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“Portanto a interpretagdo ndo é (como
supbéem muitos) um valor absoluto,
um ato do espirito situado em algum
reino intemporal das capacidades.
A interpretagdo também precisa ser
avaliada no ambito de uma visdo
historica da consciéncia humana.
Em alguns contextos culturais, a
interpretacgdo €¢ um ato que libera.
E uma forma de rever, de transpor
valores, de fugir do passado morto.
Em outros contextos culturais é
reacionaria, impertinente, covarde,
asfixiante.”

(Susan Sontag)
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Resumo

Este trabalho tem como objetivo tragar um panorama artistico literario presente
na produgdo do escritor modernista Oswald de Andrade, identificando a
evolucao estética ideologica do autor por meio do manifesto Pau-Brasil (1925)
e 0 Antropdfago (1928), de teses e artigos como “Meu Testamento” (1944) e “A
crise da filosofia Messianica” (1945); de entrevistas presentes no livro
Telefonema, parte integrante da colegdo: Obras Completas de Oswald de
Andrade (Rio de janeiro, 1974); e de sua producao teatral. Toma como ponto
de partida a antropofagia como um operador cultural, de modo que a
caracteristica mais marcante do escritor, a irreveréncia, € fomentada e
trabalhada por meio da ironia, ferramenta de discurso que Oswald de Andrade
utiliza com uma fungdo social, uma arma revolucionaria e politica. Para tal,
tracou-se uma linha entre a producdo modernista e a producao teatral de
Oswald e desse levantamento bibliografico, a peca que mais chamou a
atencéo foi O rei da vela, primeira pega escrita na fase adulta, em 1933, e
publicada em 1937 e que somente teve sua primeira encenacdo 30 anos
depois, em 1967, pelo grupo de Teatro Oficina com a direcdo de José Celso
Martinez Corréa. O grupo realizou um levantamento literario e documental
sobre o Oswald de Andrade, através de depoimentos dos atores que
receberam a proposta de encenagao (em 1934), aos Manifestos, até encontrar
a Antropofagia oswaldiana, e dela se utilizarem para concretizar O rei da vela,
retomando e usando a antropofagia, essencialmente, como um operador

cultural.

Palavras-chave: Antropofagia, Oswald de Andrade, lronia, O rei da vela.



Introducao

O presente trabalho tem por objetivo analisar como o autor
Oswald de Andrade (1887-1954) utiliza a ironia em sua pega O rei da vela
(1934-1937) e como essa pega propaga, tempos depois com sua encenagao, a
Antropofagia como um operador cultural. Portanto um levantamento literario é
apresentado: dos manifestos modernistas, até as teses, artigos, aprofundando
por fim na sua producdo teatral. O cotejo bibliografico dos manuscritos de
pecas inacabadas do autor traca o amadurecimento critico literario de Oswald
com a dramaturgia, podendo perceber caracteristicas na forma estrutural, na
escrita e na utilizacdo da ironia. Desse modo, no decorrer de sua trajetéria é
evidente énfase inerente de teor politico que, a cada escrito (sejam as pecas
ou os artigos) adquire ao longo dos anos. Oswald de Andrade atenta, em toda
sua producgdo, para problemas sociais pertinentes a que se fazem atuais ainda
na contemporaneidade. Com liberdade e irreveréncia, o género dramatico € o
que mais parece propiciar toda a critica latente que o escritor deseja realizar,
portanto ndo a toa tais textos foram censurados e permaneceram por mais de
trés décadas sem sua encenacao. E possivel perceber que as encenacdes néo
ocorreram pelos seguintes motivos: 1) a censura politica da época; 2) a
irreveréncia e contradigdo a moral e aos bons costumes; 3) a critica social
acida e cortante presente nos textos. Assim a fungao literaria mais presente em
seus textos, a ironia, é aplicada pelo o autor de diversas maneiras, tendo em
na maioria dos casos (como no texto O rei da vela) mais do que uma ironia
presente num mesmo periodo ou numa mesma fala. Como Oswald escreve
para o teatro, este utiliza muito da Ironia Observavel no texto (quando descreve
sobre a caracterizagdo das personagens e nas descrigdes de marcagao
cénica), também analisada neste trabalho. Portanto Leva-se em consideracao
tanto o contexto de concepcado da peca quanto o de encenacgao, utilizando
depoimentos retirados do livro Teatro da Ruptura: de Oswald de Andrade
(2004) de Sabato Magaldi e, de entrevistas encontradas na internet ao projeto
Embaixada do Teatro, como fragmentos do filme O rei da vela (1984), de

direcao de José Celso Martinez Corréa e Noilton Nunes.



1. Oswald e o Modernismo

O inicio do século XX foi, talvez, o mais agitado e rapido (comeco
de século) em acontecimentos e inovagdes, sejam elas tecnolégicas ou
ideoldgicas. Nesse mesmo ritmo também evoluiu a arte, com o surgimento das
vanguardas correndo tao velozmente quanto o aperfeigoamento das maquinas,
refletindo e criticando (mais do que nunca) a fungcdo da criagdo numa
sociedade que é (quase) o oposto do que estava sendo representado nas
producdes artisticas até entdo. O ponto de partida para essa evolugao artistica,
segundo José Paulo Paes (1988, p.90) no artigo “Cinco Livros do Modernismo”
vem a ser o Manifesto Futurista (1909) do poeta italiano Marinetti, em que a
constatacdo do ritmo da vida moderna esta presente no dinamismo poético
e na valorizagdo das maquinas, evidenciando um novo mundo e propondo o

retorno a pré-légica na criagao artistica.

Dessa necessidade de repensar as formas literaria e plastica
aparecem 0s experimentos expressionistas com a poesia africana (1918); o
neoprimitivismo literario de Blaise Cedrars (1918); os poemas tupis musicados
por Darius Milhaud (1918) em Paris e os poemas dadas (1918), de Tristan
Tzara em Zurichi; o balé suigo de Paul Claudel (1921); o Modernismo brasileiro
(1922) e sua reforma politica e literaria; o Surrealismo de André Breton
(1924). No meio deste furacdo estavam Oswald e Tarsila, conhecendo e se
valendo de todas as novas correntes artisticas, se encontrando com Claudel e
Darius Milhaud frequentemente em casa de amigos em Paris (BOPP, 2006) e
comegando a questionar lentamente o que existia e o que era feito na producao
artistica e literaria brasileira.

Em 1912, Oswald de Andrade volta de Paris com o Futurismo de
Marinetti na bagagem (MOISES; PAES, 1973) e, junto com o manifesto, a ideia
de um movimento modernista que repensasse e reavaliasse o atraso literario
e artistico, consequéncia do rigido academicismo cultural que estava sendo
fomentado no pais. No livro Vida e Morte da Antropofagia, Raul Bopp (2006),
fala que “Oswald de Andrade denunciava: Estamos atrasados de cinquenta

anos em cultura, chafurdados em pleno parnasianismo.” (BOPP, 2006, p.



38). Ao final, Bopp também conclui que o desejo de renovacgao (2006, p.39)
coincidia com a vontade de Di Cavalcanti e demais artistas de realizar uma
exposi¢cao de quadros de vanguarda em Sdo Paulo, dando um inicio concreto
para a realizacédo de uma mudanca artistica. Segundo Raul Bopp (2006, p.39):
O plano inicial passou de conversas para os fatos. Tomou
perspectivas grandiosas. Articularam-se outros elementos, em atitude
de ofensiva, para romper esse estado de coisas. A coincidéncia com

0 ano do centenario do Ipiranga daria ao Movimento uma significacao
de autonomia, nas letras e nas artes.

Entdo se estruturou um festival de arte, literatura e musica em que as
respectivas artes representariam suas préprias producoes, a fim de repensar e
revolucionar o padrdo artistico mostrando, ao mesmo tempo, essa renovagao
a alta sociedade paulistana. Assim se envolveram com Oswald: Paulo Prado,
Menotti Del Picchia, Brecheret, Di Cavalcanti, Villa-Lobos, Mario de Andrade,
Anita Mafalti, Tarsila do Amaral, Graga Aranha entre outros, para realizarem
a Semana de Arte Moderna (SAM) de 1922, que ocorreria de 11 a 17 de
fevereiro. Entretanto o burburinho foi tanto que apenas se realizaram os dias

11, 13 e 15 da mesma semana.

O centenario da Independéncia do Brasil ndo seria o unico a interferir
na propagacao das ideias refletidas na Semana de Arte Moderna de 1922,
também a apresentacdo de partes de Memodrias de Jodo Miramar, alguns
poemas de Paulicéia Desvairada e uma ouverture de chorinho executada por
Villa-Lobos, causaram grande estrondo de vaias, discussdes e gargalhadas do
publico, que assim contribuiu ndo somente para confirmar o atraso artistico em
que se encontrava a sociedade intelectual e a ruptura dessas representagdes
com tradicdo a que o publico estava acostumado, como também para a

repercussao longa e duradoura que teve o inicio do movimento modernista.

A situacdo artistica do inicio do século XX é posta de maneira
interessante por Haroldo de Campos, no prefacio intitulado “Uma poética da
Radicalidade”, do livro Poesias Reunidas, de Oswald de Andrade (1966), no
qual é possivel perceber o motivo para a repercussdo da Semana de 1922 ter
tido tantas criticas e rejeicdes em alguns lugares, chegando a se formarem
grupos no Rio de Janeiro que discutiam e contrariavam as inovagdes modernas

da vanguarda (ainda) paulista. Campos expde a seguinte realidade artistica:



O Brasil intelectual das primeiras décadas deste século, em torno
a Semana de 22, era ainda um Brasil trabalhado pelos “mitos do
bem dizer” (Mario da Silva Brito), no qual imperava o “patriotismo
ornamental” (Antonio Candido), da retérica tribunicia, contraparte de
um regime oligarquico-patriarcal, que persiste Republica a dentro.
Rui Barbosa, “a aguia de Haia”; Coelho Neto, “o ultimo heleno”;
Olavo Bilac, “o principe dos poetas”, eram os deuses incontestes
de um Olimpo oficial, no qual o Pégaso Parnasiano arrastava seu
pesado caparazao metrificante e a riqueza vocabular (entendida num
sentido meramente cumulativo), era uma espécie de termémetro da
consciéncia ‘ilustrada. (CAMPOS, 1966, p.8)

O grupo de intelectuais de 1922 concretizou o inicio de uma revolugao
artistica e de subcorrentes que empenhavam repensar a tradigdo cultural por
meio de um projeto estético e ideoldgico préprio da nacionalidade brasileira e
nao mais europeia, tendo como exercicio a reflexao critica sobre a sociedade
propondo mudanca na forma e dando mais autonomia a criacao literaria
(BOPP, 2006, p.51). Por fim, é nitido que a Semana de Arte Moderna replantou
frutos no solo abafado da literatura do inicio do século, se difundindo pelo pais

com inumeras contribuicdes, como aponta Raul Bopp (2006, p.50-52):

A reagdo modernista de 1922 desviou-se das formas habituais da
expressao. Aproveitou alguns fragmentos folcléricos, com o uso das
falas rurais. Desencadeou uma forte reagao contra o mau gosto.
Destruiu inutilidade. [...] libertou o idioma de gramaticalismos inuteis;
desamarrou a poesia em versos livres, em vez de os mesmos ficarem
metidos numa armacdo silabica, com rima obrigatéria; também
com ornatos falsos e artificios, como a chave de ouro. [...] As ideias
rotineiras tinham fundas raizes no nosso sistema cultural. Esse
material avulso, anénimo, discretamente planificado, alastrava-se,
aos poucos, através dos jornais, pelo Brasil, abrindo o caminho para
um Transito de ideias novas, com o abandono gradativo de principios,

que sujeitavam letras e artes aos moldes formais da época.

