald pretende mudar,
transformar, o hdabito de percep¢do das relacdes estruturais e, com isso, mudar o
comportamento nas relagdes sociais, estéticas e morais. Oswald de Andrade canibaliza a
histéria de Heloisa e Abelardo, que, em vez de um mito de amor eterno, torna-se um
casamento por conveniéncia e obediéncia da burguesia paulista ao arquétipo capitalista

americano. Um exemplo ocorre quando Abelardo I consola Helofisa.

Abelardo I: Nao serd preciso, meu amor. Voc€ se casa com O
ladrdo...(p.100)

Heloisa (continua choramingar e mantém-se lastimosa e solucante
durante todo o ato): Qual deles? Eu j4 perguntei!

Heloisa: O Americano néo quer casar ...

Abelardo I: Mas o outro casa, E um ladrdo de comédia antiga... Com
todos os residuos do velho teatro. Quando te digo que estamos num pais
atrasado! Olhe, ele roubou os cheques assinados ao portador. Operou
magnificamente. Mas veja, rebentou a lampada... arrombou a secretdria ...
Deixou todos os sinais dos dedos. Para qué? Se tinha furtado a chave do
cofre. E um ladrdo antigo. Topa um casamento com uma nobre arruinada.
Na certa!(p.101)

Nesse sentido, faz se mister destacar que tanto o teatro de Oswald quanto o de

~ , .. 4
Brecht tem marcas de renovagdo encontradas no espetdculo expressionista’ que podem ser

* 0 movimento expressionista teve inicio no fim do século XIX nas artes pldsticas por artistas alemaes,
alcancou seu auge por volta de 1915 e influenciou outras artes como a literatura, a musica, o teatro e o
cinema. Devido as diferencas politicas, decorrentes da I* Guerra Mundial, teve maior influéncia entre o povo
germanico. Na Franga, entretanto, manifesta-se no fauvismo. Faz se necessdrio esclarecer que no Brasil, ndo
houve nenhum dramaturgo totalmente expressionista ou expressionista “puro”, mas como Oswald, muitos se
valeram de procedimentos consagrados pelo expressionismo na composicio de suas obras, enriquecendo e
modernizando as praticas dramatdrgicas do teatro nacional. O estudo da histéria do movimento
expressionista surgido na Europa e de sua apropriacdo pelos dramaturgos brasileiros abre novas perspectivas
para a andlise teatral.
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identificadas nas obras desses autores. Como exemplo, podemos citar no primeiro ato de O
rei da vela, a cena em que os devedores estdo aprisionados em uma jaula, enquanto o
agiota Abelardo ameacga-os com um chicote de domador. Essa cena possui um nitido traco
expressionista.

No entanto os dois dramaturgos ndo querem apenas utilizar o teatro para
representar a vida. Querem ir além, procuram, por meio da linguagem teatral, observar,
experimentar e criticar analiticamente a conduta humana e suas concep¢des visando a
prospecc¢ao das praticas para situagdes futuras.

Tanto Oswald quanto Brecht ddo por encerrada a fase do teatro como linguagem
sacralizada, modalizada por meio de normas e regras estabelecidas unicamente com base
em estatuto estético. Ambos se colocam frontalmente contra os principios aristotélicos e,
por conseguinte, contra o pensamento linear que vé a histéria como uma sucessao de fatos
e a arte como reflexo dessa estrutura. Suas posturas sao em busca de um teatro participante
e ndo submisso e passivo, querem um teatro de sobressaltos e ndo teatro de exaltagdo.

Brecht e Oswald optam, enfim, pela experimentacao. Nao a simples experiéncia
estatizante, mas, transgredindo as préprias leis da tradicdo teatral, seus valores estéticos,
partindo por colocar em tubos de ensaio as relacOes universais, isto €, as relagdes humanas
com a forma de percep¢do e concep¢dao do universo. Nao € por acaso que ambos terdo
como ponto central de observacdo e andlise as relacdes humanas no modo de producdo
capitalista, em todas as suas nuances de producdo de sentido.

Apesar de ndo ser comprovado e, para muitos, como Carlos Gardin e Sabato
Magaldi, quase impossivel que Oswald tivesse contato com as inovacdes de Brecht,
também se v€ muita semelhanga nas duas obras. Oswald, assim como Brecht, como bom
observador e insatisfeito com a situacdo politico-social, econdmica e cultural do mundo,
apreende o mundo como jogo de contradicdes e o reproduz como forma teatral. Eles
construiram estruturas que revolucionaram a encenacao teatral.

O teatro antropofagico de Oswald €, em todo seu modo de ser, de construir-se e
revelar-se, como estrutura movel, um ponto de surpresa e inovacdo. O Teatro de Oswald é
uma forma radical de conduta, que nega o comportamento passado. A antropofagia é um
modo de ser radicalmente oposto a tradicdo cultural e social brasileira, arraigada ndo em

valores nacionalistas e proprios, mas em imita¢des européias. Tal dramaturgia ndo nega
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apenas nossa estrutura socio-politica e econdmica, mas, sobretudo, nega nossa postura e
comportamentos estéticos e cria um sistema teatral radicalmente oposto ao vigente até
entdo. Assim, Oswald adota um carater metalingiiistico, critico em relacdo ao teatro
brasileiro tradicional, e postula uma reorganizacao em termos do que seja um espetiaculo
teatral nacional.

Em suma, Oswald de Andrade busca, com a antropofagia teatral, o nacional,
deglutindo a tradi¢cao e absorvendo as estruturas da vanguarda internacional, ao representar
a realidade da sociedade brasileira e exaltar a cultura e os valores tupiniquins. Tudo isso é
mostrado na peca toda, quando o genro (Abelardo I) se engraca com a sogra (Dona
Cesarina), com os desvios sexuais dos personagens da obra, mas apresentamos um
exemplo, refere-se a0 momento em que Abelardo I deixa claro a Dona Cesarina que nao
tem ciimes de Heloisa com o americano, ridicularizando o ciime, sentimento que foi o

grande centro de classicos como Otello de Willian Shakespeare:

Abelardo I: Mas Dona Cesarina! Eu prezo de ser um homem da minha
época! A senhora quer que eu perca tempo em ter ciimes? [...] Diga,
Heloisa! Quem era aquele homem? — Eu fui 14 sé para dar um recado. —
Foste 14! Confessa! Entraste naquela casa, naquele antro! Traiste-me,
perjura! — Ah! Meu amor, que desconfianca também, que injustica! Um
homem feio daquele! Eu fui 14 s6 por causa do recado! — Maldita! Pum!
Pum! (Ri.)) Oh! Oh! Ah! E isso? Essa ridicularia que divertiu e
ensangiientou geracdes de idiotas. E isso...O citime! ( p.62)

Procuramos, neste capitulo, cuidar do enredo de O rei da vela e de suas
interpretacdes com relacdo as andlises histéricas e culturais da peca, pontuando as
vertentes que caracterizam a obra de Oswald como inovadora.

Consideramos que O rei da vela traduz os anseios e as expectativas de Oswald num
momento em que o Brasil era dominando pelo governo conservador de Getilio Vargas. A
peca estd voltada para a questdo politico-econdmica brasileira, principalmente no que
concerne ao declinio da oligarquia rural, pds revolugdo de 1930, e a ascensdo da burguesia,
mas nao deixa a margem a questdo cultural. Ela estd presente nas criticas aos intelectuais,
na representacdo da vela, que é simbolo de um pais subdesenvolvido, e na valoriza¢ao do
‘ter’ em detrimento do ‘ser’ etc.

Concluimos que a literatura dramatica, nas obras de Oswald de Andrade, € capaz de

revelar um pais e suas contradi¢gdes sociais e historicas. Além disso, O rei da vela estende a
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metédfora antropofagica a linguagem teatral e fortalece seu componente politico, a0 mesmo
tempo em que lanca as bases de um modo novo de fazer teatro. Assim, estudar a arte
teatral brasileira, sob a visdo de tal autor, significa desvendar muitos segredos que rondam
nossa historia teatral e, principalmente, compreender os esteredtipos em torno da chamada

identidade nacional.
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CAPITULO III: O rei da vela e Ubu rei: aproximacoes e comparacoes

3.1 - ALFRED JARRY: seu teatro e seu tempo

A producdo do texto de teatro também pode ser vista, como um trabalho de
intertextualidade, e esta implica a consciéncia do texto como absor¢do e transformacao de
textos anteriores (diacronia) e contemporaneos (sincronia). Para avaliar essa possibilidade,
ha que se conceituar a intertextualidade.