Dessa maneira, Oswald de Andrade passa a buscar o barbaro, o
primitivo como identidade brasileira, a poesia de exportagao, produto made in
brazil que deveria divergir de uma origem “importada” como a visdao do bom
selvagem (inocente iroqués) de Voltaire (PAES, 1988, p.90), com o que ja se

estabelecia no cerne da histdria artistica e social do Brasil, se deparando com



a nacionalidade real coberta por varias camadas de europeizagao e tradicao
“‘emprestada”, apresentadas por narrativas épicas como Os Timbiras, de
Goncalves Dias, e O Guarani, de José de Alencar, que nao satisfaziam mais
os artistas da SAM e que néo retratavam de fato o selvagem e a formacgéao
do Brasil, obras presas nas formas estéticas e ideoldgicas da escola a qual

pertencem.

Em 1924, o grupo de 22 realiza uma expedicdo pelo interior de
Sao Paulo e Minas Gerais, ciceroneando Blaise Cedrars, mas também
oportunamente buscando uma origem nacional que (aparentemente) se
afasta do futurismo europeu, para encontrar a ingenuidade e o primitivismo
do Modernismo brasileiro. No livro Nas malhas da letra (1989), em especial
no ensaio “A Permanéncia do Discurso da Tradicdo no Modernismo”, Silviano
Santiago conta ndo sé os passeios da expedi¢cao por Ouro Preto, mas também

o inicio da realizacao do “Manifesto Poesia Pau-Brasil”:

A viagem marca uma data, momento importante para discutir a
emergéncia, ndo s6 do passado patrio (mineiro, barroco, etc.), mas
do passado enquanto propiciador de uma manifestacdo estética
primitiva (ou naive). Foi Brito Broca, em artigo de 1952, quem
chamou a atencgao para a contradi¢do entre futuro e o passado em
1924. (SANTIAGO, 1989, p.97)

Essa contradicdo apontada por Brito Broca e citada por Santiago
aponta o quao certos no caminho da devoragao/destruicdo e (re)construgao de
um passado artistico literario estavam os Modernistas, em principal Oswald de
Andrade. Dessa viagem surge o primeiro manifesto da vanguarda brasileira, o
“Manifesto da Poesia Pau-Brasil”, escrito em 1924, no qual Oswald reavalia a
tradicdo e ndo somente “rompe” ou “destréi” o passadismo, como na verdade
desconstroi para reconstruir novamente, utilizando-se do eterno retorno como
caminho a utopia caraiba, a filosofia do bom selvagem. Sobre isso, Silviano
Santiago (1989, p.107) aponta: “O saber selvagem, diz Oswald, vem
questionando o saber europeu desde o primeiro contato da Europa com a
América”’. Neste mesmo ensaio, Silviano Santiago explica que erroneamente
se pensam o0 modernismo e as principais subcorrentes Pau-Brasil e

Antropéfaga apenas como movimentos de ruptura, destrutivos ou demolidores,



sendo que, antes de tudo sdo devoradores/geradores da tradicdo para a

criacao e inovacéo artistica.

Em conferéncia feita em Belo Horizonte, 22 anos apés a Semana de
Arte Moderna, intitulada “O Caminho Percorrido”, que compde Ponta de Lanca,
quinto volume da coletanea Obras Completas de Oswald de Andrade, o proprio

Andrade atenta:

E preciso compreender o modernismo com suas causas materiais
e fecundantes, hauridas no parque industrial de Sdo Paulo, com
seus compromissos de classe no periodo aureo-burgués do primeiro
café valorizados, enfim com seu lancinante divisor de aguas que
foi a Antropofagia nos prenuncios do abalo mundial de Wall-Street.
[...] A Semana dera a ganga expressional em que se envolveriam
as bandeiras opostas. Dela sairia o Pau-Brasil[...]. E de Pau-Brasil
sairia na direcdo do nosso primitivo, do “bom canibal” de Montaigne e
Rousseau. (ANDRADE, 1972 p.95)

O “Manifesto Pau-Brasil” vem a ser o primeiro passo na busca pelo
primitivo, com a primeira frase constatando: “A poesia existe nos fatos”
(1972, p.5), este “pé no peito” da sacralizagdo poética que havia até entao,
faz com que ocorra uma ruptura com o pensar e fazer da poesia, entretanto,
propondo repensar a tradicao e trabalhar para a renovagao nas letras do pais.
O “Manifesto da Poesia Pau-Brasil” recorre ao primitivo e a ingenuidade infantil
tanto quanto o cubismo e expressionismo, propondo para a cultura a revolugao

profunda que viria definitivamente com o Manifesto de 1928.

A poesia Pau-Brasil revolucionou o que os modernistas necessitavam
para iniciar uma produgdo contraria ao “velho artesanato discursivo”
(SANTIAGO, 1989, p.13) presente nas obras parnasianas. Oswald busca
revisitar a infancia historica da patria, reutilizar a parédia de Gregério de Matos
para, com humor, concretizar as criticas positivas em relagdo a literatura
da época. Como exemplo disso tem-se o célebre verso do poema “Canto
de regresso a patria”, presente no livro Pau-Brasil (1925): “Minha terra tem
palmares” (ANDRADE, 1966, p.130), parodiando ndo s6 a “Cangéo do Exilio”,
de Gongalves Dias, mas também criticando a visdo ideoldgica do poeta

romantico e ressaltando que, além da flora, no Brasil ha fome, escravidao,



paixao e progresso.

No prefacio “Uma poética da Radicalidade”, de Poesias Reunidas O.
Andrade (1966), Haroldo de Campos aponta que os intelectuais Paulo Prado e
Joao Ribeiro ndo s6 percebem a radicalidade pioneira na poesia oswaldiana,
como se posicionam sobre o langamento de Pau-Brasil (1925). Campos expbe

um trecho de um artigo de Joao Ribeiro, publicado em 1927, em que este diz:

O Sr. Oswald de Andrade com o — Pau Brasil — marcou
definitivamente uma época na poesia nacional’[...] ‘Ele atacou, com
absoluta energia, as linhas, os arabescos, os planos, a perspectiva,
as cores e a luz. Teve intuicdo infantil de escangalhar os brinquedos,
para ver como eram por dentro. E viu que ndo era coisa alguma.
E comegou a idear, sem o auxilio das musas, uma arte nova,
inconsciente, capaz da maxima trivialidade por oposicdo ao estilo
erguido e a altiloqiéncia dos mestres. [...] Assim nasceu a poesia
nacional que, levantando tarifas de importacdo, criou uma industria
brasileira. (CAMPOS, 1989, p.14-15)

Os poemas-pilulas (CAMPOS, 1966) presentes no livro Pau Brasil
(1925) s&o breves, anti-retéricos e antimétricos, combinando liberdade
de expressao literaria com concisdo poética, em que Oswald se vale de
fragmentos de artigos, parddias de poemas antolégicos, buscando redescobrir
a experiéncia poética (MOISES; PAES, 1973, p.33) na producdo literaria
brasileira, tendo como retorno uma tomada de consciéncia na criacéo artistica,

utilizando-se do lirismo objetivo para causar o efeito do antiilusionismo no leitor.

Como Haroldo de Campos mesmo aponta sobre os poemas-pilulas,
“implicita no procedimento basico da sintaxe oswaldiana” (1989, p.18),
compreendem assim uma parte componente do “quebra-cabeca” que é o
proprio livro Pau Brasil (1925). No livro Telefonema, parte integrante da
coletdnea Obras Completa de Oswald de Andrade (Rio de Janeiro, 1974),
ha inumeras entrevistas feitas por Oswald e reunidas pela estudiosa Vera
Chalmers. Neste volume ha uma carta intitulada “Um Documento”, enviada a
Tristdo de Ataide e publicada no Jornal do Rio de Janeiro (1925), numa das
partes chamada “Um convite que pode ser um Repto”, Oswald de Andrade

define o que pretende ser a poesia Pau Brasil:



Pau Brasil contra o falso éxtase alemdo. Pau Brasil contra o
hermetismo malicioso dos negroides de Paris. Pau Brasil diferente
da minha propria poesia desarticulada das “memorias sentimentais”
— fase de desagregamento técnico. Necessaria. Como no esporte, os
movimentos preparatérios decompdem as performances. Pau Brasil,
sobretudo, clareza, nitidez, simplicidades, estilo. A ordem direta dos
nossos rios. (ANDRADE, 1974, p.48)

Assim, o criador e mais dindmico propagador da subcorrente Pau Brasil
define sua criatura, fazendo com que a producdo modernista se aproximasse
discretamente da ideia do Ciclo Gentio (BOPP, 2006, p.59), do primitivismo
modernista, da vertente antropofaga.

A Antropofagia tem inicio oficialmente em 1928, conforme Bopp no
capitulo “Inventario da Antropofagia® (2006, p.99). A cabega do movimento
foi Tarsila do Amaral, Oswald seguiu 0 movimento com o vanguardismo
irreverente de sempre, vindo a ser o divulgador mais assiduo do movimento.
Tarsila idealizava o retorno ao Brasil primitivo, defendendo de maneira delicada
“Yamos descer a nossa pré-historia” (BOPP, 2006, p.99) e junto com eles

estavam Raul Bopp e Antdnio de Alcantara Machado.

Assim, retornando ao selvagem “ndo-ingénuo”, as tribos de caraibas, ao
exotico que da origem a nossa sociedade, o grupo Antropéfago extrai um novo
olhar sobre a criacao artistica brasileira, ja diferente das vanguardas europeias,
mais auténtica em relagdo ao primitivo, mais natural: ndo a toa Oswald de
Andrade conclui no “Manifesto Antropofago” (1928): “[...] Sem ndés a Europa
nao teria sequer a sua pobre declaragédo dos direitos do homem.” (ANDRADE,
1972, p. 14), o Brasil tinha o que nunca nenhuma vanguarda europeia teve: a

busca ao exdtico ser o retorno a propria origem.

Era o ano de 1928 quando é langada, em Sao Paulo, a Revista de
Antropofagia, na qual além de poemas de Mario de Andrade, Guilherme de
Almeida e textos de Anténio de Alcantara Machado e Raul Bopp, encontram-se
o “Manifesto Antropéfago” (1928) e o anuncio de langamentos de livros como
Laranja da China, de Alcantara Machado, e Macunaima, de Mario de Andrade.
José Paulo Paes, no seu ensaio de 1988 para a revista Estudos AVANCADOS

da USP, afirma que, apesar de Macunaima ter sido escrito ainda na “era” Pau



Brasil e publicado concomitantemente ao “Manifesto Antropofago”, a rapsédia
de Mario de Andrade e o poema Cobra Norato de Raul Bopp sao reconhecidos

por José Paulo Paes como unicas obras literarias pertencentes a Antropofagia.

Indo nesta linha de pensamento, poderia se concluir que a Antropofagia
artistica proposta pelo “Manifesto Antropéfago” torna-se muito mais um
operador cultural do que uma subcorrente ou submovimento do Movimento
Modernista, ou seja, a Antropofagia teve uma suma, uma religido, uma filosofia,
que compreendia desde uma Subgramatica a uma Sub-religido (BOPP, 2006,
p. 112), com os quais foi possivel concretizar a renovagao estética iniciada
com o Manifesto de 1924, e reafirmar no cerne da criagcao artistica brasileira
a importancia de devorar o externo para regenerar o interno, como afirma o
proprio Oswald de Andrade ao se aprofundar em teorias antropologicas no

texto “Um Aspecto Antropofagico da Cultura Brasileira: O Homem Cordial.”:

Compreende a vida como devoracdo e a simboliza no rito
antropofagico, que é a comunhao.

De outro lado a devoragéo traz em si a imanéncia do perigo. E produz
a solidariedade social que se define em alteridade. (ANDRADE, 1945
p. 143)

Os manifestos e suas propostas se desdobram na criacdo artistica
da década de 20 a 30 no Brasil, contribuindo para uma nova re(criagdo) da
representacdo da realidade. A producdo literaria de Oswald de Andrade
também muda logo apds a quebra da bolsa de 1929: a ideologia socialista
trotskysta aparece cada vez mais latente em textos e artigos do autor, o
casamento com Tarsila do Amaral acaba e, em seu lugar, surge a atriz,
escritora e ativista Patricia Galvao, a Pagu. Como ocorre com Tarsila, Oswald
também é conduzido pela ideologia e impeto de Pagu, comegando a trabalhar
em textos teatrais contendo um alto teor sarcastico e politico, despejando
completa insatisfagdo pela situagdo econdmica do capitalismo e pelo Estado

Novo governado pelo entéo ditador Getulio Vargas.

2. O Teatro de Oswald e O Rei da Vela



E encerrando, nada mais tenho a dizer sendo que também trago a
minha Utopia, de carater social. Por que ndao se organizar o mundo
numa politica de dois tetos? Ninguém tera mais do que tanto. Ninguém
menos do que tanto. No intervalo o homem podera subir ou descer
como quer a sua ambiciosa natureza. (ANDRADE, 1972, p. 228)

No livro Oswald de Andrade — Obras completas: VI Do Pau-Brasil
a Antropofagia e as Utopias (ANDRADE, 1972), tem-se uma gama de
manifestos, teses de concursos e ensaios realizados por Oswald de Andrade.
Neste volume, além dos manifestos “Pau-Brasil” e “Antropdéfago” temos
presentes: “Meu Testamento” (1944), “A Arcadia e a inconfidéncia” (1945),
‘A crise da filosofia Messianica” (1950), “Um aspecto antropofagico da
cultura brasileira: o homem cordial” (1950) e “A marcha das utopias” (1966).
Analisando tal volume de maneira cronoldgica, pode ser observada uma
caracteristica mudanga no amadurecimento ideoldgico e intelectual do autor.
O vanguardismo, o radicalismo e a polémica prevalecem, agora, pos quebra
da bolsa de 1929, com um foco socialista e politico; endossando as criticas
sobre a organizagédo da sociedade mundial e brasileira. Oswald debate sobre
a transicado do Matriarcado para o Patriarcado, se utilizando de tedricos como

Thomas Mouro e Jean-Paul Satre.

Exercitando o mantra “devorar, digerir, criar” Oswald de Andrade
exercera seu vanguardismo em todos os ambitos das artes literarias: desde
artigos, ensaios e embates publicos como critico artistico; a obras como “Marco
Zero | — A revolugcéo Melancdlica” (1943) e “Marco Zero Il — Chao” (1945). Por
sua vez, o carater contestador e critico sobre a sociedade serd mais evidente
durante sua criagao teatral, estardo nelas refletidas as transformagdes sociais e
artisticas, estabelecidas pelo amadurecimento do autor e inconformismo com o

meio em que vivia.

No livro Teatro da Ruptura: de Oswald de Andrade, Sabato Magaldi
(2004), mostra um apanhado de exemplos e uma retrospectiva da producéo
teatral de Oswald. Publicamente, as primeiras produgdes datam de 1916, com
duas pecas em francés, criadas a quatro maos, junto com o amigo Guilherme
de Almeida.



Ambas as pecgcas, Mon coeur balance e Ler ame, possuem
caracteristicas parecidas, ndo s6 na estrutura das personagens, como na
propria trama. As pecas contém protagonistas femininas que vivem um embate
afetivo entre dois antagonistas masculinos, todos sdo jovens (tém a mesma
idade que os autores tinham ao escrever a pega), de classe social abastada
compondo um drama burgués, onde os protagonistas se valem das inovagdes
e vivem as desilusbes amorosas de uma época em que 0S jovens ndo se

enquadram nas antigas tradigdes.

Entretanto, como Magaldi deixa claro em seu livro O Teatro da Ruptura:
de Oswald de Andrade (2004), ele teve acesso (por Oswald de Andrade Filho)
aos manuscritos ndo publicados que Oswald escreveu num caderno pessoal.
Nele estdo trés pegas inacabadas: A Recusa de 1913, O Filho do Sonho
de 1917 e uma sem titulo, de aproximadamente 1918, com uma tematica ja
politica sobre a greve de 1917 dos operarios italianos em S&o Paulo. Nesta
peca, Oswald demonstra a dificuldade em realizar o desfecho do embate

criado, conta Sabato Magaldi:

Dessa conversa, ficou a impressao de que Oswald se iniciara no
teatro com a co-autoria de Mon couer balance e Ler ame. Nao me
ocorreu perguntar a Guilherme se ele sabia que Oswald havia sido
critico teatral do Diario Popular, fato narrado de passagem em Um
homem sem profissdo (p. 89, 90 e 93). E, sé em janeiro de 1972,
Oswald de Andrade Filho me passou um caderno verde do pai, com
0 manuscrito inacabado de A Recusa, drama em trés atos, datado de
margo de 1913. [...] Tive a oportunidade de ler outra peca incompleta
de Oswald: O filho do sonho, drama em trés atos. [...] Numa pagina
interna, uma data precisa: “Sao Paulo — 3 de margo de 1917 (Depois

da missa de Lourdes).” [...]

Oswald de Andrade Filho confiou-me outro caderno do pai, sem capa
e sem data, e com as primeiras folhas arrancadas, até quase o fim
da segunda cena do ato inicial. Dessa forma nao se conhece o titulo
e sO se pode presumir quando foi escrita. Por certas caracteristicas
dramaticas, situo antes da fase modernista, mas os problemas sociais
a remeteriam para um periodo posterior ao dos outros manuscritos
e dos textos em francés (houve uma greve geral em Sao Paulo,

de inspiragdo anarquista, no ano de 1917, e dela participaram 70



mil operarios). [...] Num bar, dialogam grevistas, operarios que
resolveram revoltar-se contra o patrdo. [..] Estou certo de que,
ndo obstante a fragilidade literaria, esses trés manuscritos ajudam
o conhecimento de Oswald, ndo s6 no teatro. Eles revelam um
carater vibrante, sequioso de verdade e de justica, denunciando as
hipocrisias sociais e propondo sempre um amor verdadeiro, que
desconhece fronteiras de classes, [...]. O territério de Oswald é o da
crise, mais consentadneo com sua indole religiosa, sempre em busca
do absoluto. As brincadeiras testemunham ja a irreveréncia, que seria
uma de suas armas terriveis. (MAGALDI, 2004, p. 11, 12, 19, 29, 30,
33e34)

Essas trés pecas marcam o inicio da producao teatral de Oswald, da
tentativa de enveredar por tal modalidade literaria, entretanto ndo deixando
de lembrar que no livro-memoria Um homem sem profissdo — Sob as ordens
de mamé&e (1954), Oswald em nenhum momento faz mengéo ao trabalho que

estava exercendo na dramaturgia, nem cita que escreveu tais pegas.

Como esses manuscritos ndo foram publicados, Oswald de Andrade
vem ter o primeiro reconhecimento no teatro com a coautoria das peg¢as em
francés, junto com Guilherme de Almeida. Ambas as pecas se enquadram na
forma e estética simbolistas, dado esse confirmado pelo proprio Guilherme em
uma conversa com Sabato Magaldi (2004, p.11), como esta no livro O Teatro
da Ruptura: de Oswald de Andrade.

Além da Semana de 22 e da publicagdo do livro Pau-Brasil (1925),
Oswald contribui com uma prosa renovada e hostil em Memoérias de Jodo
Miramar (1921); e logo em seguida, por conta das adversidades da vida,
escreve o revolucionario e radical Serafim Ponte Grande (1925). No prefacio
do livro, Oswald faz um mea culpa do passado do burgués boémio, que “tinha
passado por Londres, de barba, sem perceber Karl Marx” (ANDRADE apud
MAGALDI, 2004, p. 59), do revolucionario de fachada.