Segundo José Jodao Cury, a partir do século XIX, as obras literdrias sofreram
transformagoes decorrentes das flutuacdes s€micas instauradas nos discursos literdrios,
levando a critica a se deparar com textos cujas leituras se manifestavam polivalentes, pois
o texto literario surgiu relacionado com outros textos anteriores ou contemporaneos. (Cury,
2003, p.24)

Mikhail Bakhtin (1981) teorizou esse processo de correlacdo entre os textos. O
inter-relacionamento feito pelo autor avalia o estatuto do signo verbal, apontando a sua
pluralidade semantica a partir da cadeia significante dos discursos chamados dial6gicos

nos romances de Dostoievski. Analisa ele:

Ao tomarmos conhecimento da vasta literatura sobre Dostoievski, temos
a impressao de tratar-se ndo de um autor e artista, que escreve romances €
novelas, mas de toda uma série de discursos filosoficos de varios autores
e pensadores: Raskélnikov, Michken, Stavréguin {...}. Para o
pensamento critico-literdrio, a obra de Dostoievski se decompds em
vdrias teorias filoséficas autdnomas. Mutuamente contraditdrias, que sao
defendidas pelos herdis dostoievskianos (Bakhtin, 1981, p.59)

Grosso modo, pode-se definir intertextualidade como sendo um didlogo entre
textos, didlogo que promove escrituras capazes de deflagrar outras reelaboragdes. Essa
relacdo de textos leva autores a repensd-los e a dialogar com eles, a procurar, nas fissuras
dos signos, os elementos detectdveis entre o sujeito da escritura, o destinatdrio e os textos
externos. O fendmeno da intertextualidade engloba as relacdes do texto com o sujeito, o
inconsciente com idéias concretas, produzindo novos textos pela confrontacdo, que se
manifesta como gerador de ambigiiidades, ambivaléncias e significancias (Cury, 2003,

p.24).
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A prética intertextual é sempre social. O homem como ser social, acaba
assimilando, deglutindo e transformando dialeticamente o seu consumo
em insumo para novas realizacdes. Essas transformacdes, resultado de um
processo relacional, ocorrem de maneira mais recalcitrante em uns que
em outros. Trata-se de ato de antropofagia cultural, muitas vezes, sem
que o proprio aglutinador se dé conta, pois a sua evolucdo se faz como
determina¢do imperiosa do homem, provocando, num certo estidgio da
vida, coincidéncias com outros autores. (Cury, 2003, p.25)

A intertextualidade iria caracterizar a producdo oswaldiana, ou seja, o homem
integrado no seu tempo, sintese dinamica do passado e do presente, uma vetorizagdao para o
futuro. Alfred Jarry, nesse sentido, exerceu grande influéncia nas obras de Oswald de
Andrade, assim como iriam estruturar a perspectiva antropofagica de Oswald de Andrade:
socialismo, anarquismo, marxismo, futurismo, cubismo etc.

Neste prisma, toda e qualquer obra estrutura-se, freqiilentemente, fundamentada em
de outros textos, segundo um processo de apropriacdo, assimilacdo, parddia, alusdo,
citacdo e referéncia. Assim, encontramos, o tempo todo, réplicas ou palavras que parecem
um eco de trechos de diferentes obras de outros escritores. A argumentacao indireta ocorre
pela ironia e humor, o que resulta num terceiro texto que funde os anteriores com a
finalidade de denuncia e critica a tirania e a ganancia, atualizando as representacdes dos
textos parodiados, que deixam de ser caracteristicas de um determinado momento ou de
uma determinada cultura. E assim que a forma das obras multiplica as funcdes de
compreensdo e representacdo do mundo, com a utilizagao de diferentes textos.

As andlises de Ubu Rei, de Alfred Jarry, e de O rei da vela, de Oswald de
Andrade, apresentam-nos uma aproximacao dos reis (Abelardo I e Ubu_rei), verificando
que Oswald elaborou um texto nacional de inspiragao francesa.

Como ja pontuamos neste trabalho, a literatura francesa ¢ um das fontes da
vanguarda brasileira. Oswald, em particular, colheu as informagdes necessdrias a sua obra,
ndo apenas em visdo afrancesada, mas também em sua viagem a Paris.

O século XIX revelou uma profusdo de escolas literdrias e estilos, fatos politicos,
cientificos, sociais, que Jarry estudou atentamente e assimilou para realizar a sua obra,
reformulando a linguagem para acompanhar as mudangas da época. Tais aspectos de Jarry
estdo registrados em Oswald tanto na constru¢ao dos personagens, quanto na estrutura do
texto e na atuag@o dos atores, cada qual no seu mundo e na sua época, 0 que acontece

também com o lado biografico, histérico e social dos autores e das obras, que sao bem



75

N

proximos, devido a peculiaridade do periodo, marcado por grandes transformacgdes

cientificas, tecnoldgicas e artisticas.

Os dois autores desprezam as delongas e todos os processos do realismo,
estabelecendo um jogo intertextual com referéncias que lancam o
leitor/espectador num jogo de escandalos e de lembrangas pessoais, de
modo consciente e reconhecido como tal nas referéncias parddicas.

(Signer, 2001, p.2)

A esse respeito bem frisou Sdbato Magaldi, para quem Ubu rei trouxe um grito
explosivo contra o convencionalismo, a rebeldia dos inconformados com os ditames e
regras do bom costume. Rompendo de imediato qualquer possibilidade de compromisso
com os bem-pensantes. Alfred Jarry (1873-1907) iniciou o texto com as cinco letras da

interjeicdo comum, as quais acrescentou um “r’ sonoro, fantdstico, também sinal de

protesto contra a grafia rotineira. Citemos, entao:

Pai Ubu: Merdra! (Jarry, p.11)

Jarry compds o texto aos quinze anos de idade, como brincadeira escolar, destinada
a ridicularizar um professor. Mas Jarry ndo chegaria a uma simbolizacdo universal se
outros elementos ndo tivessem enriquecido sua trama.

Oswald e Jarry possuem singularidades que ndo se encaixam nas caracteristicas
gerais de sua época, nem se resumem as obras produzidas, uma vez que foram também os
mentores intelectuais de movimentos de vanguarda posteriores. As pecgas surgem a partir
de uma ruptura estilistica, retdrica, tematica e, principalmente, da forma.

De acordo com Magaldi:

Espanta observar que Oswald, em 1933, tivesse tamanha consciéncia dos
procedimentos de vanguarda, a partir do vinculo intertextual com Ubu
rei, de Jarry. Dentro do incrivel acervo de mitos recebidos, talvez sé
caiba, efetivamente, a parddia. Se Abelardo I, na falta de censura, no
cinismo gritante, na lucidez de autoproclamar-se personagem de Freud, se
apresenta as criacdes do expressionismo, deriva da mesma escola a jaula
do cendrio do primeiro ato e o figurino de domador de feras de Abelardo

1. (Magaldi, 1994: p.11)

Nao se pode ignorar que a vida e a obra dos autores aqui estudados se desenvolvem

em meio as graves crises sociais e politicas do final do século XIX e comec¢o do XX, que
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também se notabilizaram por um grande desenvolvimento econdmico, baseado no
progresso cientifico e tecnoldgico e por muitas guerras. Além disso, houve uma grande
efervescéncia no mundo das artes, que Jarry degustou até os sete primeiros anos do século

XX, e Oswald apreciou integralmente.

Oswald de Andrade e Alfred Jarry eram participantes e mantinham-se
informados dos fatos que ocorriam no mundo em que viviam. A
referéncia a esses fatos € constante nas respectivas pecas, estabelecendo
uma relacdo de causa-efeito entre a situagdo da sociedade e da literatura,
além de se inserirem de forma original nas duas pecas. Os autores e suas
personagens fundem-se com as crises nacionais e esse engajamento leva a
discussdo e dentincia dos problemas sociais, a militincia e ao combate em
prol da reforma e revolugdo da realidade. (Signer, 2001, p.8)

Tanto um quanto outro eram de familias abastadas, receberam educagdo escolar
tradicional, circulavam pelos meios burgueses, o que lhes permitiu conhecer de perto seu
funcionamento, mas ambos passaram por dificuldades financeiras . Assim, a caracteristica
basica de suas posturas € a transgressao aos valores instituidos.

Oswald e Jarry fizeram de suas pecas maneiras de ridicularizar a sociedade dividida
em classes econOmicas e sociais injustas, e por ter valor de mola propulsora da evolugdo
literaria: que absorve o velho para organizar o novo. Revelam uma sociedade contraditéria
e desigual, traduzindo um anseio por mudangas.

Rina Signer ensina-nos que Jarry procura a critica pela forma, por ser um artificio
que ndo € restrito as circunstancias temporais e sociais, resultando em uma parddia
sarcastica do poder politico e econdmico, para recuperar a identidade dos homens, para
além das projecdes e cobigas. E € exatamente neste ponto que Oswald se baseia para
construir O rei da vela. Dessa maneira, a parddia se converte no elemento estruturador das
pecas, que lhes confere originalidade ao reescrever o momento histérico e a prépria
dramaturgia. (Signer, 2001, p.77).

Tais artistas desencadearam uma ruptura teatral, projetaram tendéncias a frente de
seu tempo, entretanto ndo tiveram em vida um reconhecimento merecido de suas pecas

teatrais. Sdbato Magaldi salienta:

Oswald, que observou o maior rigor estético na criagio de seu teatro, ndo
0 queria para as pequenas assembléias. O coragdo grande e generoso, de
que nasceram as Trés pecas em portugués, sonhava com a comunhao de
um publico de estidio. Tudo isso estava em dissonancia com a
mediocridade teatral do tempo em que ele escreveu. Nao lhes foram
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dadas amplas nem as pequenas platéias. Oswald teve que se contentar
com a publicacdo em livro - espera para dias melhores. (...) Dessa forma,
a dramaturgia ndo teria muito lugar para os precursores. Se esse
raciocinio € correto para a maioria dos gé€nios, ele deixa de lado, até certo
ponto, um Euripedes, mais bem compreendido pelas geragdes posteriores;
no século XIX, um Biichner e um Musset, que sé alcancaram voga muito
depois da morte; e mesmo um Jarry, que sé teve Ubu rei verdadeiramente
valorizado pelos vanguardistas do século XX. (Magaldi, 2004, p.64).

Isso se deve ao que eles propuseram, ou seja, eles estruturaram uma quebra dos
padrdes logicos, éticos e religiosos, que ofereciam a imagem tradicional de um mundo
ordenado e claro, e algo assim ndo é imediatamente aceito pelos padrdes tradicionais de
uma dada época.