A crise de 1929 o fez ressentido com o capitalismo. Mergulhando nas
teorias socialistas e amadurecendo o espirito revolucionario e contestador que
iria nortear as suas futuras obras pos década de 20. Para o critico mineiro,

Oswald de Andrade realiza com as pecas francesas embates dramaticos



(burgueses), proximos tematica e esteticamente a vertente simbolista.
Entretanto a criagcdo de O Rei da Vela, em 1933, vem a estrear e anunciar a
definitiva revolugéo estética no teatro e dramaturgia brasileiros, uma renovagéo
ideoldgica e artistica muito além do teatro feito no seu tempo, uma obra
vanguardista demais para o periodo realista e de comédias de costumes em

que patinava a arte dramatica.

Por conta do espirito inovador que a pega carrega - e dos 6rgaos de
censura do Estado Novo - vem apenas tomar notoriedade com sua primeira
encenacao, 30 anos apdés o ano de sua publicagéo, realizada pelo grupo de
Teatro Oficina, com direcdo de José Celso Martinez Corréa. No livro Sabato
Magaldi apresenta um depoimento feito pelo grupo de Teatro Oficina, do ator
Procépio Ferreira, explicando porque recusara encenar o texto, quando foi lhe

oferecida encenar:

Em 1933 ou 1934, ndo estou bem certo, Oswald tentou o teatro,
criando O Rei da Vela. Essa peca foi lida por mim e meus artistas
no desaparecido Teatro Cassino, no Rio de Janeiro. A Impressao
dessa leitura foi a melhor possivel. Ficamos todos entusiasmados e
pensamos representar esse original. Mas esbarramos com um grande
empecilho: a Censura. Se esse 6rgao controlador da moral teatral
nao permitia que pronunciassemos a palavra ‘amante’, como sonhar
em levar a cena a pega de Oswald? Recuamos. O tempo passou,
a peca foi as estantes esperar o seu dia. Sera que chegou? Queira
Deus que sim. Que ela receba os aplausos que merece sdo meus
votos. (FERREIRA apud MAGALDI, 2004 p. 8)

Antes de entrar definitivamente em O Rei da Vela, é necessario
explanar sobre as duas posteriores obras teatrais de Oswald de Andrade: O
homem e o cavalo de 1934, e A morta de 1937, ambas escritas no ano de

publicagao.

Em O Homem e o Cavalo, pega dividida em nove quadros (diferente do
modo tradicional de atos), grandiosamente concebida, amadurece e enrijece
o radicalismo socialista da criacdo de Oswald, criticando ndo mais o individuo
burgués (como em O Rei da Vela), mas a sociedade burguesa capitalista em

termos literarios e filosoficos, propondo ao publico ndo apenas o julgamento



desta sociedade (desta universalizacdo do capitalismo e das religides), como
também propondo um “Paraiso Socialista” idealizado. Ao fundo (no Céu) um
slogan: “Deus — Patria — Bordel — Cabago”, uma nitida resposta (como afirma
Magaldi, 2004, p.111) ao slogan da direita nacional integralista “Deus — Patria
— Familia”, utilizando a Ironia Observavel (MUECK, 1995), ou do ponto de vista
politico, a motivagao operativa atribuida junto com uma carga afetiva atacante
(HUTCHEON, 2000, p. 74 e 75), na qual satirica e agressivamente o ironista
atribui ao interpretador receber a ironia de maneira virulenta, sem que haja

meios de ignora-la, como no caso do letreiro que inicia a peca.

Se em O Rei da Vela Oswald ja propunha uma concepg¢ao vanguardista
na cenografia, em O homem e o Cavalo, Oswald vai além, com proposta de
palcos mecanicos e com inumeras trocas de cenario, algo (segundo Magaldi)
de dificil realizagdo, que s6 um grande artista cenografico seria capaz de
idealizar e conceber. A mesma caracteristica € posta aos personagens, que
sdo dezenas, de marinheiros a soldados (postos em cena mais como figuras
do que personagens), e as permanentes personagens como o Poeta-Soldado,
Professor icar e Jesus Cristo. Segundo Sabato Magaldi, a peca O Homem e o
Cavalo sofre claramente influéncia de O Mistério Bufo de Maiakdvski (2004, p.
157).

Como em O Rei da Vela a peca O Homem e o Cavalo também néo
teve sua encenacgdo realizada quando publicada, por causa da censura. Em
realidade, muito pior que a primeira, esta segunda peca do Oswald foi nem
se quer encenada, se tornando apenas uma irreverente e inovadora obra de
estante. Conta Magaldi que Oswald pretende com a pecga universalizar a critica
politica ao sistema capitalista, aos érgaos governamentais e a Igreja, contendo
uma graga demolidora a cada um dos nove quadros. Utilizando a ironia mais
atacante, agressora e distanciada (HUTCHEON, 2000, p. 75) para - juntamente
as influencias do teatro tese (MAGALDI, 2000, p. 110) de Maiakovski - dar
vazao a uma justaposicao de cenas que se afunilardo para um unico prisma:
o ultimo quadro intitulado Juizo, onde se pde julgada a sociedade capitalista.
A estrutura da peca é semelhante, explica ainda Magaldi, ao do teatro épico
de Bertold Brecht (MAGALDI, 2004, p. 111), bem como falas préximas ao do
Manifesto Futurista de Marinetti (1912).



A peca chegou a ser lida e cogitada pelo grupo de teatro paulista, o
Clube dos Artistas Modernos, sob a direcao de Flavio de Carvalho, porém
a censura nao permitiu sua encenacgao. Mais tarde, também o diretor Victor
Garcia tentou encena-la em parceria financeira com a atriz Ruth Escobar, em
1972, entretanto os cortes do texto (novamente) pela Censura impossibilitaram

a realizagao da montagem. Sabato Magaldi conclui:

Se o texto receber uma grande montagem, tenho certeza de
que o resultado sera semelhante ao de O Rei da Vela. Nao pela
contundéncia politica, na qual se consegue acreditar hoje. Mas pela
explosao de rica e incontrolavel teatralidade, que ainda pode fecundar
os caminhos da dramaturgia brasileira. (MAGALDI, 2004, p. 140)

Ja A Morta, de 1937, é a ultima peca escrita por Oswald, como a peca
anterior, diferencia-se do padrdo de divisdo dramatica, sendo definida pelo
préprio autor como “ato lirico em trés quadros”. Oswald também inova dos dois
anteriores textos em conteudo e forma: se o primeiro (O Rei da Vela) tinha
como elemento-chave a satira e, o segundo (O Homem e o Cavalo) o aspecto
épico; em A Morta tem-se a empreitada de Oswald de Andrade no género
lirico. A peca também vai além das duas anteriores em profundidade do tema:
nao condenando mais o individuo burgués, nem julgando o fim da sociedade
capitalista, mas construindo uma sintese lirica do poeta que vive nesse mundo

hostil e cadtico; o qual se encontra deslocado.

A pega comega com um prélogo chamado “Compromisso do Hierofante”
(Hierofante na Grécia antiga foi o sacerdote que presidia os mistérios de
Eléusis — rito de iniciagdo ao culto dos deuses Deméter e Perséfones), e em
seguida os quadros se iniciam com os seguintes titulos: “O Pais do Individuo”,
“O Pais da Gramatica”, “O Pais da Anestesia”. Oswald se vale da destreza que
tem na sintese poética, experimentada e trabalhada doze anos antes em Pau-
Brasil (1925), e realiza a propria revolugéo social idealizada no palco. Magaldi

explica:

[...] A morta da um passo adiante de O Rei da Vela e nédo era, de
maneira nenhuma, trair o autor acrescentar ao espetaculo em estadio
mais avangado de seu proprio ideario. A plateia [...] é identificada

como burguesa, e o palco se transforma na chama da revolugao.



(MAGALDI, 2004, p. 156)

O passo adiante, que consequentemente poderia impedir a montagem
dessa pega, nao prejudicou em nada, exceto o tempo que distancia a
publicacdo da encenagdo. Teve trés montagens, datadas e assistidas
por Sabato Magaldi: a primeira em 1971, por um “grupo que tentava
profissionalizar-se” (2004, p. 156), no Teatro de Arena, no Rio de Janeiro; a
segunda ocorreu no primeiro semestre de 1972, pelo Teatro Sedes de Séao
Paulo, com direcdo de Roberto Lage. A terceira e ultima encenacao da peca
assistida pelo critico, ocorreu no segundo semestre de 1972, com realizagéo
do Grupo Divulgagdo do Centro de Estudos Teatrais de Juiz de Fora, pega
integrante da programacao do Festival de Inverno de Ouro Preto daquele ano,

sob a direcado de José Luiz Ribeiro.

A capacidade de experimentacdo e renovagao artistica no texto teatral
faz com que a producdo de Oswald ganhe destaque e estranhamento nas
demais producdes da época do autor. Na década de 30 o teatro brasileiro
andava mais focado: nas técnicas produzidas e trabalhadas pelo teatro realista;
nas comédias de costumes e dramas burgueses tradicionais, com pecas de
estética naturalista em termos de representagao, texto e cenografia, mas

presas aos moldes formais de encenagéo.

Ao passo quase contrario, Oswald propunha uma encenagao
caricaturada, exagerada, com um texto que varia entre a realidade e o absurdo,
pensando, concomitantemente a Brecht (sem nunca ter lido), em um teatro que
fizesse uma critica social e a0 mesmo tempo causasse um estranhamento, que
distanciasse o publico do envolvimento catartico e levasse-o a reflexao sobre
a ironia posta em cena. Para concluir o arremate geral do que foi o teatro de

ruptura proposto por Oswald, Magaldi afirma:

Indiscutivel a unidade ideoldgica das trés pecas, esta claro, mas
pesquisa formal sempre nova, porque Oswald era incansavel na
experimentacdo. Eu me pergunto se ele ndo passava de um método
dramatico a outro, também, na tentativa de chegar ao publico.
Irrepresentado um texto, o seguinte adotaria um novo instrumento
teatral, na esperanca de uma encenacdo. Era um terrivel labor

solitario, num pais despreparado para receber tamanha carga



criadora. Lembre-se que da critica satirica de o Rei da Vela ele
passou ao cantico épico de O Homem e o Cavalo e finalmente a
invencao lirica de A Morta. Poucos autores brasileiros revelaram
essa preocupagado em renovar seus processos a cada nova pega e
nenhum foi tdo radical como Oswald nesse programa. (MAGALDI,
2004, p. 158)



3. A lronia e O Rei da Vela

[...] a ironia € um modo de discurso que tem “peso”, no sentido de
ser assimétrica, desequilibrada, em favor do siléncio e do nao dito.
O favorecimento ocorre em parte através do que é implicado sobre a
atitude do ironista ou do interpretador: a ironia envolve a atribuicdo de
uma atitude avaliadora [...] (MYERS apud HUTCHEON, 2000, p. 63)

Como foi dito O Rei da Vela € uma peca escrita em 1933 e publicada em
1937, entretanto sua primeira encenagado somente € realizada em 1967, pelo
grupo de teatro Oficina, sob o comando do irreverente encenador José Celso
Martinez Correa. A peca é dividia pela estrutura tradicional, em trés atos, sendo
que o primeiro e terceiro ato se passam no interior do escritério de uma fabrica

de velas; e o segundo ato numa ilha situada na baia da Guanabara.

Na peca, Oswald de Andrade retrata a histéria de um empresario que
produz velas — novo burgués — e que a custa da exploragdo da miséria alheia,
junta boa fortuna em cima dos juros que cobra dos empréstimos financeiros,
um misto de agiota e banqueiro e seu nome é Abelardo |. Por sua vez, seu
assistente se chama Abelardo I, detalhe esse que deixa implicito o indicio de

uma Ironia Paradoxal (MUECK, 1995, p.66), como explica Mueck:

A Ironia Aberta ou Paradoxal tende, como mostraram Kierkegaard e
Wayne Booth, a desenvolver um relativismo galopante, do qual ela
pode ser salva, pelo menos em teoria, por uma chamada a ordem
na forma de um riso irbnico renovado a partir do alto, porém mais
provavelmente pelas exigéncias praticas da vida. (MUECKE, 1995 p.
70)

Levando em consideragao tal exposicdo, € muito condizente que
Oswald de Andrade utilizaria deste tipo de ironia, tendo em vista a experiéncia
bibliografica do autor e a admiragdo que este sentia por Kierkegaard (“Meu
Testamento”, 1945). Esta relagdo, na qual o subordinado condescendente
busca sempre o posto do subordinador, também se apresenta na prépria
caracterizagdo do autor para esta personagem: como “domador de feras”
(ANDRADE 1976, p.12), sendo um claro exemplo de uma Ironia Observavel
(MUECK, 1995, p. 75). Bem como o nome da personagem, Abelardo I,

deixando clara a ironia da “cadeia alimentar” do capitalismo selvagem.



Outra satira interessante que Oswald implica na personagem ¢é o fato de ser
socialista, mas o socialista bolchevista que pretende tomar o lugar do opressor

para assim oprimir também, como aparece no texto:
ABELARDO |
Diga-me uma coisa, Seu Abelardo, vocé é socialista?
ABELARDO Il
Sou o primeiro socialista que aparece no Teatro Brasileiro.
ABELARDO |
E o que é que vocé quer?
ABELARDO I
Sucedé-lo nessa mesa.
ABELARDO |

Pelo que vejo o socialismo nos paises atrasados comecga logo

assim... Entretanto num acordo com a propriedade...
ABELARDO I

De fato... Estamos num pais semicolonial...
ABELARDO |

Onde a gente pode ter ideias, mas nao é de ferro.
ABELARDO I

Sim. Sem quebrar a tradigdo. (ANDRADE, 1976, p. 29-30)

Aparentemente, este trecho se encaixa como uma satira jocosa,
zombeteira em relagdo ao contexto da peca. Entretanto, a ironia esta mais
subjetiva, atras do discurso das personagens Oswald utiliza a ironia
instrumental para criar uma aresta avaliadora sobre a situagdo politica do

Brasil e como se da num pais semicolonial os movimentos sociais.

Também os demais personagens recebem os nomes respectivamente

com sua fungdo como individuo na pecga, ironicamente ressaltadas as



caracteristicas imorais que cada uma apresenta no desenrolar do enredo,

seguem para analise:

- Abelardo I: Novo burgués que a custa da venda de velas e
empréstimos recebidos a juros absurdamente altos, enriqueceu rapidamente,
sendo um misto de agiota e mercenario. Seu ideal como burgués é ascender
a aristocracia, comprando os titulos e brasbdes (agdo muito comum apds a
quebra da bolsa do Café, em que a maioria dos cafeicultores era aristocrata
e por conta da crise vieram a barrocada), para tal noivou com Heloisa de
Lesbos em troca de um dote que salvou a vida da familia desta. Tem espirito
empreendedor e pode representar o alazon' na pega, uma vez que a histéria
girara em torno do irébnico desfecho que este sofrera. Desfecho esse podendo

ser caracterizado como lronia de Evento (MUECKE, 1995, p.61).

- Abelardo II: Assistente e brago-direito de Abelardo |, é na verdade
socialista, mas se porta como um lambe-botas do chefe, executando todas as
demandas deste. A principio aparece como um bom subalterno no primeiro ato;
nao aparece no segundo ato; e no terceiro volta para concretizar a traigcao feita
a Abelardo |, que foi destituido por assinar uma procuracao ao |l, que por sua
vez tomou tudo que era daquele, inclusive a llha e Heloisa de Lesbos. Critica
acida ao socialista-partiddo que ao chegar ao poder passa para o lado do
capitalista, podendo também ser identificado como o alazonista que motiva a

alazonia feita ao alazon.

- Heloisa de Lesbos: Noiva de Abelardo, a primeira filha de Dona
Cesarina e coronel Belarmino, é a esperancga de salvagao financeira da familia
oligarquica ao estar noiva com um novo Burgués, como o nome indica, a
personagem possui uma caracterizagdo mais masculina — exceto quando esta
de Marlene (ANDRADE, 1976, p. 33), encara tudo como um grande negdcio.
Sela metaforicamente a unido da aristocracia decadente com a burguesia

ascendente.

1 Alazon/Alazonia: (MUECKE, 1995, p. 90)



- Joana, conhecida por Joao dos Divas: é a irma cacgula que também
mantém tragos masculinos, intensificados com o nome. E carente e se sente

rejeitada, praticamente um objeto estranho na familia.

- Toté Fruta-do-conde: O filho do meio, com caracteristicas mais
afeminadas, indicando pederastia, no proprio nome e no discurso da propria
personagem. E afetado e morre de amores pelo primo Godofredo, que ndo

aparece na peca.

- Coronel Belarmino: Velho e dependente de Abelardo I, comodista e
conformado. Personagem caracteristica da aristocracia decadente (como Tio
Vania de Tchékov), em que a unica preocupagao é casar a filha e continuar a

ter renda para manter os vicios e luxos de toda a vida.

- Dona Cesarina: esposa de Coronel Belarmino, figura austera, mas
aparentemente caracterizada como nova fidalga (por conta do casamento com
Belarmino). Possui um temperamento adultero, nutrindo um relacionamento

escuso com Abelardo |, seu futuro genro.

- Dona Poloquinha: irma fidalga de Coronel Belarmino, tia solteirona
que sempre morou com os irméos (o irmao) que a aguentaram. N&o aceita
o matriménio do irm&o com Dona Cesarina, demonstrando inUmeras vezes
na peca desgosto e chamamentos pejorativos a esta, como “essa garca’
(ANDRADE, 1976, p. 66).

- Perdigoto: Filho mais velho de coronel Belarmino, caracterizado
como um soldado fascista é beberrdo e ndo consegue administrar as terras da
familia, sempre deixando Abelardo | em acordos furados. Aparece rapidamente
no segundo ato com um dado importante: pretende montar uma milicia para
conter o descontentamento dos colonos nas fazendas, bem caracteristica aos
movimentos integralistas do inicio da década de 20 — citando na propria fala

camisa de cor, armas e muni¢ao para tal milicia (ANDRADE, 1976, p. 89).

- O Americano: Banqueiro norte-americano que vem realizar um acordo
com Abelardo |, caracteristicamente um exemplo do imperialismo norte-

americano, sua postura € de dominacéo e acesso a tudo e todos, durante sua



presenca em cena. Acaba fazendo o negdécio com Abelardo Il, contribuindo

para a traicdo ao Rei da Vela.

- O Cliente: este e os demais que aparecem, sempre estao
caracterizados da maneira mais desesperada que se podem encontrar: ou com
uma corda enrolada em torno do pescogo como uma gravata, ou se portando
como bestas atras da grade de uma jaula. E talvez a personae dramatis que
mais utiliza a Ironia Observavel e Aberta, concomitantemente, aparecem

somente no | ato.

- O Intelectual Pinote: intelectual que surge a fim de realizar a biografia

de Abelardo I, endossando o ego deste, aparece apenas no | ato.

- A secretaria: representada como pudica (rubrica), aparece apenas no |
ato e sua relagao com o patrdo é de abuso sexual e trabalhista deste para com

ela.

- Devedores e Devedoras: comportamento idem ao Cliente, mas com
menor participagao na pecga, aparecendo apenasn o primeiro ato, quando
Abelardo |l fecha as portas para os Devedores. Vozes que saem da jaula (ou

de uma cochia).

- O Ponto: operador do desfecho de Abelardo |, apdés sua revolta
a personagem do Ponto aparece para dizer a este que o fim é inevitavel,
nao pelo autor, mas por questdes maiores como a situagcdo mundial e o
imperialismo (p. 104, 1976), aparecendo caracteristicamente como um
operador da Ironia Instrumental (MUECKE, 1995, p.65).

O nome das personagens faz alusdo aos conceitos imorais da
época como a pederastia e o0 lesbianismo (os antigos desvios de carater),
como também representa caracteristicas que ironizam a finada aristocracia
brasileira, detentora da moral e dos bons costumes. Compondo facilmente
uma lronia Observavel: “O ironista faz de si mesmo uma espécie de ator ao
assumir seu papel de ingénuo, enquanto o dramaturgo emprega atores no
papel de ‘verdadeiros’ alazons, vitimas de Ironias Observaveis.” (MUECK,

1995, p.90). Fato esse, mostrado claramente com a presenca da proépria



personagem do Ponto (ao final da pecga) e também, na propria caracterizagao

das personagens indicadas pelo o autor:

Pela escada, ao fundo, surgem primeiramente, em franca
camaradagem sexual, Heloisa e o americano. Passam pela direita.
Depois, Toté Fruta-do-Conde, tétrico. Sai. Em seguida, D. Poloca e
Jodo dos Divas. Saem. Depois o velho coronel Belarmino, fumando
um mata-rato de palha e vestido rigorosamente de golfe. Sai. Segue-
se-lhe um par cheio de vida: D. Cesarina, abanando um leque
enorme de plumas, em maié de Copacabana, e Abelardo |, com
calgas cor de ovo e camiseta esportiva. Permanecem em cena.
(ANDRADE, 1976, p. 55-56)

No primeiro ato da pecga estdo em cena Abelardo | e Abelardo Il, se
preparando para receber os Clientes, que sao os devedores explorados pelos
juros altissimos do Rei da Vela. Ainda nesses personagens de forca menor,
Oswald ressalta a ironia também na descrigdo dos clientes como: no figurino a
gravata ser uma corda no pescogo; ou nas descrigbes de cena, como quando

os devedores estao atras das grades da jaula, se portando como feras.