Jarry, assim como Oswald, nasceu em meio a grandes transformagdes sociais na
sociedade em que vivia. Trés anos (1870) antes de ele nascer, acabava o Segundo Império
na Franca. No Segundo Império, houve prosperidade material, pelo desenvolvimento da
inddstria e do comércio, mas também por uma politica exterior que terminou com a guerra
franco-prussiana, um verdadeiro desastre francés. Na peca Ubu Rei, o autor faz referéncia a

Germania:

Pai Ubu: Mar bravio e inospitdvel que banha um pais chamado
Germania, assim chamado porque os habitantes desse pais sdo todos
primos “germaos” (Jarry, p.143)

A derrota francesa na guerra franco-prussiana acirrou as contradi¢des de classes
entre proletariado e burguesia. Houve muito empenho do governo reacionario de Thiers
para que os gastos da guerra perdida recaissem sobre o setor mais pobre da populacdo,
originando um poderoso movimento das for¢as democraticas, e a conseqiiéncia direta da
intensificacdo desse conflito foi a Comuna de Paris. Em 18 de marco de 1871, um governo
popular, organizado pelas massas parisienses, introduziu a primeira ditadura do
proletariado na histéria: a Comuna de Paris. A Comuna ndo teve éxito, a duracdo foi de
setenta e dois dias. Apesar da evidente disposi¢do de resisténcia do povo parisiense, a
Assembléia de Versalhes assinou a paz com os alemaes, e Guilherme I (soberano alemao)
foi coroado imperador do Segundo Reich. Na verdade, a Comuna de Paris foi um
resultado de luta de classes entre os operdrios parisienses € internacionais e a burguesia.

Jarry assinala na pecga tal periodo:
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Pai Ubu: (Reagindo) Toma! Polaco, beberrdo, bastardo, hussardo,
tartaro, pau-mandado, falso, espido, saboiano, comunistéide!
(communard no original). (Jarry, p.136).

Depois, iniciou-se a Terceira Republica que se mostrou, inicialmente,
conservadora com uma tentativa de restaurar a monarquia, o que obrigou a Assembléia
Nacional a dotar a Franca de leis constitucionais (1875), cuja aplicagdo favoreceu os
republicanos.

Foi nesse periodo conturbado, motivado por transformag¢des e por revanche,
culminando na 1* Guerra Mundial que em 1873, em Laval, nasceu Alfred Jarry. Seu pai era
negociante de tecidos e sua mae filha de um juiz de paz de nobre linhagem breta,
proprietario de varias casas em Laval, cidade natal de Alfred. O pai, que era alcodlatra,
sofreu uma derrocada financeira, sua mae, Caroline Jarry, mudou-se para Saint-Brieuc,
onde o seu pai tinha se aposentado como juiz e dava aulas de legislacdo no Liceu.

Alfred Jarry foi homem baixinho, vigoroso como seus antepassados paternos,
ciclista apaixonado, esgrimidor hdabil, pescador a linha, apenas os olhos profundos
desmentiram a aparéncia de um desportista despreocupado. Como todos os grandes
humoristas, como Moliere, como Swift, como Gogol, foi homem triste.

Desde muito cedo, Jarry criou pecas de teatro que encenava com marionetes, com
colegas de escola. Aos 12 anos, Alfred iniciou sua produgdo de comédias em verso e prosa,
reunidas num volume que ele chamaria, posteriormente, de Ontogénie e que seria
encontrado apenas em 1947. Sua producdo infantil estendeu-se de 1885 até 1888.

Tinha uma inteligéncia agucada e um comportamento completamente anarquico,
mas era um aluno brilhante, que ganhava premiacdes escolares e obtinha lugar de destaque
nos estudos.

Em outubro de 1890, quando chegou a Paris com sua mae, o Simbolismo era a
escola literdria do momento em poesia, enquanto, em prosa, quem ditava as regras era o
Naturalismo a maneira de Zola. Jarry aproveitou as experiéncias dos seus dois anos de
servico obrigatério em Laval para escrever romance Lés Jours et Les Nuits ao estilo
naturalista de Zola, quadro repugnante de gente brutalizada, dir-se-ia, bestializada e
estupidificada pelo treinamento militar.

Mostrou e descreveu a reacdo dos individuos em relacdo ao meio em que viviam,
com a mesma obsessdo naturalista pela perversdo, pelos baixos instintos e pelos seres

degenerados.
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Sabe-se que a literatura organizava-se em consondncia com valores tidos como
indiscutiveis até meados do século XIX, mesmo quando se promovia a estranheza do
mundo. Mais tarde, as formas, tentando fazer oposi¢do as imagens, intensificaram sua
tendéncia a ambigiiidade, passando a falar da vida, ndo por meio das relacdes imagem-
realidade, mas em funcdo de extensdes mais amplas do discurso, tais como a
descontinuidade, a incerteza, a imprevisibilidade, o inacabado, a dissonancia. A tecnologia
€ o principal agente dessa mutagdo rapida no mundo, o que € desagraddvel para os que
adotam uma atitude conservadora, apesar de ser por meio dos valores culturais do passado
que se pode passar para o futuro.

Nesse periodo, os intelectuais participavam de comicios, envolvendo-se em
disputas em bares e cafés. Sustentavam opinides vagamente esquerdistas, baseadas na
piedade pelos pobres, simpatia pelos oprimidos, um desejo de paz; se o socialismo
“acontecesse”, seria aceito de bom grado. Acreditavam que o mundo estava dividido em
duas partes: a burguesia e o proletariado.

Enquanto isso, Jarry, entrou no mundo da literatura pela via dos concursos
jornalisticos, ganhando varios concursos literarios.

Em 1894, foram fundadas em Limonges a Confederacdo Geral do Trabalho e as
Bolsas de Trabalho. A primeira data de 1887, e as segundas tornaram-se muito populares
por se ocuparem de postos de trabalho, fundos de auxilio e educagdo, encarnando a
autonomia do movimento operdrio diante dos partidos politicos de esquerda ou de direita.
Assim, a existéncia do povo e de suas necessidades e aspiragdes tornaram-se presentes no
cendrio nacional. O movimento operdrio se organizava paralelamente a um movimento
anarquista tedrico e intelectual.

Em 1890, a convencdo franco-inglesa reconheceu os direitos da Franca em
Madagascar (que acabou se converteu em coldonia da Franca em 1896) e no Saara e os
direitos da Inglaterra nas regides delimitadas pelo Niger e pelo Tchad. Em Ubu Rei, hi

referéncia ao colonialismo francés:

Mae Ubu: Seu bando de arabes, que mais vocés querem? (Jarry, p.34).
Burgrelau: (batendo nele): Toma frouxo, patife. Sacripantas, traidor,
muculmano! (Jarry, p.136).

Em 1894, veio a ser amigo de Alfred Vallette, diretor do Mercure de France e de
sua mulher, Rachilde, a unica mulher que Jarry admitiu na sua vida. Fazia-lhes

confidéncias, contando seu modo de ser e de viver, suas preocupacdes de escritor,
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divertindo-se em escandalizd-la com propostas e brincadeiras ousadas. Os Vallettes
foram, nos momentos mais dificeis da vida de Jarry, o porto seguro, fosse no papel de
editores, amigos ou hospedando-o.

Rachilde langou, em 1928, um livro sobre Jarry que se tornou um best-seller (15
edicoes). Com o titulo de Lé Surmdle dés Lettres, ela depreciou o homem e o escritor,
centrando seu foco em histdrias pitorescas (sem verificar se eram verdadeiras) e fofocas.
Considerava Jarry o representante de uma literatura, de uma arte e de um comportamento
que levaram a Franca e sua cultura a decadéncia, apesar de, as vezes, imita-lo.

Nesse mesmo ano, Jarry teve de prestar servico militar em Laval, mas acabou sendo
reformado e hospitalizado por apresentar litiase biliar cronica. Ao ser liberado, ele e sua
irma liquidaram os bens imobilidrios de sua familia. Comecou, entdo, a dilapidar seu
patrimdnio com a revista Perhindérion, cujas gravuras demandavam um alto investimento
em tipografia, pois mandou fundir caracteres do século XV. Depois de dois nimeros, tanto
a revista quanto o dinheiro tiveram fim.

A peca Ubu Rei foi escrita quando Jarry tinha 15 anos, ou seja, em 1888. Uma peca
andrquica e alheia a todas as vérias regras de sua época. O personagem central é Ubu Rei,
um tipo ridiculo e repulsivo que se tornara rei da Polonia e simbolizava a estupidez e
avareza da burguesia. Jarry inspirou-se nos trejeitos de um de seus professores. Ubu Rei
revolucionou a criacdo teatral, trazendo liberdade, imaginacao e brincadeira, e Jarry passou
a ser chamado de Ubu por seus admiradores.

Se alguém pretendesse fixar a data do inicio do teatro de vanguarda,
provavelmente, seria 10 de dezembro de 1896, com a estréia de Ubu Rei, com musica de
Claude Terrasse, direcdo de Lugné-Poe. Foi distribuido o programa da peca aos
espectadores, em formato de brochura, com a apresentacdo de Jarry e, antes da
representacao, o autor fez uma conferéncia.

Nenhum movimento teatral da época consegue se reconhecer nessa obra sem
classificagdo. Desde a primeira palavra, o publico ndo sabia se caia na risada ou se
indignava com o horror, pois Ubu pode ser qualquer um de nds, ao sermos dominados
pelos instintos normalmente reprimidos pela civilizagao, religido, educacao ou pelo medo
da policia.

Alfred Jarry manifestou certo cansago diante de todos os livros e resolveu
enveredar pela cultura popular, por meio de aspectos da sua tradi¢do, introduzindo imagens

do corpo, vocabuldrio de rua, inversdao dos valores tradicionais, sacralizacdo do riso,
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retérica ao contrdrio (com a farsa e o pastiche). E o mundo as avessas, recheado de
politicos sem ideais. E o poder que ele ridiculariza, um mundo no qual os escindalos
financeiros se multiplicam. Como em 1892, com o caso da quebra financeira da
Companhia do Panamd, que revelou os interesses particulares dos homens do poder,
levando ao questionamento do regime e despertando, nos eleitores de esquerda, a
desconfianca quanto a rapida ascensdo de politicos.

No ano de 1887, Jarry foi aceito como membro estagidrio da Sociedade dos
autores e compositores dramaticos. Nesse mesmo ano, o artigo, “Questions de Théatre” foi
publicado pela Revue Blanche, como resposta de Jarry as criticas da estréia de Ubu Rei, € o
Mercure de France publicou a conferéncia feita antes da apresentacdo da peca.

Em 1906, Jarry se encontrava sem qualquer renda e precisando de dinheiro para
sobreviver. Diante disso, alguns amigos prontificaram-se a apresentar Ubu Rei para
arrecadar alguma renda.

Nesse periodo, com uma precdria situacdo financeira, Jarry tinha dividas com a
todo o tipo de gente. Os amigos davam-lhe dinheiro, mas os débitos eram grandes, ele
devia desde o aluguel até o vendedor de vinhos. Tudo isso, dificultava muito a vida do
autor que nao mantinha uma rotina sauddvel, bebendo cerca de 10 vinhos por dia.

Faleceu em 1° de novembro de 1907, aos 34 anos, com meningite tuberculosa.
Morreu na mais completa miséria, vitima do absinto — sua “erva santa”-, do éter, da fome e
do frio. Agitado, frenético, irrequieto, em permanente tensdo na sua atitude de desafio,
tinha a fama de ser tdo convencional quanto suas obras.

Durante muito tempo, a historiografia literdria oficial ndo se dignou de tomar
conhecimento da existéncia de Alfred Jarry. Mas, depois do surrealismo, jia ndo foi
possivel ignora-lo.

Ubu Rei , assim como O Rei da Vela, tem a capacidade de ser atual e presente.
Cada representacao, passada, presente ou futura de Ubu Rei € um protesto dos alunos e ex-

alunos de Ubu contra todos os Ubus deste mundo.
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3.2-UBU REI

A peca Ubu Rei é sobre toda forma de poder, sobretudo, o pequeno poder. E a
representacdo do poder do professor sobre os alunos, da mulher sobre o homem, mas
também do rei sobre os subditos, do homem sobre o homem e da cobica sobre todos eles.
Ubu € um retrato comico da gulodice, com cenas enfatizando o desejo descontrolado de
comer, aliado a vontade frenética de conseguir riquezas e poder. Relata as peripécias
vividas pelo casal pai Ubu e Mae Ubu em torno da usurpacio do trono e das riquezas da
Pol6nia. Pai Ubu monta um esquema com alguns individuos para matar o rei Venceslau e
sua familia, tal idéia foi dada por Mae Ubu, que, ja no inicio da peca, se revela muito
gananciosa.

O primeiro ato, dividido em oito cenas, relata as peripécias para matar o rei
Venceslau. O segundo ato, dividido em sete cenas, demonstra o sucesso na empreitada,
apesar da fuga de Bugrelau, um dos filhos de Venceslau. O terceiro ato, dividido em oito
cenas, apresenta o avido exército pelo poder, os preparativos para a volta ao trono do
legitimo herdeiro ajudado pelo Czar da Russia (uma alusdo a alianca franco-russa e ao
despotismo do Czar Nicolau II quanto a anexacdo de parte da Polonia, que se tornou
“Lugar Nenhum”). No quarto ato, que € dividido em sete cenas, desencadeia-se a revolta
na Pol6nia e a batalha entre a armada polonesa de Ubu e a armada russa do Czar.
Derrotado, Ubu foge. Reencontra Mae Ubu no quinto ato e briga com ela, mas eles se
aliam diante do dltimo ataque de Burgrelau. O casal consegue escapar e acaba num navio,
rumo a Franga, planejando continuar com seu estilo basico, num ideal final feliz.

Alfred Jarry utilizou personagens histéricas na peca, questionando o modelo
histérico sobre o qual se estabelecem. Ha relatos das aventuras de Rabelais, Shakeaspeare ,
Moliere e os Cervantes. Para verificarmos como Jarry transformou as personagens
histdricas citadas, daremos um exemplo. Stanislau Leczinski, na vida real, tinha sido um
rei eleito na Polonia. Depois de ser destituido, refugiou-se na Franga, onde se tornou duque
de Lorraine e sogro de Luis XV. Além de ser covarde e submisso a esposa francesa,
provocou indmeras revoltas entre os suditos. Na peca, inverte-se seu papel: ele é o mais
velho dos camponeses e, como tal, seu representante. Conforme somos informados pelo

didlogo com pai Ubu, ele ndo € nada frouxo diante da tirania:

Pai Ubu: Quem € o mais velho de vocés (Um camponés avanga) Como
vocé se chama?
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O Camponés: Stanislau Leczinski

Pai Ubu: Entdo, cornoralho, escute bem, senio mando esses homens
cortarem suas orelhas. Vai escutar ou ndo?

Stanislau: Mas Sua Exceléncia ainda néo disse nada.

Pai Ubu: Como ndo? Faz mais de uma hora que estou falando. Acha que
vim aqui para pregar no deserto?

Stanislau: Longe de mim uma idéia dessas.

Pai Ubu: Eu vim te dizer, te ordenar e te determinar que vocé deve
apresentar prontamente as tuas finangas, caso contrario serd massacrado.
Vamos senhores porquinhos das finangas, dirijam para cd o carrinho das
finangas. (Trazem o carrinho)

Stanislau: Senhor, nés estamos inscritos no registro para nao pagar mais
que cento e cingiienta e dois rixdales, os quais ja pagamos, nao faz nem
duas semanas, na festa de Sdo Matheus (Jarry, p.83-84).

Termina a participacdo especial da personagem e verifica-se que ndo ha uma
preocupacdo com a sua continuidade na acdo que possibilite a visdo de um ser coerente,
pois, na verdade, essa personagem serve para quebrar os padroes estabelecidos, a0 mesmo
tempo em que nos mostra a possibilidade de uma outra forma de fic¢do para ressaltar o
poder de renovagdo do homem.

Houve varios Venceslaus na Boémia e na Alemanha, e um deles tinha a alcunha de

bébado. Na peca, ele continua sendo rei e também afeicoado a uma bebida:

O Rei: O que vocé tem, Pai Ubu?

Bordadura: Bebeu demais.

O Rei: Eu também bebi demais hoje de manha.

Pai Ubu: E. Estou bébado porque bebi muito vinho francés (p.41)

Com humor, subverte-se o modelo e insere-se um nobre no cotidiano para ser
examinado e criticado sem reveréncia. E pode haver algo mais iconoclasta do que atribuir
uma bebedeira de um icone respeitado, a0 mesmo tempo em que serve para esclarecer a
origem de Pai Ubu.

Alfred Jarry ndo se limitou a narrar fatos, mas descreveu os usos e costumes, as
crencas, as paixoes e os sofrimentos dos chefes e das massas; observou as condi¢des de
vida privada: habitacdes, recursos, encargos de dividas ou impostos.

Ele estabeleceu uma relacdo com o historiador, aproveitando o que sobreviveu do
passado no presente para ser apresentado satiricamente, inovando a forma escrita da peca
teatral e criando um novo teatro. Af estd um indicio do estilo de Jarry, ao quebrar a norma,

realiza uma variacao sobre a realidade, instaura um conflito e sua peca reconstréi um novo
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sistema, a partir dos seus conhecimentos, e ao leitor € exibida outra forma de conhecer o
mundo.

A primeira cena comeca com Pai Ubu com seu grito de guerra: MERDRA, que tem
efeito de uma pedra jogada contra a cabeca da burguesia. Jarry inicia sua peca com essa
palavra para ndo deixar duvidas quanto a sua inten¢@o, qual seja: provocar a sociedade da
época e estaurar um contato com a platéia. Esse mesmo grito € repetido ao longo de toda a

peca e serve também para destronar o rei Venceslau:

Pai Ubu: Entdo, pronto. Eu me encarrego de pisar nos pés dele, ele reage,
af eu digo: MERDRA e este € o sinal para vocé€s pularem em cima dele
(Jarry, 1972, p.46)

Em seguida, temos o confronto entre os dois personagens principais: o homem e a
mulher, que tem o papel de mediadora entre o homem e o mundo, representando a forgca

transgressora do desejo pelo poder, ao mesmo tempo em que é antagonista do homem.

Pai Ubu: Merdra.

Mae Ubu: Que coisa mais engragada, pai Ubu. Tu és um grosso!

Pai Ubu: Mie Ubu, Mie Ubu, ainda te mato de pancada!

Mae Ubu: Nao sou eu, ndo, Pai Ubu, ¢ um outro que tem de ser
assassinado.

(.e0)-

Pai Ubu: Juro pelos meus chifres que nao estou entendendo nada.

Mae Ubu: Como nio, Pai Ubu, o senhor esta contente com o seu destino,
esta?