O decorrer do primeiro ato se da com o recebimento dos devedores,
seguindo pelas inumeras explanacbes de Abelardo | sobre a crise mundial,
a situacdo financeira do pais e o perigo eminente do socialismo. Nesses
didlogos, Oswald transparece as criticas (as avessas) a sociedade paulistana,
por consequéncia a brasileira, como aparece no primeiro ato, logo apds a saida

de cena do Cliente:

ABELARDO |

Que importa? Para nds, homens, adiantados que s6 conhecemos
uma coisa fria, o valor do dinheiro, comprar esses restos de braséo
ainda é negdcio, faz vista num pais medieval como o nosso! O senhor

sabe que Sao Paulo s6 tem dez familias?
ABELARDO I
E o resto da populacao?

ABELARDO |



O resto é prole. O que eu estou fazendo, o que o senhor quer fazer é
deixar de ser prole para ser familia, comprar os velhos brasdes, isso

até parece teatro do séc. XIX. Mas no Brasil ainda é novo.
ABELARDO I

Se é! A burguesia s6 produziu um teatro de classe. A apresentagao
da classe. Hoje evoluimos. Chegamos a espinafragdo. (ANDRADE,
1976, p.19)

Oswald de Andrade aproveita para ironizar também o proéprio teatro
brasileiro da época: passadista, medieval, de costumes — que mantinha uma
roupagem realista/naturalista (cenicamente), intentando uma transformacao
formal e estrutural, mas que nao se pode ver resultado, tanto pela censura do
regime politico da época (Estado Novo), como pelo préprio passadismo da
dramaturgia brasileira, presa ainda num teatro europeizado. O processo de
modernizagao das artes cénicas brasileiras vem somente anos mais tarde, com
outra pegca — O Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues (1943), néo téo

irreverente e inovadora quanto O Rei da Vela.

No trecho apresentado, ha nitido o exemplo de ironia de Oposicédo e
Ladica (HUTCHEON, 2000, p. 77 e 83) tendo a oposi¢gao do discurso com um
tom de jocosidade ao final, quando Abelardo Il conclui que “o teatro de classes”
chegou a espinafragdo. Essa ironia, segundo Hutcheon tem sua “natureza
transideolégica” (HUTCHEON, 2000, p.75): em que as arestas sociais da ironia
sdo afiadas e cortantes, de modo que o efeito pragmatico pode ser polémico
para uns, transgressor para outros, dependendo da recepgéo do interpretador,

no caso, o publico.

A peca toda € estruturada na satira, que para Linda Hutcheon, no
livro Teoria e Politica da Ironia (2000) sendo uma caracteristica da funcao
Atacante (ou Assaltante) da Ironia, quando esta desenvolve na obra um carater
destrutivo e corretivo. Considerando isso, € possivel perceber no texto de
Oswald um objetivo em destruir os paradigmas impostos pelo capitalismo
de maneira fria e inversa, pelas falas de Abelardo I, agredindo o individuo
capitalista e assim corrigindo o interpretador da ironia. Um ato claramente

politico, como explica Hutcheon:



A retérica negativa que circula em torno dessa fungdo ASSALTANTE
da ironia € uma de ataque cortante, derrisorio, destrutivo ou as vezes
de uma amargura que pode sugerir ndo um desejo de corrigir, mas

simplesmente uma necessidade de registrar desprezo e zombaria.

Fora desse esquema, mas ainda relacionado em termos avaliadores
e estruturais com esse continuo de funcdes, com suas valoragdes
contraditdrias, estd mais um funcionamento social, mais geral da
ironia [...]. (HUTCHEON, 2000, p. 85-86)

Oswald, como ironista, pensou na comunidade discursiva que atingiria
ao escrever O Rei da Vela, apresentando, no discurso da pecga, contextos
discursivos que essa comunidade compreenderia, possibilitando que as arestas

avaliadoras atingissem o espectador, como explica Hutcheon:

[..] Nao esta de maneira nenhuma, livre de restricbes, mas
reconhece as restricbes estranhamente habilitadoras de contextos
discursivos e ressalta as particularidades ndo apenas de espaco e
tempo, mas de classe, raga, género, etnia, escolha sexual — para nao
falar de nacionalidade, religido, idade, profissdo e todos os grupos
de agrupamentos micropoliticos nos quais nos colocamos ou somos
colocados por nossa sociedade. (HUTCHEON, 2000, p. 138)

Assim, Huctheon explica que, independentemente da comunidade
discursiva ser atingida pela a aresta avaliadora, esta ndo atinge igualmente
a todos os individuos, por pertencerem a inuUmeras comunidades discursivas
que se sobrepdem, porém Huctheon afirma que sdo essas comunidades
sobrepostas que possibilitam a realizagdo concreta da ironia. Desse modo,
Oswald de Andrade com O Rei da Vela busca, na sua estrutura, construir a

ponte de suas criticas ao espectador/leitor, como explica Linda Hutcheon:

A ironia € assim, torna-se uma “realizagdo comunitaria” (lbidem.:
13), de uma maneira que faz lembrar a teoria de que o riso € o
humor podem ambos construir pontes emocionais e fazer conexdes
intelectuais entre as pessoas. [...] Isso significa que a ironia, mais
do que criar “comunidades afaveis”, passa a existir em “zonas de
contato”, que s&o os “espacos sociais onde culturas se encontram,
se chocam, se atracam, quase sempre em contextos de relagdes de
poder altamente assimétricas”. (PRATT apud HUTCHEON, 2000, p.
139)



No caso, o espaco social escolhido por Oswald foi o teatro, onde poderia
utilizar a ironia de maneira mais efetiva e livre. Uma caracteristica da funcao
irbnica que Oswald usa € a personagem do Ponto, que aparece somente ao
final do terceiro ato. Ironizando também o trabalhador que falava o texto para
os atores na frente do palco ou na cochia, fazendo desse oficio (tipico do

teatro) uma personagem da prépria peca, que fala pela voz do autor.

Ha na fala da personagem, mais de um tipo de ironia além da
funcdo que exerce na pecga: o final de Abelardo | pode ser considerado —
superficialmente — uma ironia de Evento, no qual o alazon do ironista € tomado
de subito por uma reviravolta do destino, no caso Abelardo | tem todo o seu
poder usurpado pelo subalterno socialista que toma o seu lugar. A priori, a
ironia de Oswald salta aos olhos do publico no comecgo do terceiro ato, em que
esse é surpreendido pelo golpe de Abelardo Il. Entretanto quando Abelardo |
anuncia que colocara fogo as vestes e num desespero emocional implora ao
Seu Cireneu (fazendo alusdo a Simao de Cirene, homem que ajudou Jesus
Cristo a carregar a cruz) que afastasse dele o fosforo (que segurava), intervém
a personagem do Ponto, constatando ironicamente “N&o € mais possivel!”,

gerando uma quebra metatextual e dramatica na pega:
O Ponto
N&o é mais possivel!
Abelardo |
Como? Nao é possivel? O autor ndo ligaria... Entdo?
O Ponto

Mas a crise... A situagdo mundial... O imperialismo. Com o capital

estrangeiro n&o se brincal!
Abelardo |

Esta bem (para Heloisa) Tu, meu cravo de defunto, da-me um ultimo

beijo! (Enlagam-se)

[..]

Abelardo |



Meu alter ego! Foi um suicidio auténtico. Abelardo matou Abelardo.
(ANDRADE, 1976 p. 105)

A quebra dramatica ocorre quando a personagem opina em
relagdo a vontade do autor sobre o desfecho da peca. Além disso, neste trecho
escolhido aparecem mais dois tipos de ironia além da de Evento: a Paradoxal e
a Instrumental. Atras da personagem O Ponto esta o proprio autor (ironista),
debatendo com sua personagem sobre o fim, ja predeterminado dela, podendo
caracterizar como lIronia Instrumental. Por sua vez Oswald de Andrade, por
meio do Ponto, justifica que o fim da personagem é consequéncia de uma
Ironia de Evento: o destino, situacbes universais, a crise mundial, o
imperialismo norte-americano sao, os motivo que impedem Abelardo | de
continuar existindo; como se dentro da ironia de evento estivesse presente a
instrumental. A ironia Paradoxal (ou Aberta) esta presente na fala de Abelardo |
a Heloisa — chamando-a de “cravo de defunto” — e também na ultima fala do
trecho apresentado, em que Abelardo | afirma que foi um auténtico suicidio -
“‘Abelardo matou Abelardo” - deixando clara a intencdo irbnica do autor,
beirando o riso descarado por parte do leitor/espectador, ou seja, uma ironia

mostrada claramente aos olhos do publico.

Ao final do ultimo ato aparece uma personagem que nao esta presente
na Personae Dramatis, denominado por Oswald de Andrade como UMA VOZ,

que aparece ao Abelardo | no meio de seu delirio derradeiro:

UMA VOZ (grossa, terrificante, da porta escancarada que mostra a

Jaula vazia)

Eu sou o corifeu dos devedores relapsos! Dos maus pagadores!
Dos desonrados na sociedade capitalistal! Os que tém o nome
tingido para sempre pela ma tinta dos protestos! Os que mandam
dizer que ndo estdo em casa os oficiais de justica! Os que pedem
envergonhadamente tostbes para dar de comer aos filhos! Os
desocupados que esperam sem esperanca! Os aflitos que néo
dormem, pensando nas penhoras. (Grita) A Amé-ri-ca — é — um
— blefe! 1 I No6s todos mudamos de continente para enriquecer.
S6 encontramos aqui escraviddo e trabalho! Sob as garras do
imperialismo! Hoje morremos de miséria e de vergonha! Somos

os recrutas da pobreza! Milhdes de falidos transatlanticos! Para as



nossas familias, educadas na ilusdo da Amé-ri-ca, s6 ha a escolher
a cadeia ou o rendezvous! Ha o sui-ci-dio também! O sui-ci-dio...
(ANDRADE, 1976 p. 118)

Este € o recorte ideal do tipo de ironia que Oswald empenha
na realizacdo de O Rei da Vela, nela estdo presentes a jocosidade e
agressividade encontrada na satira oswaldiana; também resume o que o autor
empenhou durante toda a peca: criticar o individuo capitalista, o atraso do pais
e a subjugacdo da América do Sul para com o imperialismo norte-americano e
europeu. Com uma ironia claramente Assaltante (HUTCHEON, 2000, p 138),
Oswald toma o publico e despeja um retrato real e condizente da realidade
do pais, por meio de um corifeu (ja um sinal de interesse do autor para com o
épico, acoplando esse tipo de personagem), concluindo por fim como s&o: o

capitalismo, a América e a sociedade brasileira.