Pai Ubu: Por meus chifres, merdra, madame, é claro que estou, estou
contente, sim. E sé tenho que estar: capitdo dos dragdes, oficial de
confianca do rei Venceslau, condecorado com a ordem da Aguia Rubra
da Polonia e antigo rei de Aragdo, que é que eu posso querer mais?
(Jarry, 1972, p.11-12)

A cena um do primeiro Ato de Ubu € suficiente para dar uma idéia bem clara das
personagens, com suas caracteristicas basicas. Pai Ubu faz ameacas e pirraga; mostra sua
burrice e covardia. O uso de palavrées maquiados representa a verdadeira linguagem entre
mae e filho num momento de agressdo, pela absoluta falta de argumentos. Ao utilizar a
linguagem infantil, Jarry torna Ubu sempre atual. E, como costuma acontecer em lares da
vida real, ele sai batendo a porta. Somos confrontados com suas qualidades: além de besta,
velhaco, covarde e imbecil, fede (como qualquer crianga, pois ndo gosta de tomar banho).

(Signer, 2001, p.99)
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Capitao Bordura: Ei! O senhor estd fedendo, Pai Ubu. Nio toma banho
nunca, €?

Pai Ubu: Raramente.

Mae Ubu: Nunca! (Jarry, 1976, p.38)

E a caricatura feroz de um burgués egoista e estipido visto sob a 6tica cruel de um
estudante de 15 anos e tratado de moleque miserdvel (Jarry, 1976, p.36). Além de cupido
covarde, Ubu € a imagem da natureza cruel do ser humano, com sua falta de escripulos,
capaz de matar o rei por um capacete bem grande, um guarda-chuva e uma capa até o chao
(Jarry, 1976, p.28). Ubu € movido por um impulso que trai a total insignificancia e
mesquinhez de suas intengdes. Nem mesmo sua corpuléncia € fortuita: ele é gordo por
causa de seu modo preguicoso de viver, de sua gulodice. Tem uma barriga avantajada
decorrente de uma vida as custas daqueles que tinham de passar fome e trabalhar para os

donos do poder. Satirizar é destruir a falsa autoridade e a falsa grandeza. E isso que

determina o carater satirico.

O pilar que sustenta esse esquema é o humor, védlvula de escape que torna
possivel viver/conviver num mundo tdo atordoante de acontecimentos e
guerras. E uma forma de se expressar num mundo estranho, a0 mesmo
tempo que remete aos padrdes cldssicos, como a que ocorre nas poesias
burlescas de Virgilio parodiado, de Paul Scarron (1610-1660), escritor,
dramaturgo Frances e secretario do bispo de Mans), que viveu numa
época de instabilidade politica. O autor aproveita para apontar a
decadéncia dos valores morais com humor, o que requer acuidade por
parte do espectador. (Signer, 2001, p.102).

O mesmo ocorre com Oswald de Andrade em O rei da vela. Com desvios sexuais e
traicdes veladas, o autor enfatiza com muito humor a decadéncia da classe latifundidria e a
ascensdo da classe burguesa, demonstrando, por meio do casamento de Abelardo e
Heloisa, a unido de tais classes para que consigam, respectivamente, poder e prestigio
social.

E interessante assinalar que Pai Ubu ndo demonstra nobreza alguma de rei nas suas
falas, gestos e atitudes, constata¢do verificidvel durante toda a obra de Jarry. Como

exemplo, citamos uma das falas de Pai Ubu na segunda cena do quinto ato:

Pai Ubu: Ah! Ja fiz nas calgas. Avante, cornoralho! Matem, sangrem,
esfolem, massacrem, corno d’Ubu! Ah! Estd diminuindo! (Jarry, p.155)
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Maie Ubu, ja na primeira cena do primeiro ato, despeja toda sua intengdo em cima
de Pai Ubu. Ela vai, de forma nada delicada, influenciando Pai Ubu. Na verdade, Mae Ubu
utiliza seu forte poder de persuasdo sobre Pai Ubu para que ele assassine o rei. Com
moralismo, ela faz a serpente tentadora e a Eva oferecendo o fruto proibido ao ingénuo
Adao. De maneira, ambiciosa, amoral, cruel e fria, vai despertando a ambig¢do e a ganancia

em Ubu para ele ter o trono. Ela o provoca continuamente para atingir seu objetivo de

poder.
Mae Ubu: Nio é a mim que deves matar, mas a outra
pessoa.(Jarry, p.11)
(er)-
Mae Ubu: Pai se essa bunda fosse minha trataria de sentd-la num trono.
Mae Ubu: poderias comprar um guarda-chuva e uma japona comprida
até os calcanhares. (Jarry, p.14).
(...
Mae Ubu: Votre, merdra, ndo esta facil dobra-la, merdra, mas tenho
certeza que conseguirei. Gracas a Deus e a mim mesma, dentro talvez de
uns oito dias, serei rainha da Polonia. (Jarry, p.16)

Ela dita-lhe normas de comportamento para manté-lo no novo papel de rei e também o
orienta:

Mae Ubu: Ou mandas carne e ouro ao povo, agora, ou estards deposto
em menos de duas horas. (Jarry, p.60).

()
Mae Ubu: Ouve o que eu te digo. Trata de atrair Burgrelau para o teu
lado. (Jarry, p.71)

Mae e Pai Ubu possuem temperamentos € comportamentos opostos, que sao a
causa de suas estranhezas. Discutem o tempo todo, em didlogos comicos cheios de ironia.
E por isso que eles dependem um do outro e devem permanecer juntos, pois representam as
duas faces do poder.

Jarry vé o homem como um ser fragil, ao mesmo tempo burro e cruel, facilmente
manipulédvel, subordindvel, um ser infantil, guloso, de raciocinio curto e incapaz de se
manter no poder. Enquanto a mulher s6 € cruel quando almeja subir de classe social,
movida pela ganancia e pelo desejo de poder.

Entretanto percebe-se que a mulher, diante do poder, ¢ mais astuta, pois Mae Ubu

demonstra preocupagao e medo com relagdo ao modo como Pai Ubu conduz seu reinado.
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Ela tem consciéncia da necessidade de deixar os suditos e os nobres felizes e satisfeitos
para que o poder permaneca, € preciso distribuir o dinheiro para depois arrecadd-lo na
forma de impostos. Mas Pai Ubu, com sua pouca inteligéncia, s6 pensa em enriquecer-se
mais, maltratando e roubando seus saditos, matando os nobres e administradores de seu
reino para arrecadar mais dinheiro. Ele conduz seu reinado com um comportamento
bestial, revelando sua ignorancia e incapacidade de se manter no poder.

Bordadura: Mas, Pai Ubu, se ndo das nada ao povo, ele ndo pagard os
impostos. (Jarry, p.61).
(..).

Pai Ubu: Isso é verdade?
Mae Ubu: Mas, € claro! (Jarry, p.62)

Assim, a mulher-méae abre os horizontes da ambi¢do e da visdo estreita do homem-
filho. Os personagens sao como fantoches, e o autor faz questdao de deixar isso bem claro,
pois ndo pretende nos fazer acreditar que sejam pessoas reais. O que Jarry quer € exibir o
individuo que ndo passa de um instrumento das forcas econdmicas, em uma sociedade na
qual todos lutam contra todos em busca de poder.

Jarry divertiu-se aproximando os diferentes niveis de linguagem, misturando frases
arcaicas, vocabuldrio cldssico com linguagem familiar ou até vulgar. Ubu recita o Padre

Nosso em latim préprio, para satirizar os reis e a Igreja:

Pai Ubu: Sanctificetur nomen tuum (Jarry, 1976, p.115)
Fiat volontas tua (p.116)
Panem nostrum quotidianum de nobis hodie (p.116)

O segundo ato da cena seis passa-se no paldcio do rei, para a festa da coroagdo de
Pai Ubu. Depois de uma discussdo com Mae Ubu e o Capitdo Bordadura, é convencido a

realizar um festim:

Pai Ubu: Nao, eu na quero, ndo! Vocés estdo querendo me arruinar com
esses grandes gestos?

Capitao Bordadura: Pai Ubu, o senhor ndo entende que o povo espera a
decretacdo da feliz coroacdo? (Jarry, p.61).

.).

Pai Ubu: Carne, sim! Ouro, ndo! Mande bater trés cavalos velhos, € o
que basta para porcos desse naipe (Jarry, p.62).

.).

Capitao Bordadura: Mas, Pai Ubu, se vocé ndo fizer a distribuicio o
povo ndo vai querer pagar os impostos.

Pai Ubu: Verdade?
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Mae Ubu: E.E!

Pai Ubu: Ah, entdo eu concordo com tudo. Junte trés milhdes, mande
cozinhar cento e cinqgiienta bois e carneiros. Ainda mais que eu também
vou levar o meu. (Jarry, p.63)

Assim, o segundo ato acaba com o ruido da orgia, que se prolonga até a manha

seguinte, e o terceiro ato comeca com a fala de pai Ubu (com conseqiiéncia do festim):

Pai Ubu: Pelos meus chifres, assim como me Vé€s, sou o rei deste pais!
J4 me permiti uma indigestdo e estou esperando chegar minha grande
capelina.(Jarry, p.69)
Pai Ubu € tipo ridiculo e repulsivo, simboliza a estupidez e a avareza do burgués.
Uma vez no trono, revela-se cruel, estipido, e o seu pensamento politico é absurdo. Assim,
Jarry utiliza-se de gestos e linguagem comicos num contexto de violéncia, pela associacao
de idéias e das palavras inventadas, que mais parecem uma linguagem infantil, para
suscitar imagens.
Para Jarry, o teatro € uma abstracdo, um estdgio acima da realidade, e, para obter
esse efeito, desintegra o mundo aparente, como quando Ubu oferece um Mirlitdo (espécie
de instrumento que os bonequeiros tradicionais costumam pdr na boca para deixar a voz

estridente quando atuam) ao rei, que pensa:

Pai Ubu: Que € que eu vou fazer com uma flautinha (mirliton no
original) na minha idade? Vou dar para Burgrelau (Jarry, p.43)

Para Rina Signer (2001), isso nada tem a ver com a agdo. E apenas um lembrete do
autor de que estamos lendo uma peca de teatro que ele jamais encenou quando garoto (daf,
o rei pensar em passar o mirlitdo ao filho), usando a forma que mais lhe agrava, ou seja,
teatro de marionetes, e esse instrumento € ttil para o desempenho do ator-marionete.

O poder representa a acumulagdo de riquezas e o ouro é o poder. Mas Ubu rei cuida
de seu trono com pouca razdo e muita irresponsabilidade. Profere verdades inquietantes,
que parecem ter saido da boca de uma crianca. Nesse sentido, € necessario, segundo Ubu,
que:

[...] descerebrem, matem, cortem as orelhas, arrochem as finangas, e
bebam até a morte, € essa a vida dos putos, € essa a felicidade do mestre
das Financas (p.122).

O simbolo da agressividade destruidora aparece na peca com a guerra. Bordadura

manda a Pai Ubu uma carta. Nela, ele informa que foi bem acolhido pelo Czar e que ira
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invadir os territorios de Ubu para restaurar o poder de Bugrelau. A ameaca de morte estda
sempre presente quando hd guerra, mas, quando alguém morre, hd um aviso de que vai

morrer ou de que ja estd morto, normalmente, com a ajuda de interjei¢cdes:

Todos: Oh! Ai! Socorro! Defendam-se! Droga! Estou morto! (Jarry,
p-36)

A rainha: Estou muito doente, Burgrelau, de verdade. Nao tenho mais
que duas horas de vida (Jarry, p.59)

Tudo se passa como se fosse uma brincadeira, isto €, uma apresentacao infantil de
marionetes no circo. Citamos:

Burgrelau: Foi-se. Bordadura acaba de cortd-lo em dois como uma
salsicha. (Jarry, p.56).

(...

Pai Ubu: Paguem! Ou meto todos no meu bolso com tortura, degolacio
de pescogo e da cabega! (Jarry, p.85).

(...

Mae Ubu: Adeus, Pai Ubu. Mate bem matado o Czar.

Pai Ubu: Claro. Torsdo do nariz e dos dentes, extracdo da lingua e
penetracdo do pedacgo de pau nas orelhas (Jarry, p.95).

Para Signer, essa estrutura de dramaturgia lidica, também se aproxima do jogo

intertextual e da idéia de degluti¢do presente nos dois dramaturgos.

Para descrever as sangrentas circunstiancias que envolvem as classes
dominantes que abusam do poder de forma criminosa, Jarry usa os
grandes mestres da literatura universal para derrubar a estrutura teatral
tradicional e, com o material que sobrara da imposic¢do, criar um novo
teatro. A licdo consistia em “deglutir’ todas as tendéncias, informacdes,
manifestacdes do pensamento e da histéria, com o objetivo de trazer a
atualidade da escritura da peca o que os outros representaram em termos
de uma nova concepcao de escritura nas suas épocas. O jogo intertextual
nio foi uma escolha aleatéria, pois remete-nos a uma dada e datada
realidade, na medida em que os diferentes textos retirados do contexto
original estdo a procura de sentido. Todas essas referéncias tem por
objetivo provar que o autor pode caminhar por entre 0s maiores autores e,
junto com eles, construir o seu texto para, assim, afastar-se deles, num
universo novo baseado na contradi¢do e no paradoxo com elementos da
velha ordem légica. (Signer, 2001, p.111)

Ubu rei € muito real: pode-se nao admitir a sua existéncia, mas nao da para negé-la,
pois ele € movido por necessidades e desejos comuns, seu comportamento o faz ter sucesso

num contexto real. Ubu possibilita fazermos inimeras alusdes, ou entendé-lo como um
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simples boneco. Na verdade, ¢ uma mera deformacdo que existe para configurar um
individuo grotesco, mas que possui caracteristicas muito reais. Sdbato Magaldi esclarece

que:

A personagem, quando foi construida pelos estudantes, representava um
desejo de vinganca contra um professor, dai seus tragos caricaturais,
grosseiros. No fim, acabaram retratando um certo tipo humano em vias de
perder qualquer semelhanga com um ser humano, e por isso mesmo
sempre vitorioso, mesmo quando derrotado pela armada russa ou atacado
por um urso. E como Jarry vé o mundo e os poderosos. Temos vontade de
protestar e ndo reconhecer a impressionante realidade do ser irreal
concebido por Jarry. Mas o seu poder divinatdrio sobrepuja as marchas e
contramarchas do tempo. Olhamos a volta e vemos que o criador de Ubu
Rei tem razdo. (Magaldi, 1989, p.211)

Alfred Jarry questiona o nacionalismo, o colonialismo, o clero, a moral burguesa.
Demonstra o comportamento de fantoches, um gestual mecanizado, para mostrar que o
unico combustivel é o dinheiro. O autor abre o caminho para o teatro de vanguarda, como
foi o de Oswald de Andrade no Brasil, que se caracteriza, principalmente, pela criagao de
personagens que deixaram de ser individuos representativos de caracteres ou paixdes
humanas. Nesse sentido:

2

Seu teatro € renovado, sem os retoques realistas e convencionais a
dramaturgia. Derrubou os mitos, transformou o protagonista num anti-
heréi sem compromisso ético com a moral. Usou a linguagem ir6nica e
sarcastica para mostrar os podres sociais e individuais, a alegoria para
fugir do teatro convencional e os simbolos para sintetizar tudo. A diretriz
que conduz a acdo é a agressividade. E o elemento aglutinador é o
sarcasmo que sustenta a ideologia de contestagdo aos valores burgueses.
Seus tipos ndo sdo planos, mas representam determinados tragos. Sua
trama remete a muitos fragmentos, sem o desencadeamento tradicional, e
a jun¢do desses fragmentos também tém significado préprio. (Signer,

2001, p.118)

Dessa forma, Jarry com a peca Ubu Rei, faz uma satira profunda do poder e dos
valores da sociedade burguesa, questiona o modelo histérico sobre o qual se estabelece, da
mesma maneira como Oswald de Andrade questiona e denuncia as classes sociais
emergentes e decadentes brasileiras. As pecas tém temas diferentes, mas, a0 mesmo tempo,
muito parecidos, depende de como os olhamos. O fato € que é impossivel falar de O rei da
vela sem falar de Ubu rei, seja pelas semelhancas criticas, seja pelo teatro de ruptura ou

por suas personagens caricaturais. Nao ha imita¢do. O que existe € um paralelismo, com o
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mesmo intuito de renovar e transformar a percepcdo de uma dada sociedade, tanto nas

relagdes sociais, estéticas € morais.

3.3 - AS PECAS E SUAS CORRELACOES

As pecas O rei da vela e Ubu Rei baseiam-se, essencialmente, numa forma nova de
encenagdo, que reavalia as condigdes estéticas do teatro. Quanto a acdo, vemos golpes,
arranjos, aliangas em torno do poder, com acontecimentos violentos, tragicos, e grotescos,
que combinam ingredientes de risos e de horror com o intuito de provocar a reflexdo, o
espirito critico. Os leitores deparam-se com fatos sociais, exemplos de comportamentos
politicos, num mundo em vias de desintegracdo pela guerra ou pela ditadura, no caso do

Brasil, governo de Getilio Vargas da década de 1930.

Os personagens Ubu e Abelardo I encarnam a ambicdo do poder e
destacam-se também por nio reprimirem seus desejos e pelas pegas nao
existirem sem eles. A diferenca € que Ubu segue a légica do instinto, e
Oswald representa a geracdo que passou pelos anos 1930, sob influéncia
da depressao economica e do pensamento de Karl Marx, que deu mais
énfase aos elementos de luta e crise na realidade social, ilustrando o
movimento da histéria e uma realidade opressiva. (Signer, 2001, p.156)

Na verdade, s@o pecas ‘anti-burguesas’ escritas por burgueses, que inauguram um
movimento de vanguarda, e, de acordo com Barthes, por mais instigante que seja, a
vanguarda estd numa situagdo contraditéria, cujo paradoxo a embaraga e limita; porque,
por um lado, o escritor rejeita violentamente a estética académica de sua classe de origem,
mas, por outro lado, ele tem necessidade dessa classe para constituir, seu publico. Numa
sociedade burguesa, o escritor de vanguarda rejeita os valores burgueses, mas essa
rejeicdo, que ele transforma em espetdculo, s6 tem finalmente a burguesia para consumi-la;
apesar das aparéncias, a vanguarda € um negoécio de familia. E, como todo negdcio de
familia, suporta-se uma agressao limitada. Entre o publico e o autor de vanguarda, ha uma
relacdo de conflito, mas esse conflito € sendo superficial pelo menos reprimido, a arte de

vanguarda, principalmente do teatro, € uma arte do “mal-estar”. (Barthes, 1992, p.5).
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Os mundos dos autores sao heterogéneos, ligados a momentos histoéricos peculiares,
mas o conflito no relacionamento entre o0 homem e a mulher € o mesmo. Nao hd entre
Heloisa e Abelardo I nem entre Mae Ubu e Pai Ubu o menor lagco afetivo. A mulher se
destaca, com o papel de mediadora entre o homem e o mundo, simbolizando a forca
transgressora do desejo, a sexualizacdo do mundo, a recuperacdo do feminino na cultura e
no poder. O comeco da libertacdo feminina acrescenta a Heloisa um aspecto masculo, nova
caricatura da tradicional feminilidade. Ela fuma e usa calca comprida.