O Rei da Vela apresenta ao publico um desfile de esteredtipos da
sociedade capitalista brasileira, que estava surgindo de maneira desgovernada
num pais que saia de uma crise com mais da metade da populagédo na
pobreza. Exemplo disso € estar presente na peca o dado social da populagao
que possuia luz elétrica: uma minoria. Oswald também critica a religiosidade
brasileira, sendo um reforcador para o atraso intelectual e politico do pais. Isso
esta claro quando Abelardo | afirma que nunca deixara de ser o “Rei da vela”,
uma vez que no Brasil nenhum defunto é enterrado sem “uma vela de méao”,
ironizando o radicalismo religioso que ditava a tradi¢do, a moral e os costumes

da sociedade brasileira.

Outra critica social é realizada estd em torno de Abelardo | e do
Americano. Uma satira evidente ao imperialismo norte-amerciano que
Oswald tanto rechacava e que, na relagdo dessas personagens especificas,
se mostra nitidamente numa relagcdo de subjugacdo por parte do “Rei da
vela” subdesenvolvido para com o “Imperador” Americano. Sendo assim, é
evidente que Oswald de Andrade exerce a funcdo politica da ironia usando
sua irreveréncia e capacidade textual para criar a aresta avaliadora em O Rei
da Vela, concomitante a utilizagdo da antropofagia como operador cultural.

Antropofagia que voltara a tona, trinta anos mais tarde, para a encenagéo



histérica do grupo do Teatro Oficina, sob a diregdo de José Celso Martinez

Corréa.

No livro Teatro da Ruptura: Oswald de Andrade, de Sabato Magaldi
(2004), o critico conclui a importancia politica da pega e o porqué esta
conseguiu ter sua encenagao realizada pelo grupo do Tetro Oficina e sua

projecao para movimentos culturais posteriores:

A realidade era trabalhada para fornecer um efeito literario e — mais
do que ele — uma ideia rica de significado. Por esse motivo a peca
tem um poder de choque que se preserva intacto até hoje. Por causa
dele o Teatro Oficina transformou O rei da vela em seu espetaculo
manifesto. (MAGALDI, 2004, p. 92)

Assim, o teatro Oficina realiza o texto de inauguragcédo da nova casa de
espetaculo (visto que o incéndio se deu no ano de 1966) e para tal além da
leitura da peca e de toda a biografia de Oswald de Andrade, o grupo realizou
uma catalogacéo de depoimentos, documentos, manuscritos; que resultou ndo
sO numa encenacgao coerente com a proposta oswaldiana — satirica, corrosiva,
moderna — como também veio a ser um incentivo aos movimentos artisticos
que surgiram no periodo da Ditadura Militar, em especial 0 movimento

Tropicalia.

A concepgao de O Rei da Vela pelo grupo de Teatro Oficina alcangou
patamares muito maiores que os exigidos no texto. Sabato Magaldi afirma que
o encenador José Celso Martinez Corréa excede os niveis de sarcasmo e
ironia da peca na proposta de encenacgao, indo além das indicagdes do texto,
com a maestria de alguém que conhece profundamente a obra de Oswald. A
cenografia do espetaculo foi de assinatura Hélio Eichbauer, criando (segundo
Sabato Magaldi) brilhantes imagens que condiziam com a proposta de
encenagado. Também a ironia esta presente na escolha da sonoplastia que vai
de musicas como S&o Paulo quatrocentdo, de Mario Zan, passando por Ave
Maria de Gounod e Descobrimento do Brasil de Villa-Lobos; finalizando o
terceiro Ato com Aquarela do Brasil de Ary Barroso.

No livro O Teatro da Ruptura: de Oswald de Andrade (2004), de Sabato

Magaldi, este apresenta a critica feita por Décio de Almeida Prado ao jornal O



Estado de Sdo Paulo, em 20 de outubro de 1967, que a principio afirma que o
Teatro Oficina aparentava ir sempre mais além do texto, “ser mais Oswald de
Andrade que o proprio Oswald de Andrade” (PRADO apud MAGALDI, 2004, p.
95), intensificando a irreveréncia do autor, de maneira desnecessaria, porém

Décio conclui favoravelmente ao espetaculo:

O rei da vela é cheio de altos e baixos; o publico ora fica preso ao
espetaculo, ora parece perder por completo o contato com a cena.
Esta oscilagao, fatal certamente em outros tipos de dramaturgia, ndo
chega a ter no caso maior importancia, porque o talento de Oswald
ndo é de equilibrio, de homogeneidade: é feito de fulguracdes, de
intuicdes descontinuas. N&do devemos medir o resultado final pelo
nivel médio das somas destas cintilagbes sarcasticas ou poéticas.
E ha, seja no texto de Oswald de Andrade, seja na encenagdo de
José Celso Martinez Corréa, cintilagdes em quantidade suficiente
para iluminar o teatro brasileiro durantes varios anos. Nem tudo é
bom em O rei da vela. Mas o que é bom, & muito bom. (PRADO apud
MAGALDI, 2004, p. 95)

O critico mineiro apenas discute o tempo de duragdo da montagem,
a qual é extensamente prolongada por conta da proposta de encenacao
trabalhada pelo Teatro Oficina. Para Magaldi a caracteristica telegrafica
de Oswald de Andrade em suas criagdes textuais, sempre deu ao critico
a impressao que tal peca teria um tempo de duracdo menor do que foi
apresentado. Entretanto o Teatro Oficina reescreve o texto, utilizando outros
escritos de Oswald, colocando recortes de outras obras com casos da vida

particular do escritor, fazendo um épico da satira do autor.

A cenografia acompanha os tragos artisticos presentes no carnaval
de rua, dos corddes de bloco, do folclore popular. Tal proposta estética esta
relacionada com as indicagbes do texto, na qual Oswald propbde cenarios
modernos e figurinos caricatos. Porém, onde claramente parece uma escolha
irbnica, o grupo também sofreu com uma lacuna de discurso por parte de
alguns receptores da comunidade discursiva, ou seja, nem todo o publico

entendeu que era proposital, chegando a criticar como “falta de gosto”.



Sabato Magaldi (2004) apresenta em seu livro sobre o teatro de Oswald,
0s comentarios que ouviu apés a encenagao do diretor José Celso Martinez
Corréa e sédo eles os mais diversos possiveis. Vao de “Corajoso”, “Forte”,
“Fabuloso” a “Ridiculo e Pornografico” (MAGALDI, 2004, p. 95), ou seja, nem
todo o publico foi atingido pela aresta avaliadora de Oswald, seja pelo texto
ou pela a encenagdo. Também nao entendem a escolha da maquiagem, em
1968, guando o grupo participa de dois festivais internacionais de teatro: a
Quarta Rassegna Internazionale dei Teatri Stabili em Florenga, na Italia; e o
VI Festival Mundial de Teatro, em Nancy, na Franca. Antes de voltar ao Brasil,
em 10 de maio do mesmo ano, o grupo se apresentou também num dos mais
importantes centros dramatico de Paris, no Teatro de Comuna de Auberviliers.
No festival de Florenga o grupo recebeu criticas negativas e errbneas por
parte dos italianos, comentadas na critica de Ruggero Jacobbi para a revista
internacional D’Ars Angency (Mildo), a qual um trecho é apresentado por
Sabato Magaldi:

Estou falando de O rei da vela de Oswald de Andrade, apresentado
pelo grupo brasileiro do Teatro Oficina, de S&o Paulo, com uma
comovedora, sintomatica, falta de sucesso. [...] Devo dizer com toda a
tranquilidade que os italianos que os presentes, entre os quais a fina
flor da critica, ndo entenderam patavina; ou talvez ndo pudessem; e
isto (seja claro e justo também o avesso dialético) designa ao mesmo
tempo os limites desses italianos e um duro, insuperavel limite dos
rapazes de Sao Paulo. Erro da critica italiana foi o de ter acreditado
que o mau gosto do diretor e dos atores, quando se tratava mesmo
do mau gosto do Carnaval Carioca, do Brasil convencional, do
Folclore para exportagdo, assumidos em cheio, em proporgao
macroscopica; € a queda no nivel da revista fosse involuntaria e
grosseira, quando o Teatro Oficina queria mesmo adotar a linguagem
do mais baixo e obsceno tipo de espetaculo musical do mundo (as
revistas da Praga Tiradentes) para agredir o mesmo publico, porém
de outro lado, do lado de uma ideologia ndo mais iluséria ou cinica.
[...] O rei da vela nao pede as distingdes sutis da hipercritica; ele
invoca e provoca os tempos da acdo. Por isso ele fica deslocado
numa Europa tdo segura de si e do proprio tédio. (JACOBBI apud
MAGALDI, 2004 p. 96-99)



Como se pbde ver, até mesmo quando ha no texto teatral uma lronia
Observavel, ainda assim ela esta sujeita a uma lacuna discursiva. Ja em
Nancy, na Franga, o grupo atinge o maximo de louros, recebendo criticas
positivas por parte do critico Nicole Zand, afirmando que O Rei da Vela
apresenta o mais original e marcante programa do festival, concluindo que
€ facil compreender a censura da pega apos a apresentagcdo em 1967, pelo

espetaculo traduzir a realidade de uma sociedade bem viva.

Em uma critica de Bernard Dort sobre a apresentacdo em Nancy,
este afirma “Certamente, os grandes problemas politicos que evoca a pega,
composta por Oswald de Andrade entre 1933 e 1937, ndo perderam em nada
de sua atualidade.” (DORT apud MAGALDI, 2004, p. 100); ou seja, trinta e
cinco anos se passaram e a realidade brasileira continua com os semelhantes
problemas do contexto histérico em que a peca foi escrita. Por isso o interesse
do grupo pelo texto do Oswald, ndo sé pelo teor vanguardista e contestador,
mas pela atualidade das criticas sociais, pelo mesmo inconformismo partilhado

independente do espago-tempo de trés décadas.