Insere-se a mulher na vida publica, € ela quem determina e quem manda. Essa
renovacdo e modernizacao t€ém um valor utilitrio e destréi o eterno par romantico homem

e mulher, pois a mulher, nas pecas, interessa-se em poder, em dinheiro.

Mae Ubu: O qué?! Depois de teres sido rei de Aragdo, te dds agora por
satisfeito em passar em revista cinco dezenas de lacaios armados de
facdo-de-cozinha? Isso quando poderias por em cima da cuca, depois da
coroa de Aragdo, a coroa da Pol6nia! (Jarry, p.13)

Em O rei da vela, Heloisa, como outros personagens, apresenta desvios sexuais,
enfatizados pelo préprio nome: Heloisa Lesbos. Na peca Ubu rei, Mae Ubu instiga o
homem a possuir o poder, despertando nele seus sonhos infantis de brincar de rei ou de
nobre. Suas armas de comando sdo a manipulacdo e a dominacdo, com a promessa da

coroa e do cetro (na figura da mae Ubu); ou do brasao (em Heloisa).

E mostrado o absurdo social movido a dinheiro, poder e ganincia, que
leva ao assassinato ou a agiotagem, protagonistas avessas a licdes
edificantes. Essa realidade nunca pertenceu ao universo da dramaturgia,
com os desniveis das classes sociais em busca de poder e dinheiro a
qualquer prego, evidenciando-se a grosseria da nova classe social
burguesa e do elemento novo-rico. O importante é repetir continuamente
as pulsdes brutas: a ambicdo, a cupidez, o “empanturramento”, a

covardia. A ac¢@o do teatro deve ser benéfica.(Signer, 2001, p.158)

O ponto mais precioso aos autores € tornar o teatro diferente, irreconhecivel, pois a
funcdo do herdi do teatro € transmitir a falta de sentido da existéncia, e os dois autores se
empenharam em transformar o teatro com sua forma, que € a subversdo do conteudo,
aliando recursos tradicionais a essas modalidades artisticas, num cenario diferente, para
deixar bem claro que nao é fun¢ao do teatro copiar a realidade das aparéncias, ao passo que

a sugestdo, a deformacdo artistica, a concentracdo, mesmo a caricatura, ou, entdo, a

idealizagdo e estilizagdo, a tipificacdo, a violenta caracterizacdo sdo os meios e convengoes
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que atingem efeitos mais poderosos do que um espelhar dos dados exteriores. (Rosenfeld,
1993, p.103)
Na personagem Pinote, Oswald deixa claro que o teatro nacional virou teatro de

tese:

Pinote: (...) A crise é que obriga...Mas ndo sou nenhum gangster, ndo. Eu
sou bidgrafo. Vivo da minha pena. Nao tenho mais idade para cultivar o
romance, a poesia...O teatro nacional virou teatro de tese. E eu confesso a
minha ignorancia, ndo entendo de politica. Nem quero entender...
(Oswald, p.38)

H4, nas pecas, uma continua utilizacdo da parddia, principalmente em Ubu Rei,
desde o 1° Ato, quando sdo apresentadas as situagdes dramaticas da Mae Ubu (amoral e
cruel, desempenhando simultaneamente o papel de Lady MacBeth e das trés feiticeiras de
Shakespeare). E, em Oswald, encontramos a parédia em Abelardos e Heloisa. Forma um
quebra-cabeca e, para demonstra-lo, é necessdrio seguir as pistas deixadas pelos autores
nos nomes, nos fatos histéricos, nos fragmentos parodiados, numa viagem pela literatura
do mundo. Afinal, literatura é leitura. E sempre transformacdo de outros textos, é um ponto

de encontro permanente de autores de diferentes épocas.

A intertextualidade com outros textos vai caracterizar, nas pecas, a arte
contemporanea e a originalidade dos autores. As duas obras ndo acabam.
Abrem-se para uma nova histdria, com outro objeto e outro método.
Voltam-se para as praticas sociais, fugindo da tradi¢do cultural de
idealismo ou de moral da historia, deixando a mostra a trilha de outras
culturas para abrir os horizontes estreitos em que se encontrava a
sociedade da época e que serviu para outras épocas também. (Signer,
2001, p.83)

Concordamos com os pesquisadores que compreendem ser Ubu um bom exemplo
para Oswald desse processo de apropriacao de textos e de imagens de outros para construir
o seu proprio Lugar Algum, ao quebrar as convengdes da linguagem e da representacdo e
mostrar um possivel papel para a arte contemporanea: desmembrar, questionar, denunciar,
procurar um sentido. A compreensao desse tipo de teatro esclarece as tendéncias seguintes
nas artes, a medida que trouxe uma forma teatral diferente que tem algo a dizer e pode ser
entendida hoje.

No Brasil, refletia-se tudo o que era publicado em Paris, sendo que o préprio

Oswald circulou pela Franga, a procura de paixdes e tendéncias artisticas de vanguarda,
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que trouxe na sua bagagem. A educacdo literdria tinha sido, até entdo, mais estrangeira que

nacional, particularmente, francesa.

Oswald através do movimento antropofagico passou a devorar textos e
falas e repeti-los fora do seu lugar de origem, descontextualizando-os,
evidenciando o imagindrio que os produziu, num meio caminho entre
dedo em riste da parédia modernista, comprometida com a constru¢io do
pais e a neutralidade de pastiche pds-moderno, que possibilita a
constatagcdo do pafs (Cunha, 1995, p.57)

Oswald e Jarry substituem a seriedade académica pelo humor satirico, um dos
tracos mais importantes no movimento de vanguarda que estabelece, e subverte a
dramaturgia, sem ignorar a ciéncia e a tecnologia que estavam transformando o mundo. Os
personagens caricaturais de Oswald trouxeram o elemento coOmico em sua peca, ha uma
riqueza de meios utilizados e, também, originalidade, destacando a importancia da criacao
literdria teatral, pois decorre ndo s6 dos protagonistas, mas também dos fatos narrados.
Encontra-se a inversdo de palavras com conotagdes caricaturais e grotescas, que, para
alcancar uma significacdo universal, lembram o circo e estdo ao alcance da compreensao
de qualquer pessoa.

Nas pecas, as personagens representam a interpretacdo carnavalesca da vida e a
visdo critica das sociedades em que viveram e recusam-se a ceder aos favores do grande
publico, com espetdculos alegres nos quais ndo € necessario pensar. Os protagonistas
podem ser definidos a partir da subversdo aos valores normativos da época, por serem
retratados com humor, critica social satirica, e todas as rupturas. Os deslocamentos de foco
de interesse no didlogo para tal ou qual personagem visam ressaltar a contradi¢cdo em que a
personagem principal estd imersa.

Quanto a linguagem, percebemos que, em Oswald, € aquela que é falada no Brasil
popular. Jarry, também, demonstra uma emancipagdo das convengdes admitidas até entdo,
abrindo-se a um universo carnavalesco. Julia Kristeva (1974), sobre a nocdo de
carnavalizagdo, afirma que o discurso carnavalesco quebra as leis da linguagem censurada
pela gramdtica e pela semantica e, por esse motivo, € uma contestacao social e politica: ndo
se trata de equivaléncia, mas de identidade entre a contestacdo do cddigo lingiiistico oficial
e a da lei oficial. (p.63) Esse tipo de linguagem, que nio € especificamente teatral, nem

literaria, nem sé popular, mas é uma mescla de todas. Barthes acrescentou:
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O teatro de linguagem atacou um dos pontos mais socializados da
instituicdo mais social do mundo humano: a linguagem; primeiro e
essencialmente no lugar comum... A subversdo da linguagem desemboca
afinal no absurdo do homem. Entdo, o problema ndo é mais que tal
absurdo seja chocante (seria ai um julgamento moral), mas que é
impossivel sustentd-lo por muito tempo; o homem estd condenado a
significar alguma coisa. (Barthes, 1992: p.6)

Boaventura (1995) refere-se as pecas como instrumentos capazes de quebrar o
ritmo morno da dramaturgia nacional, que usava um reldogio fora do compasso da
modernidade. Em parte, a dificuldade de representacdo desses textos devia-se ao nivel
acentuadamente de vanguarda de suas linguagens cénicas, comprovacao disso € que a
encenacgdo de O rei da vela, na década de 60, por José Celso Martinez, 30 anos depois de

sua publicacdo, ainda revolucionaria o teatro.

z

O mais interessante € constatar que Oswald e Jarry nos mostram
diferentes aspectos da mesma contradi¢do, para tirar o espectador da
posicdo passiva em que se encontra, com a intencdo de tornd-lo
participante. Jarry buscou em Ubu Rei criticar de um ponto de vista
aristocritico a burguesia francesa, a revolugdo francesa e particularmente
Napoledo Bonaparte, e Oswald de Andrade construiu seu protagonista
burgués no meio de uma familia aristocrata falida. (Costa, 1996, p.209).

Os dois autores mostraram serem percussores de uma nova maneira de escrever
teatro, antecipando determinadas caracteristica do teatro contemporaneo, aprofundando na
critica social, por isto, s6 se tornaram significativos na década de 1960, tamanha ruptura
com o teatro de suas épocas.

Oswald nao distinguia entre linguagem da criacdo e linguagem da critica em seus
manifestos, e pode-se acrescentar que essas premissas dos manifestos oswaldianos
aplicam-se ao seu teatro. Quando a dramaturgia se “barateava numa gragca vulgar” ou
buscava uma construcao literdria artificial, de um mau gosto retérico, Oswald criava uma
linguagem cénica seca e incisiva, de admiravel colorido, vigor e precisd@o. Nao ha exageros
dispensaveis nem comentdrios supérfluos. Tudo se integra num conjunto coeso, em que a
acdo progride e €, a0 mesmo tempo, conscientizada, para ndao se perder o didatismo
revoluciondrio do autor. (Sébato, 2004, p.88).

A preocupagdo por uma linguagem de ruptura, assimiladora dos novos meios de
expressdo € evidente também em Jarry, podendo-se estabelecer paralelos contextuais e

textuais.
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(...) eles valorizam a linguagem facial e corporal, respaldada pela
marcante utilizacdo de aspectos visuais e auditivos. Os diferentes niveis
de linguagem que ao serem renovados, renovam também a concepgio, a
visdo de mundo e essa revolucdo consiste em mudar a mentalidade
seguindo a ldgica interna prépria, da qual surgird o conteido
conceitual.(Signer, 2001, p.78)

Em um balanco da vida e obra dos autores, concluimos que a moral deles baseia-se
na irreveréncia, na ironia, na piada, usando estruturas sérias. As idéias e a retérica de seu
tempo sdo empregadas para os seus proprios fins, para realizar uma nova concepcao cé€nica
que seja a contestacdo do teatro burgués.

Os dois alteraram e recriaram referenciais, sem desprezar as caracteristicas basicas
das personagens. Estas, sobretudo Abelardo I, sdo retratadas em tracos essenciais, que as
identificam com nitidez, sem prejudicar-lhes a riqueza. Abelardo I sintetiza o incipiente
industrial brasileiro, que se desdobra numa atividade de agiotagem e € dependente do
capital norte-americano. Assim como Jarry, com o Pai Ubu e a Mae Ubu, fez parddia de
MacBeth e de Lady MacBeth shakesperianos, que assumem uma atitude grotesca na luta
pelo poder, Oswald quis mostrar, com Abelardo e Heloisa, a parédia grotesca em que, na
sociedade capitalista, se transformou o idealizado amor romantico.

Portanto, a partir da peca de Jarry e de suas inovacdes, revolucionando a forma
teatral, O rei da vela tornou-se, no Brasil, o primeiro texto modernista do teatro.
Representou uma dramaturgia agressiva e desmascaradora, mesmo sendo conservada em
livros por mais de trinta anos, ndo podendo exercer a influéncia imediata e direta que nasce
da prova do palco, fez uma revolu¢do antropofagica de forma e conteido, abrindo o

caminho para seus sucessores.
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CONSIDERA COES FINAIS

A pesquisadora Geyza Lacerda (1997) bem enfatiza que o encontro com o processo
de criacdo de uma obra propicia pensé-la historicamente, pois, dessa maneira, sdo trazidos
a tona os embates presentes nos momentos da escrita. NOs irfamos um pouco adiante, nao
s6 os elementos histéricos sdo importantes, mas também as intertextualidades que se
podem encontrar em cada texto, por meio de um didlogo constante. Tal relagdo textual leva
a repensa-lo, produzindo outro texto. Caso contrdrio, pensar uma obra a partir dos
parametros do momento que estamos vivenciando € destitui-la de sua historicidade.

Com esta pesquisa, realizou-se um mergulho na produc¢do de Oswald de Andrade,
sua vida, seus estudos, seus interesses tedricos, seus contatos com novas teorias, além dos
didlogos com os escritos sobre o autor. O trabalho continuou sua trajetdria analisando a
peca O rei da vela, observando seu interesse na producao teatral, bem como sua busca por
uma arte inovadora. Oswald conseguiu construir um teatro da ruptura, o que impossibilitou
uma encenacao da peca durante 30 anos.

Procuramos destacar a trajetéria de Oswald no expressivo movimento de renovagao
artistica brasileira e salientar seu importante papel. O Modernismo brasileiro representou a
transformac¢ao das formas. Foi uma renovagao artistica, que agitou o Brasil, modificando o
curso de vdrias formas, pois seus representantes, os vanguardistas, sdo, num certo sentido,
revoltados contra sua prépria época. Eles desprezaram o estado corrompido da cultura
contemporanea, os valores complacentes de uma sociedade mercantilista, materialista, e o
papel de mediocridade tranqiiilizadora da arte.

Por meio do caminho percorrido por Oswald com a antropofagia, ele propunha
deglutir as contribuicdes culturais e ideoldgicas européias, por assumir alegremente a
escolha e a transformacdo do velho em novo, do alheio em préprio. Reconheceu que a
originalidade ndo é mais do que um arranjo novo, produziu um teatro que levasse ao
nacional, sem ufanismos, mas com humor.

Enfim, enfatizamos o vanguardismo de Oswald de Andrade, numa época em que o
teatro brasileiro preocupava-se em trilhar as sendas do realismo sem perceber que, sob a
graca dionisiaca do texto de Oswald, ocultava-se uma visdo no minimo esclarecedora da

realidade nacional.
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Podemos perceber que Oswald ndo fica alheio a acontecimento sécio-politico-
cultural contemporaneo algum. Viveu numa movimentacdo cultural ativa e criadora, tanto
em relacdo aos temas quanto a linguagem. Nao desprezou as novidades tecnolégicas nem o
cotidiano, dedicando especial aten¢do a tudo que indicasse a presenca da civilizacdo
industrial: a mdaquina, a metrépole mecanizada, o cinema, a vida excitante de uma
sociedade que liquidava os seus resquicios de ruralidade e adotava rapidamente os novos
ritmos da vida contemporanea.

Por fim, fizemos um exercicio de intertextualidade entre a obra, a peca de Oswald,
e Ubu Rei de Alfred Jarry. Tais autores muito t€m de comum. Tanto na vida pessoal, como
foi pontuado no trabalho, como na producdo dramdtica, com processos semelhantes em
termos estruturais, e uma atitude radical em relacdo a linguagem teatral. Ubu Rei € o Rei

da Vela encaixam-se, perfeitamente, na definicao de “teatro véalido” de Ryngaert:

Pode-se ver um teatro criado livremente e que contém textos destinados
ou ndo ao palco, afinal, o artista deve, antes de mais nada, compreender a
realidade e as necessidades do homem de seu tempo. Mas o teatro s6 é
vdlido, tal como poesia e a pintura, quando ndo cede aos habitos ou aos
gostos da massa. Ele € util quando abala, luta e diz como o pai Ubu:
merdra! (Ryngaert, 1998, p. 39).

Assim, Ubu Rei foi um tratado da Gulodice, e o Rei da vela foi o da devoragdo, pois
devorou a cultura européia, construindo uma revolucao antropofagica de forma e conteudo,
abrindo o caminho para seus sucessores, num pais tradicionalmente governado por
oportunistas, emergentes e corruptos.

O Rei exalta a moderniza¢do de Sao Paulo e atualiza a dramaturgia nacional para
colocar o pais a par das novas linguagens e tendéncias, a0 mesmo tempo em que O Cenario
remete a um Brasil voltado para o futuro com elementos de um passado que nao € seu.

A encenacdo tardia é um reflexo de que as inovacdes teatrais de Oswald eram
excessivas para a visdo conservadora da época, mas ndo hd como negar que Oswald
construiu uma realidade fiel da sociedade em que viveu, pois O Rei da Vela, ainda hoje, é
atual.

Como salientou Rina Signer (2000), hoje, voltamos a vela e ao tempo conturbado.
Para os pobres, volta a significar ilumina¢do concreta, para os mais ricos iluminagdo
espiritual. A fabricacdo da vela é um componente religioso de um pais feudal. A manchete
da revista Consumidor S.A. foi: “Sem ter como pagar, populagdo se arrisca”. “A volta da

vela na escuriddo da pobreza” estava na manchete do jornal O Globo, em 24/11/1999, e o
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subtitulo: “ O aumento das tarifas de energia elétrica leva a populacido pobre a recorrer a
solucdes que agravam riscos de incéndio”. Tais matérias tratam de um assunto comum nos
dias atuais: com o alto preco da energia elétrica, os moradores de corticos e favelas
recorrem cada vez mais as velas, jd que o preco da conta de luz teve um grande aumento
com a retirada do subsidio do Governo Federal. A peca, hé cerca de sessenta e seis anos, ja

tratava desse assunto:

Abelardo: Niao. Foi vocé que quebrou. Ladrdo de primeira viagem! Faz
bem! Pouparemos a luz elétrica. A conta do més passado foi alta demais!
Acenda todas as velas! Economia em regressdo. As grandes empresas
estdo voltando a tragdo animal! Estamos ficando um pais modesto. De
carroca e vela! Também ja hipotecamos tudo ao estrangeiro, até a
passagem! Era o pafs mais lindo do mundo. Ndo tem agora uma nuvem
desonerada... Mas ndo ird ao suicidio... Isso é para mim (Andrade, 1976,
p. 105).

O Rei da vela é a explicacdo de uma certeza: o pais precisava sair do estado de
estagnacdo no qual se encontrava desde o inicio do processo da colonizac¢do. Era preciso
acordar. A espinafracdo de nosso proprio ser, a militdncia politica, a irreveréncia, o
deboche, foram as armas de Oswald nessa batalha. O dramaturgo ndo exibiu receitas, mas

sua peca conduz a reflexdo dessas questoes.
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