Nos anos de 1971 a 1982 o grupo gravou cenas e realizou um filme da
peca, no qual o primeiro e terceiro atos s&o gravagdes do espetaculo no préprio
Teatro Oficina; e o segundo ato € gravado na Praia de Ramos (Rio de Janeiro)
e Praia da Boracéia (Sado Paulo). Também foram utilizados os seguintes
espacos para filmagem: Teatro Jodo Caetano (RJ), Cemitério da Consolacao
(SP) e o parque industrial do ABC (SP). Este filme, de diregdo de José Celso
Martinez Corréa, Noilton Nunes e Sandra Abdalla, ndo se encontra atualmente
na integra disponivel para consulta. O que se encontra sdo fragmentos em
videos na internet, que na maioria das vezes apresentam as mesmas partes
da peca. Entretanto em alguns destes fragmentos & possivel saber algumas
modificagdes particulares do grupo de teatro em relagcéo ao texto e como esse

utiliza a ironia na linguagem da encenacao.

Um exemplo € a cena do primeiro ato, em que Abelardo Il fala ao

Abelardo | a relagdo dos devedores, ao passo que este decide se manda para

0os escaninhos de “Protesto”,

Suicidios”, “Penhoras” ou “Tangas”. No texto,

Oswald coloca nomes aleatérios, porém com sobrenomes pomposos para



nomear os devedores, como: “Dr. Carlos Magalhdes de Moraes Benevides
Fonseca” (ANDRADE, 1976, p. 20). J& na montagem do Teatro Oficina (e
esse dado encontra-se disponivel nos fragmentos encontrados na internet),
os nomes dos “protestados” vdo desde José Oswald de Sousa Andrade
até Sociedade de Teatro Oficina. O préprio grupo recria a ironia de Oswald,

colocando autor e grupo como vitimas também do Rei da Vela.

Em entrevista para “A Embaixada do Teatro” (projeto brasileiro de
Renato Borghi e Elcio Nogueira Seixas em parceria com o Ministério da Cultura
e o Teatro Oficina, que propde troca cultural com os paises latinos), o diretor
José Celso Martinez Corréa e o ator Renato Borghi (que encenou a
personagem Abelardo | e € um dos fundadores do grupo Teatro Oficina e do
grupo de Teatro Promiscuo), falam sobre o encontro entre O Rei da Vela e o
Teatro Oficina. Ambos deixam claro que ao se depararem com o texto uma
afetividade e um odio os tomaram, estimulando a criagcdo da peca que
espremia, pelo texto irreverente, exatamente o que o grupo de Sao Paulo
buscava: o redescobrimento de tudo que estava fora da chamada “cultura
institucionalizada”. Assim, utilizando a antropofagia oswaldiana, o grupo
redescobre a cultura popular, a cultura indigena, o folclore e o carnaval de rua;
o devorar e digerir para com uma peca-manifesto (MAGALDI, 2004) porpor
uma renovacgado ao teatro brasileiro. Nesta entrevista, quando & perguntado

como se deu o encontro com O Rei da Vela, José Celso Martinez Corréa diz:

Hoje saiu na critica uma coisa extraordinaria, dizendo que noés
fomos os primeiros, antes que a Tropicalia, antes que todo esse
movimento, a reconhecer a importancia da cultura de massa, popular
e saber distinguir perfeitamente o que ha de importante na cultura
popular e descartar aquilo que é autoritario e mercadolégico, antes
da Tropicalia, e a Tropicalia reconhece isso hoje na critica e € O Rei
da Vela e O Rei da Vela foi realmente um ato. Eu por exemplo devo
ressaltar que a importancia se da por este ator que esta aqui (Renato

Borghi), porque eu li a primeira vez e eu nao gostei.
(CORREA, J., 2013, 0:01 a 0:44)

Entretanto, quando Renato Borghi fez a leitura em voz alta da pega, o

grupo se sentiu seduzido e motivado. José Celso afirma:



José Celso - Quando ele leu, a gente ficou absolutamente
impressionado pela eloquéncia do texto, pelo lado shakespeariano e
como ele exprimia ndo s6 o Brasil, mas todo o colonialismo, portanto
toda a América Latina, e tudo que noés queriamos compreender
do Brasil daquela época. O que aconteceu? A gente redescobriu
a cultura indigena, a gente redescobriu a cultura afro, a gente
redescobriu a Radio Nacional, tudo o que estava absolutamente fora

da chamada Cultura Institucional.
Renato Borghi — Pra mim foi uma Antropofagia total.

(CORREA e BORGHI, 2013, 1:05 a 3:28)

O grupo n&o s6 encenou Oswald de Andrade, como experimentou todas
as inovagdes que este criou pensando numa arte genuinamente brasileira,
contestadora e livre. Ou seja, “‘comeram” Oswald para encenar Oswald,
utilizando a Antropofagia como operador cultural para a realizacdo desta peca,
fator esse que solidifica ainda mais a importadncia de Oswald de Andrade
para a cultura brasileira. Da antropofagia surgiu O Rei da Vela, de O Rei da
Vela re-surgiu o Teatro Oficina, do Teatro Oficina surge a Tropicalia e demais
movimentos que como Oswald, se furtam da antropofagia artistica até os dias

de hoje.



Conclusao

Durante o processo de pesquisa, a linha metodologica se afunilou —
basicamente — em dois objetos: a Antropofagia e Ironia de Oswald de Andrade.
Usando uma obra selecionada, a peca O rei da vela (escrita em 1934 e
publicada em 1937), para exemplificar a utilizagdo da Antropofagia e Ironia do
autor durante sua trajetoria artistica e como tais elementos influenciaram algo
postumo, como a montagem da pecga pelo grupo Sociedade Teatro Oficina em
1967.

Tal investigacao se valeu, por sua vez, das obras de Oswald de Andrade
como: o manifesto Pau-Brasil e o Antropdfago, os livros de poesia, prosa e
teatro. Especificamente as demais obras teatrais sao analisadas, além das
publicadas (O rei da vela, O homem e o cavalo (1934) e A morta (1937)), como
0s manuscritos de trés pecgas incompletas e, de duas pecgas, que seriam as
primeiras de Oswald em co-autoria com o poeta Guilherme de Almeida. Estas
informagdes foram retiradas do livro Teatro da Ruptura: de Oswald de Andrade
(2004) de Sabato Magaldi, em que este teve acesso aos manuscritos pelas

maos de Oswald de Andrade Filho.

O resultado dessa investigacdo €, sem duvida, o recolhimento
bibliografico do autor modernista. Com isso pdde-se delinear uma linha légica
e abrangente do amadurecimento criativo e artistico de Oswald de Andrade,
presente na propria producao do texto teatral, mas também de demais textos e

artigos que este produzia.

Oswald de Andrade foi inovador em tudo. Fazia questao de inovar
a cada criagao futura, a exemplo disso temos os préprios manifestos: com o
Pau-Brasil Oswald propunha romper com as estruturas formais e rigidas da
literatura institucionalizada; ja com o Antropdfago ele busca romper com o que
havia ja havia se “institucionalizado” pelo manifesto anterior, estimulando uma
nova imersao a origem da cultura nacional, nativa, selvagem. Apods a crise de
1929, uma nova produgao é iniciada pelo autor com um teor mais politico e

contestador, um periodo de amadurecimento ideolégico num novo género



literario como o drama, em que Oswald pudesse refletir, contestar e propagar a
sociedade as criticas que tinha, de maneira mais direta e abrangente, por meio
da encenacdo. Ainda postumo a fase teatral, o escritor realiza artigos,
entrevistas e teses sobre: sua produgcdo modernista; suas leituras filoséficas e
sociais; sobre o contexto cultural da época; a situagao politica brasileira e

mundial, questdes econdmicas e de organizagao social, entre outros.

Desse modo, foi possivel perceber no decorrer do projeto que a Ironia
€ uma ferramenta primordial de Oswald de Andrade, sendo utilizada em toda
sua criacao artistica e na maioria das vezes com o intuito politico, doutrinario;
exercitando a aresta avaliadora para refletir sobre o contexto social em que
vive e aticar o leitor/espectador a realizar o mesmo. Tragcando uma linha de
intensidade irbnica, se péde perceber de 1922 a 1954 um aumento da carga
afetiva da Ironia utilizada pelo escritor: 0 que comeca com parddias, pastiches
e satiras jocosas; passa a se intensificar com satiras sarcasticas, ironias
Atacantes (HUTCHEON, 2000) e criticas acidas, corrosivas e irreverentes
a sociedade. Ou seja, Oswald cresceu em ironia e em “vanguardismo”,
principalmente na sua fase dramatica, tornando sua obra teatral mais

irreverente e significativa em ironia, do que sua poesia e prosa.

O teatro de Oswald de Andrade propbde romper com os paradigmas de
encenagao, cenografia, texto e conteudo. Um teatro que ndo se enquadrava
no contexto artistico da década de 30, em que as companhias ainda estavam
presas a montagens passadistas e a representagdo tradicional. As pecas
de Oswald visam um distanciamento do publico similar ao teatro do Brecht
(na mesma época em que este ultimo estava aprimorando o teatro épico e
a quebra do envolvimento catartico), de modo que a estrutura e proposta de
encenacao das pecas de Oswald estavam além da concepcédo dramatica do

seu tempo, sé vindo resultar frutos anos depois.

Inovando a cada trabalho, buscando atingir ao publico e também
concretizar uma representagao para com algum de seus textos (que ndo chega
a ver); Oswald travou debates filosoficos e sociais, propondo encenagdes
vanguardistas, contestadoras e irreverentes. Por conta desse teor politico,

quase subversivo, os textos de Oswald sédo barrados pela censura vigente da



época, se tornando, por anos, pecas de estante. Apesar disso a atualidade
contida nas criticas sociais dos textos, em especial O rei da vela, permaneceu
por trinta anos; sé concretizadas, enfim, na encenacgéo pelo grupo Sociedade
Teatro Oficina, sob a direcdo de José Celso Martinez Corréa. Fato esse,

reconhecido pela critica, como motivador do movimento Tropicalia.

Pensando sobre este ciclo artistico: iniciado por Oswald, passando
pelo Teatro Oficina, pelo movimento Tropicalia, chegando a atual cultura
popular brasileira; € possivel concluir que ha mais de 80 anos (de 1928
a 2013) a antropofagia permanece como um operador cultural, atingindo
além do movimento Moderno e Antropéfago, transformada numa ferramenta
fundamental para a criagdo da arte brasileira que busca (diversas vezes)
destituir a cultura institucionalizada, preterida sempre pela padronizacdo das
midias de massa. A antropofagia se tornou um elemento libertador durante os
periodos mais rigidos da histéria do pais, como o Estado Novo e a Ditadura

Militar, cercando e sendo ainda eminente em nossa sociedade atual.

Como Oswald de Andrade constatou em seu manifesto: “Sé a

Antropofagia nos une.”. Hoje mais do que nunca.
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